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Prezentare

Educatia si arta reprezinta doua dimensiuni sociale marcate de interrelationare si inevitabil, de
comunicarea interpersonald. Autorii lucrarilor inserate in acest volum (pedagogi, psihologi si artisti)
oferd o larga paleta de abordari, fie din domeniul educativ, fie din cel al artei, privind specificitatea
comunicarii interpersonale.

Educatia se defineste prin insasi relatia sa fundamentald, instructiva si educativa dintre profesor
si elev, avand la baza comunicarea de tip didactic. Personalitatea profesorului, educatia sa dar si
temperamentul, varsta sau preocuparile sale personale, fac ca acest dialog educativ sa capete dimensiuni
noi, interesante, nebanuite. Tonul vocii, impreuna cu mimica fetei, gesturile sau postura corporald sunt
identificate ca elemente subtile ce insotesc si definesc comunicarea dintre profesor si elev.

Michel de Montaigne, unul din cei mai importanti filosofi ai Renasterii, Spunea: ,,cuvantul este
pe jumatate al celui care vorbeste si pe jumatate, al celui care ascultd”. Prin urmare, succesul unei
comunicari depinde in egald masura, de calitatile de exprimare ale vorbitorului si de capacitatea
receptorului de a asculta activ.

Pe de alta parte, arta, cu bogatia sa de sensuri si simboluri a fost dintotdeauna recunoscuta ca
un mijloc de transmitere, nu doar a unor idei sau idealuri, dar si ca 0 modalitate de a Tmpartasi emotii,
sentimente si experiente personale, in diferite game emotionale.

Arta ofera auditorului sdu sansa unei sensibilizari a perceptiilor sale (vizuale, auditive), cat si
posibilitatea Tmbogatirii registrului afectiv, prin cunoasterea trdirilor altora, prin intelegerea dramelor
sau experientelor lor de viatd. Empatia constituie elementul-cheie Th comunicarea mesajului artistic,
acea capacitate de a Intelege trairile altora, de a ni le asuma, fara ca totusi, sa le fi trdit, in viata reala.

Comunicarea prin artd poate atinge diverse nivele, in functie de interesul fatd de manifestarile
artistice, de inclinatia proprie pentru arta dar si in functie de complexitatea educatiei artistice primite.
Judecata de valoare si discernamantul in preferinta formelor de arta reprezintd o consecinta a modelarii
personalitatii in spiritul artei, este rezultatul formarii si educatiei in acest sens.

Astfel, putem conchide ci atat educatia, cat si arta exercita un rol esential in comunicarea
interpersonala, incluzand in corolarul acestora, transformarea si evolutia societdtii moderne spre
umanism si progres spiritual.

coord. Marinela Rusu



AUDITIA MUZICALA SI MODALITATI DE COMUNICARE
ARTISTICA IN PROCESUL EDUCATIONAL ROMANESC

MUSICAL AUDITION AND MODELS OF ARTISTIC COMMUNICATION IN THE
ROMANIAN EDUCATIONAL PROCESS

Eugenia Maria PASCA!

Abstract

As an integral part of the didactic process, musical education has as main purpose the realization
of artistic education from the perspective of the development of the spiritual culture of the students.
Starting from this premise, the curriculum in Romanian education is oriented, through the school
curriculum, mainly towards the sphere of practical actions, thus interfering with the actual contact of the
students with the complex field of music and, implicitly, the formation of new capacities of emotional
introspection, expression of its own personality, of interrelation and resizing of the spiritual universe.
Key words: music education, audition, artistic communication.

Educatia artistica - parte componentd a educatiei estetice, opereaza exclusiv cu valorile artei si
revendicd o metodicd adecvati fiecarui gen de arta (literaturd, picturd, muzica, sculpturd, teatru). in
virtutea obiectivelor educatiei estetice (care vizeaza dezvoltarea sentimentelor si convingerilor artistice,
afective), noul curriculum se situeaza pe o pozitie novatoare in arealul didacticii educatiei muzicale, prin
elementele de noutate pe care le revendica aceastd disciplind. Nota de prezentare a programei de
Educatie muzicald pune in lumind coordonatele interdisciplinare ale predarii continuturilor acestei
discipline, in concordanta cu Competentele generale ale aceleiasi programe, si anume: 1. Dezvoltarea
capacitatilor interpretative (vocale si instrumentale); 2. Dezvoltarea capacitatii de receptare a muzicii si
formarea unei culturi musicale; 3. Cunoasterea si utilizarea elementelor de limbaj musical; 4. Cultivarea

Desprindem din curriculum-ul Educatiei muzicale, atit necesitatea armonizdrii valorilor
personale intr-un model socio-uman, in conformitate cu idealul educational, precum si sfera semantica
potrivit careia sunt conjugate competentele, valorile si atitudinile, continuturile, metodologia de predare-
invatare-evaluare etc. Dintr-o altd perspectiva transpare atributul principal al disciplinei, si care consista
in interactiunea/complementaritatea a doud realitati ale aceluiasi fenomen: educatia prin si pentru
muzica. Astfel, educatia prin muzica vizeaza nivelul formativ-aplicativ al domeniului de activitate
avizat, fapt ce presupune formarea unei atitudini adecvate fata de valorile estetice ale artei, contribuind
la conturarea idealului estetic, la dezvoltarea sensibilitatii si a capacitatii de a trai, precum si la
transmiterea celor mai intense emotii estetice. Educatia pentru muzica are incidentd in planul
informativ-teoretic al aceluiasi domeniu, intrucat pregateste receptorul, respectiv interpretul pentru
perceperea si asimilarea optima a mesajului artistic. In acest caz se are in vedere cultivarea capacitatii
de a uza de limbajul de specialitate si abilitarea in a decoda mesajul artei muzicale.

'Professor PhD., “George Enescu” National University of Arts, lasi, Romania.
eugenia_maria_pasca@yahoo.com.



1. Creatia muzicala academica si auditia in educatia scolara

Concepute prin prisma unei corelatii intre elementele specifice limbajului muzical, a
interferentelor stilistice si estetice proprii genurilor artei sonore, continuturile programei scolare pentru
disciplina Educatie muzicala vizeaza specificul formative, direct raspunzator de declansarea starilor si
sentimentelor, de modelarea universului interior al elevilor, de cultivarea gustului pentru cunoasterea
fenomenelor reprezentative care au marcat istoricul artei muzicale. Structurarea continuturilor aceleiasi
programe a fost in asa fel realizata incat, temele majore identificate conform principiului tematic pentru
a fi studiate pe parcursul mai multor ore, in concordanta cu stadiul dezvoltarii psiho-fizice a elevilor si
cu experienta lor acumulatd in acest domeniu. Derularea continuturilor muzicale in actul instructiv-
educativ trebuie sa se realizeze pe fondul unor convergente ideatice stabilite intre domenii de cunoastere
diferite, precum: muzica, artele plastice, literatura, coregrafia, istoria, stiintele naturii, etc. Astfel de
relatii interdisciplinare se pot stabili cu success, inclusiv intre domeniul muzicii culte si cel al folclorului
muzical, Intre muzica si artele plastice, intre muzica si dans, aceasta ultima asociere definind in cel mai
inalt grad notiunea de sincretism al celor doua arte. Acest fenomen al pluridisciplinaritatii prilejuieste
descrierea si intelegerea unor fenomene universale, dupa ce vor fi fost revelate in prealabil elementele
singulare.

Pe aceasta traiectorie se pot repera diverse tipuri de relatii, dintre care mentionim: muzica-
natura (caz in care, muzica are caracter descriptiv, suscitind conexiuni cu realitatea naturala, cu
fenomenele si sunetele provocate de ritmul vietii cotidiene), muzica-istorie (propice familiarizarii
elevilor cu notiuni vizadnd diverse epoci culturale, evenimente istorice reflectate In muzica), muzicé-
arhitectura (necesard pentru elucidarea unor realitdti precum forma si structura, simetria si echilibrul
in muzicd etc.). Transgresand acum cadrul schematic al scenariilor metodologice, vom incerca sa
subliniem céateva dintre elementele definitorii privind abordarea temelor principale care definesc
continutul educatiei musicale, aferente fiecarei clase din ciclul gimnazial. Astfel, faza incipientd a
determindrii multiplelor interferente dintre genurile artistice, respectiv deducerii semnificatiei
convergentei imaginilor muzicale, poetice si plastice, care au ca scop intregirea imaginii artistice.

In acest sens, avand ca resurse didactice compozitii accesibile, profesorul de educatie muzicala
va putea orienta atentia elevilor catre receptarea continutului de idei al muzicii, incurajand totodata
implicarea activa a acestora, in scopul redimensionarii actului muzical. Similar celorlalte discipline de
studiu, muzica nu trebuie aplicatd In perspectiva formarii geniilor, ci In vederea reliefarii potentialului
valoric al elevilor, a pregatirii lor pentru viata. Pornind de la premisa ca elevii trebuie sa-si nsugeasca
elemente specifice limbajului muzical, profesorul va prilejui abordarea strategica a problematicii
muzicii cu sau fara program literar, plusand in favoarea capodoperelor care s-au inscris, in decursul
secolelor, 1n categoria lucrarilor programatice. De factura orchestrald sau instrumentala, astfel de
compozitii au menirea de a ilustra explicit o tema data, in virtutea valentelor extramuzicale (inspirate de
naturd, literaturd, arte plastice sau evenimente istorice) care o definesc. In virtutea acestui fapt, muzica
programaticd reuseste sd medieze, cu o oarecare lejeritate, apropierea fireascd a elevilor de esenta
produselor muzicale aduse in atentie. in legitura cu acelasi fenomen culturalizator, profesorul va evoca
modalitatile principale de reprezentare muzicald, dintre care, cele mai frecvente sunt:

» corelarea sunetelor concrete (ciripitul pasarilor, bataia vantului, tropaitul cailor);
» implicarea unor forme de miscare (viteza, accelerarea/trenarea/intreruperea miscarii);
» descrierea unor laturi ale dinamicii muzicale (forta, slabiciunea, etc.).

In acest sens, pentru a contura o imagine clard asupra a ceea ce reprezinta cu adevirat muzica
Cu program, precum si asupra consideratiei cu care s-au aplecat asupra acestui gen de arta artistii
consacrati ai literaturii muzicale universale, se pot audia productii precum Anotimpurile (concertele
pentru vioara si orchestra), semnate de autorul Antonio Vivaldi, Simfonia a VI-a (Pastorala) de Ludwig
van Beethoven, Cintece fara cuvinte de Felix Mendelssohn Bartholdy, piese apartindind genul
miniatural - precum Scene pentru copii de Robert Schumann sau Piese lirice de Edward Grieg. Accesand
un procedeu analogic, se cuvine a fi puse in lumina, cu aceeasi consideratie, lucrari din categoria muzicii
pure (farda program), al caror grad de sugestivitate este nu doar egalabil cu cel al compozitiilor
programatice, ci si compatibil cu nivelul de intelegere al elevilor. Din vastul repertoriu neprogramatic
care a marcat favorabil evolutia muzicii culte mentionam cateva titluri: Balada pentru vioard si pian de
Ciprian Porumbescu, Dans taranesc de Constantin Dimitrescu, Mica serenada si Rondo Alla Turca de
Wolfgang Amadeus Mozart.



Binomul muzica-literatura s-ar putea converti intr-o entitate educativd indisolubila, gratie
elementelor comune pe care cele doua realitati le impartasesc din punct de vedere expresiv (ritm, emotie,
lirism). De la ipostaza cea mai simpla a organizarilor melodico-ritmice (cantecul), la cele mai evoluate
genuri componistice vocal-dramatice (opera, opereta), simbioza muzica-literatura a germinat o structura
indisolubila cu un potential revelator considerabil. Spre descoperirea aceastei unitati indisolubile trebuie
dirijata atentia elevilor preadolescenti. Lied-urile compuse de Franz Schubert (pe versurile poetilor
germani — Goethe, Schiller, Heine), compozitiile similare inscrise in repertoriul literaturii muzicale
romanesti de compozitorii Tiberiu Brediceanu si Mihai Jora, Oda bucuriei (din finalul Simfoniei a-1X-
a) realizatd de compozitorul Ludwig van Beethoven, pe versurile poetului Friedrich Schiller, sunt cateva
dintre opusurile care sprijind materializarea obiectivului mai sus enuntat.

Punerea in corespondenta a domeniilor muzica si arte plastice este conditionatd de gradul de
stipanire, de catre elevi, a notiunilor specifice disciplinelor aferente. In virtutea sincretismului artelor,
manifestarile artistice, desi generate de surse diferite, concorda sub aspectul comunicarii ideatice. In
acest sens, pictura isi poate apropria ritmul muzicii, dupd cum muzica se conformeaza unor rigori
arhitecturale. Aceasta reciprocitate de termeni si elemente de expresie poate sa transmita elevilor esenta
a ceea ce reprezintd, in fapt, complexitatea actul componistic si a produsului artistic obtinut, cu toate
elementele colaterale (ca forma, culoarea, stilul, ritmul, expresia, etc.). Poate fi aceasta un factor
generator de analize comparative (afectdnd creatiile muzicale si plastice aduse in discutie), prilej de
descifrare a mijloacelor de exprimare care au servit autorilor in procesul lor creator si cauza favorizanta
pentru dezvoltarea auzului muzical al elevilor si a capacitatii lor de introspectie. Ca surse edificatoare
in aceasta privinta se prezinta diverse fragmente din lucrari precum Tablouri dintr-o expozitie de Modest
Petrovici Mussorgski, Imagini / Gradini sub ploaie de Claude Debussy etc.

Note de sincretism edificator insumeaza, fara nici o indoiald, muzica si dansul. Daca arta
dansului nu poate fi generata in absenta muzicii, muzica dispune de un anumit privilegiu, care-i permite
sd uzeze de unele elemente de expresie specifice dansului (ritmul dansant, de exemplu) chiar si in
absenta executiei propriu-zise a miscarilor fizice. Din acest considerent, exemplele propuse spre auditie
trebuie sa permita elevilor sa descifreze punctele de convergenta a celor doud realitati artistice, pornind
de la forma rudimentard de materializare a acestora, la dansuri a caror muzica se contopeste cu ritmul
miscarilor. Aceasta este deci menirea muzicii asociate dansurilor ritualice, de societate, care se cere a fi
studiatd la aceasta varstd, ca un preambul al abordarii unuia dintre cele mai complexe genuri artistice
sincretice - baletul, in favoarea caruia isi aduc contributia muzica orchestrala, dansul, mimica si gestica.
Exemple revelatoare a oferit universalitatii culturale de Piotr Ilici Ceaikovski prin Lacul lebedelor si
Spargatorul de nuci asigurandu-i titlul de maestru al creatiei de balet.

Sintagma istoria muzicii ne sugereaza faptul ca arta muzicala s-a dezvoltat in functie de anumite
coordonate istorice si a constituit deseori, datoritd profunditatii sale expresive, prilejul de a marca
importanta respectivelor evenimente sau perioade istorice. Impactul muzicii Tn plan istoric se poate
explica, Tntr-o masura variabila, prin propagarea de precepte nationale sau religioase, prin popularizarea
unor concepte novatoare, precum si prin conservarea si perpetuarea valorilor traditionale. In aceastd
perspectiva se reflecta o altd misiune a profesorului de muzica - aceea de a descoperi elevilor
capodoperele literaturii muzicale care zugrdvesc in chip magistral evenimente majore din istoria
umanitatii i a culturii si, implicit, portretele personalititilor de seama care au militat In favoarea
progresului national si/sau universal. Dintre compozitiile semnate de autori romani care dispun de un
potential revelator considerabil amintim: Imnul National al Romaniei Desteapta-te, romane! pe
versurile poetului Andrei Muresanu (dupa poemul Un rasunet), Treceti, batalioane romdne, Carpatii,
melodie realizatd de un autor anonim in perioada Primului Rdzboi Mondial, Cdntecul lui Stefan cel Mare
(melodie populara), Marsul lui lancu, Hora Unirii de Alexandru Flechtenmacher, Cea din urma noapte
a lui Mihai Viteazul de Gavriil Musicescu, Petru Rares, opera istorica de Eduard Caudella, Bardul din
Mircesti de Pietro Mezzetti. Pe o pozitie similard, din punct de vedere descriptiv, se inscriu si unele
productii universale semnate de compozitorii Frederic Chopin (Studiul revolutionar), Ludwig van
Beethoven (uvertura Coriolan), Giuseppe Verdi (opera Nabucco), Alexandr Borodin (opera Cneazul
Igor).

Imaginea naturii a constituit dintotdeauna o sursa inepuizabila de inspiratie pentru fauritorii de
arta sonora. In acest context, specificul national roméanesc prevaleaza in cantece, doine, balade, productii
instrumentale si simfonice semnate de compozitori ca Dumitru Georgescu Kiriac - A ruginit frunza din
vii si Codrule, codrutule, Gavriil Musicescu — Stejarul si Stancuta, Paul Constantinescu — Saraci
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cararile mele si Miorita, George Enescu — suita Impresii din copildrie, Martian Negrea - Prin muntii
Apuseni si alti compozitori ale céror capodopere egaleaza, prin bogatia lor expresiva, versiunile
componistice institulate sugestiv O noapte pe muntele plesuv de Modest Petrovici Mussorgski, Simfonia
a-VI-a - Pastorala de Ludwig van Beethiven, Gradini sub ploaie $i Marea de Claude Debussy, etc.
Pentru abordarea acestei teme, profesorul va pune in ecuatie modalitdtile de reflectare In muzica a
elementelor naturii, spre a reliefa deci, caracterul generator-liric al creatiei muzicale care incumba cele
mai intense trdiri umane, fara a recurge la procedee de descriere directd, compozitori ca Piotr Ilici
Ceaikovski, Eduard Grieg, Claude Debussy si altii, care au atribuit naturii impresionante proprietati
revelatorii.

Intim corelata Imaginii muzicale ni se prezinta Dramaturgia muzicala, fara de care, elevii nu
ar putea fi familiarizati cu domeniul creatiilor muzicale dramatice (opera, opereta, baletul) si nu ar putea
surprinde gradul de similitudine pe care aceastd categorie sonora le inregistreaza cu celelalte genuri
muzicale (de la miniatura instrumentala la simfonie). Pornind de la aceastd premisa, tema adusd in
discutie poate fi analizatd din doua unghiuri, si anume: ca element extramuzical, aflat sub pecetea artei
dramatice, intim corelat cu spectacolul scenic propriu-zis, respectiv ca dinamica internd n derularea
discursului sonor, propriu compozitiei mzuicale date. In prima fazi, vor fi clarificate specificul,
constructia, strucutra dramei literare, a romanului, a povestirii aferente muzicii, avidnd ca surse
demonstrative fragmente din operele Nunta lui Figaro (de Wolfgang Amadeus Mozart), Barbierul din
Sevilla (Gioacchino Rossini), Nabuco, La Traviata, Aida (de Giuseppe Verdi), Crai Nou (Ciprian
Porumbscu), Liliacul (Johann Strauss). Tn consens cu mesajele incifrate de compozitori in capodoperele
literaturii muzicale nationale si universale, elevii vor fi ghidati in efortul lor de decodare a firului
dramaturgic, poposind, in final, pe tiramul analizelor comparative privind imaginile artistice evocate in
contextul dramaturgiei sonore.

2. Strategii didactice eficiente pentru insusirea elementelor de folclor prin auditie muzicala

Programele scolare oferd sugestii de repertoriu folcloric realizabil la clasi. In multe cazuri,
asemenea ,,pretexte” mijlocesc abordarea subtild si chiar eficientd a unor probleme muzicale care ar
risca sd induca elevilor preadolescenti o stare de ,,inapetenta” fatd de arta. Oferindu-le elevilor sarcina
de a se documenta 1n legatura cu anumite segmente tematice si de a emite aprecieri personale in raport
cu repertoriile muzicale, dansurile si exemplele de auditie cu specific folcloric (dupa ce acestea vor fi
fost atent structurate, armonios integrate scenariului didactic si logic corelate cu tema lectiei), ne
asiguram un minim de reusita privind receptivitatea acestora fata de problematica evocata. Se recomanda
pe langa utilizarea manualului adaugarea de alte surse didactice (culegeri, manuale alternative, repertorii
folclorice colectionate personal de cétre cadrele didactice sau de catre elevi).

Nu putem contesta predispozitia elevilor pentru receptarea pasiva a diferitelor categorii de
muzica (populare, usoare, de divertisment si chiar culte) difuzate frecvent prin intermediul canalelor de
televiziune, al undelor radio si al internetului. Importanta este pozitia pe care o adopta ei insisi fatd de
genurile muzicii populare, spre a-i ghida astfel in actiunile de observare, de comparare, de recunoastere,
de identificare, de explorare si de generalizare a criteriilor de judecata estetica privind tezaurul muzicii
populare, de dezvoltare a perceptiei muzicale si a capacitatii de argumentare a manifestarilor artistice
autentice. Dacd ar fi sd analizdm competentele care prevad dezvoltarea capacititilor de interpretare
(vocald si instrumentald) a muzicii populare, ne putem da seama de eficienta pe care o promite modelul
auditiv, model care trebuie corelat negresit cu capacitatea de intelegere si de reproducere a elevilor. Tn
acest scop, repertoriul muzical va fi in asa masura selectionat de catre professor, incat acesta sa reliefeze
diferentele stilistice proprii diferitelor zone ale tarii, precum si diversele variante de interpretare care au
fost atribuite acelorasi piese. Pe langa acestea, se va avea in vedere cultivarea sensibilitatii preado-
lescentilor pentru folclorul muzical al tarii noastre, sprijinind totodatd intelegerea similitudinilor si
diferentelor stilistice care transpar din analiza comparata a foclorului national si folclorul altor popoare.

Cunoasterea si utilizarea elementelor de limbaj musical vor fi permanent in centrul atentiei
profesorului Tn momentul cand acesta se va fi decis sa selecteze fragmentele de auditie corespunzatoare
proiectarii lectiei. Printre strategiile utilizate pot fi incluse fragmente de auditii extrase din repertoriul
folcloric (vocal sau instrumental). Uza&nd de un tact pedagogic rafinat, profesorul va putea dirija atentia
elevilor spre o zona educationald care sa favorizeze dezvoltarea deprinderilor de ascultare constienta,
activa, care sd permita surprinderea diverselor elemente de expresie. De asemenea, perceptia muzicala
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va capata contur numai pe fondul interpretarii, audierii, perceperii si deslusirii unor creatii populare
reprezentative pentru literatura muzicald roméneasca si universald. Pentru aceasta, lucrarile muzicale
propuse pentru auditie trebuie sa satisfaca criteriile accesibilitatii, al valorii didactice (concordanta dintre
materialul propus pentru auditie si obiectivele operationale ale lectiei), al valorii educative (pe langa
trasaturilor de vointa si caracter, a integrarii in societate, a respectului fatd de munca si fatd de valorile
spirituale ale omenirii), criteriul valorii estetice, de care depinde in mare parte implicarea activa a
elevilor in activitate si dezvoltarea interesului pentru activitdtile muzicale. Dat fiind acest deziderat,
profesorul de educatie muzicald va cduta sa concentreze tematica folclorica (informationala si practica)
in exemple expresive si atragatoare, spre a contribui astfel la inviorarea emotionald si intelectuala a
elevilor, la dezvaluirea maiestriei componistice, a simplitatii caAntecelor populare romanesti, a rolului
profesorii astazi face pozibila convertirea auditiei muzicale intr-un mijloc fundamental pentru material-
lizarea obiectivelor disciplinei. Pentru aceasta, se va tine seama de urmatoarele norme metodologice:

» 1n cazul auditiei, atentia elevilor trebuie orientatd spre anumite aspecte ale lucrarii audiate,

foarte clar enuntate;

» profesorul trebuie sa asigure elevilor cele mai valoroase imprimari (sub aspect interpretativ

si tehnic);

» ambianta clasei trebuie sa faciliteze derularea auditiei in conditii optime (liniste, audibilitate

adecvata etc);

» alternanta fragmentelor selectate pentru auditie;

» pregatirea tehnicd, organizatoricd, muzicald a auditiei, prin prezentarea succintd a lucrarii

din care este extras materialul muzical, a autorului, a tematicii Tn care se inscrie piesa, a
interpretului;

» analiza lucrarii audiate.

Demn de mentionat este faptul cd, domeniul deosebit de cuprinzator al muzicii populare
roméanesti incumba un caracter unitar, fapt care certificd autenticitatea valorilor artistice perpetuate pe
plaiurile noastre mioritice. In ciuda acestei complexitati, specialistii in domeniu au clasificat folclorul
in doud mari categorii, si anume: folclorul ocazional si cel neocazional. Potrivit primei categorii,
creatiile muzicale sunt corelate cu note de ordin calendaristic, religios (colinde, cantece de stea), sau cu
cele ce definesc principalele evenimente din viata omului (nasterea, nunta, moartea). Sub aspect tematic,
creatia populara care corespunde obiceiurilor de peste an se regaseste in programele scolare aferente
ciclului gimnazial, cea de-a doua parte fiind propusa pentru studiu elevilor. Repertoriul folcloric
neocazional grupeaza ca intr-un tot unitar, genuri precum: folclorul copiilor, cantecele de leagin,
cantecul propriu-zis, cantecul de joc si dansul popular, doina si balada. Trebuie precizat ca repertoriul
folcloric a reprezentat sursd de inspiratie pentru compozitorii romani apartinind tuturor etapelor de
evolutie a scolii componistice roméanesti.

3. Coordonarea notiunilor privind muzica de divertisment in scopul
redimensiondrii culturii muzicale a elevilor

Pentru a intelege care este aria de cuprindere semanticd a muzicii de divertisment, ne va fi de
folos sa delimitdim mai intai circumferinta ideatica a realitatii desemnate prin termenul divertisment,
care, intr-o acceptie uzuala, este intim corelata cu ideea de destindere, de surprindere a diverselor aspecte
din viata, printr-un limbaj simplu, accesibil, usor de reprodus de catre beneficiarii actului artistic.
Printr-o extensie a conturului semantic al aceleiasi sintagme, muzicologul Corneliu Dan Georgescu
circumscria muzicii distractive categorii variate, precum intermezzo-uri, serenade, muzica de mars,
muzica de salon, caffe concert, muzica de fanfara, muzica clasica-populara, musical-ul, muzica de
cabaret, muzica de film, reclamele, muzica de jazz, aceasta ultima categorie ocupand o pozitie speciala
in arealul muzicii moderne. In lumina acestei enumeriri de genuri se reflecti un adevar incontestabil,
adevar ce vizeaza punctele de convergenta ale muzicii de factura cultd cu cea de divertisment. Diversi
autori care s-au dedicat teoretizarii fenomenului muzical au pledat in favoarea acestui adevar, adeziunea
lor fiind fondata pe faptul cd, incd din Grecia anticd, muzica era creatd in spiritul divertismentului si
definea prin excelenti serbarile profane. In acelasi stadiu istoric a cipitat tot mai mult spatiu ideea de



sincretism al artelor si conceptele aferente mimesis-ul (ca punte de interpretare) si catharsis-ul (cu rol
de purificare a sufletului).

In consecintd, germenii muzicii de divertisment au fost implantati in arta rapsozilor, tragedia
(care reunea declamatia, cantul si mima, ajungand pana la comediile satirice) dezvoltandu-se ulterior,
spre a-si fi gasit concretizarea in opera buffa italiana, in opera comica franceza si in vodevil sau
singspiel-ul german. Tn acest sens, muzica a fost investitd cu proprietiti educative si terapeutice,
diversele categorii sociale contribuind, intr-o forma sau alta, la dezvoltarea si promovarea repertoriilor
muzical-dramatice. Asa se explica aparitia rondo-ului - in Normandia secolelor VII-VIII, a stantipes-
ului vehiculat 1n aceeasi perioada 1n Spania si in Sudul Frantei, a melodiei simple, repetitive adoptate in
Franta sub numele de ductia, si a lais-ului gernam, descins din muzica religioasa. Astfel de piese erau
subordonate principiilor vocalitatii, fiind compuse in caracter modal, dupa un tipar strofic. Potrivit
strategiei pe care si-au insusit-o in vehicularea, pe cale orala si in diferite medii geografice, a acestor
repertorii, cantaretii populari au fost identificati cu pseudonimele: jongleuri (in Franta), spielman (in
Germania), minstrel (in Anglia) si menestrel (in Italia). in acest stadiu al evolutiei stilistice, muzica de
divertisment intrunea ca atribute caracterul modal, caracterul monodic/acompaniat, arhitecturarea
stroficd (de tip rondo sau in forma liberd), facilitarea influentelor reciprice dintre muzicile populare,
culte si cele religioase. Cei cdrora le era destinatd, spre interpretare, muzica de divertisment erau
cavalerii teutoni. Specificul vocal-instrumental al acestei categorii sonore era corelat cu structuri si
formule din repertoriul dansurilor populare. Prin accesibilitatea lor, genuri precum villanela, frottola,
virelai-ul, estapida, ballata, saltarello, chanson-ul facilitau (dincolo de caracterul lor erotic), surprin-
derea diverselor aspecte ale realitatii sociale. In aceeasi perioadd s-au impus truverii si trubadurii (in
Sudul si Nordul Frantei), minesangerii germani si minstrelii englezi. Contributia acestora a constat in
cizelarea muzicii adresate poporului, prin aditia versurilor la melodiile create in scopul reflectarii
trairilor interioare. Genul burlesc s-a impus Tn spectacolul teatral din Ars Antiqua, iar in Ars Nova,
genurile muzicii laice preluate din trecut - lais (cantece lumesti cu acompaniament instrumental, in care
prima strofa era reprodusa identic, in final), virelais (intonat de truveri), balada, rondo-ul, madrigalul,
caccia, pesaca au conferit o notd impozanta serbarilor de la Curte. Dansurile populare, cantecele de
carnaval, parodiile, satirile si madrigalul simplu au completat paleta componisticii renascentiste. Tn
aceasta perioada au avut succes genurile vocale italienesti ca frottola, strambatto, canzona, villanela,
cantecul taranesc si madrigalul, chanson-ul polifonic francez, care a fost incadrat in genul divertisment
datoritd ritmului dansant, cintecele oragenesti (exotice si dansante) din repertoriul muzical spaniol,
denumite villancico.

Termenul divertisment s-a impus propriu-zis in epoca Barocului, ca o consecintd a dezvoltarii
dansurilor si creatiilor corale. Dansul de curte a fost sursa generatoare a suitei, a carei arhitectura conjuga
pantru dansuri: Allemanda, Couranta, Sarabanda si Giga. Uzanta termenului in secolul al X VIII-lea a
transferat atentia citre muzica de spectacol. In aceeasi perspectivd, romantele strofice concepute de
maestrii clasici si-au aflat rezonanta in intimitatea saloanelor. Din acest punct, muzica de divertisment
a gravitat treptat spre publicul larg, primele genuri implementate fiind singspiel-urile, divertismentele si
compozitiile in genul operei buffa. Tn contextul muzicii de divertisment s-au afirmat divertismentele,
serenadele, nocturnele, marsurile, menuetele ilustrului Joseph Haydn, precum si singspiel-urile realizate
cu maestrie de Wolfgang Amadeus Mozart. Dezvoltarea tehnicii instrumentale a imprimat noi standarde
componisticii vremii, oferind astfel perspective avantajoase privind interpretarea publica a operelor
muzicale.

Mergand asadar, pe linia muzicii de dans (din care au descins inclusiv serenadele si divertis-
mentele), compozitorii au elaborat suitele pentru orchestrd. De asemenea, simfonia, creata la mijlocul
secolul al-XVIllI-lea, a pastrat ceva din esenta lucrarilor de divertisment, autorul care a convertit
divertismentul in simfonie fiind, Joseph Haydn. Acest procedeu a fost aplicat si de succesorii sai
Wolfgang Amadeus Mozart si, cu o oarecare discretie, Ludvig van Beethoven. Si in secolul al-X1X-lea,
muzica de salon si opereta au contribuit la dezvoltarea muzicii de divertisment. Aceasta a determinat
valorizarea unor elemente specifice genurilor caffe-concert, musical, opera, rock, muzica de film si
spectacolului multimedia. Mergand pe o linie progresiva, compozitiile clasice si romantice ascultate
frecvent Tn ambianta saloanelor au creat spatiu pieselor de dans, romantelor si unor fragmente muzicale
de factura culti. In secolul al-XX-lea, astfel de variatii repertoriale au cipitat o noua circumferinta,
gratie intercalarii scenetelor si cupletelor umoristice, acordate cu o anumitd scenografie. Acest proces



articulator a determinat constituirea de creatii muzicale independent de rigorile academice, care fac
continutul asa-numitei muzici de consum.

4. Concluzii

Formarea gustului estetic, a spiritului critic in aprecierea operelor de arta, a capacitatii de selectie
in materie de productii muzicale, a respectulului pentru cultura, a grijii pentru promovarea valorilor
autentice si, nu In ultimul rand, a capacitatii de exprimare a emotiilor generate de audierea operelor
muzicale prin intermediul auditiei muzicale, subliniaza scopul disciplinei de a oglindi maniera stilizata
de introspectie afectiva, de exprimare a propriei personalitdti, de inter-relationare, de redimensionare a
universului spiritual al elevilor.

Rolul de sensibilizare a elevilor prin intermediul auditiei muzicale este in raport direct cu nevoia
de cultivare a respectului fatd de arta sunetelor, a gustului estetic si a unei atitudini critice pertinente, de
fortificare a cunostintelor, capacitatilor si deprinderilor muzicale si de materializare a acestora prin
contactul direct cu capodoperele literaturii muzicale nationale si universale, de factura culta, populara,
divertisment si religioasd. Diversificarea repertoriului propus spre auditie si descifrarea valentelor
comunicative ale muzicii constituie apanajul dezvoltarii creativitatii si sensibilitatii artistice a elevilor.
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COMMUNICATION THROUGH THEATER -
REASON AND FEELING, ACTION AND WORD

Otilia HUZUM!

Motto: “The soul wants to be cohabiting with the body because
without its limbs it could neither act nor feel.
Leonardo da Vinci

Abstract

Theater is the image of a society and is also a way of life. It is the place where, in the broadest
way, it illustrates what communication means, because through its creation the interpreter manages to
highlight all the qualities that homo sapiens sapiens can have. The scenic situations, whether spoken or
merely summarized in gestures, actions and movements, come to unequivocally demonstrate the
multitude of forms of communication through which the human being expresses his/her states, ideas and
feelings.

It is easy to understand that we cannot separate the reason and the feeling, but on the contrary
they converge to the same purpose, sustaining each other and interacting permanently. The word, as a
means of scenic communication, improves artistic creation not only through the form of expression and
the concrete meaning described in the DEX of the Romanian Language, but also through its energy load
and the possibility of being used as a simple pretext. It is said that "at first was the word," but referring
strictly to the theater and the actor's work with himself in the process of creation, we are entitled to give
preference to gesture and movement. The first is the gesture and the word comes after that, to complete
the meaning and to capitalize the action.

Key words: actor, communication, gesture, word, reason, feeling.

The action and the feeling, next to the word, are the forms of communication, through which
man succeeds in highlighting all the qualities that homo sapiens, sapiens can have. Language is proper
to humans, and through it expresses its ideas and moods. Ever since ancient times, for good
collaboration, people have communicated in different forms, but the exact understanding only arose
when the dialogue was made through the word. The clearer the word, the easier it became. But let us not
limit ourselves to reducing communication only to the written or pronounced word. According to
Leonardo da Vinci's quotation, the mind, by reason, and the affections, represented by the affective side,
converge to the same purpose, mutually sustain and interact. We will never be able to separate our mind
and the word of feeling. Why? For the simple fact that the action or the speaking is the result of a thought,
an idea, a reasoning. Regarding theater, it is difficult to explain through the logic mechanisms the
reactions that take place in the human being at the time of creation. It cannot be established who has the
priority, as Denis Diderot was demanding:,,either reason or sentiment.”®> As much as thinking and
feeling, it is a subject open to debates and experiments, since theatrical art is a complex phenomenon
where an object can be metamorphosed, and the actor on stage during interpretation is a person with two
or more identities.

! Actor, Lecturer, PhD., West University of Timisoara, Faculty of Music and Theater.
otilia_tl@yahoo.com

2 Leonardo da Vinci, cited Michael Cehov About dramatic art technique, translated by L. Cernasov and Geta at

Angheluta, UNATC, Bucharest, 1980, p. 30

% Michaela Tonitza-lordache, George Banu Arta Theater, Nemira Publishing House, Bucharest, 2004, p. 144
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As far as the study of the diction is concerned, we have information that there have been
concerns about it since Cicero's time. ,,If it is not up to us to have a beautiful voice, it is up to us to
cultivate and fortify it; to study all the steps, from thick sound to the highest™*, because in this way we
can turn the everyday utterance into eloquence or we can lift it up to the level of art. The goodness of
speech, the clarity of sunsets, and the craft of word association is an incessant study, it is a starting point
for an accurate understanding of meanings, nuances, and content. And where does this happen better if
not on the stage of a theater? In this respect, this approach focuses on the description of all forms of
human communication, which are illustrated, most convincingly, by the work of the actor for his creation
- the character and, implicitly, the theater show.

For the vast majority of people, theater is an image and actor, all wrapped up in the aura of a
story, but things have far more complex depths. Until the character is detached from the content of the
literary text and transposed into the stage through the interpreter's body, we discover a multitude of
stages of work. Nothing we see on the stage is built at random, but the whole elaboration work consists
of an unseen part - made in the intimate creation laboratory of each artist and another seen - when the
artist has the possibility, on stage, to split, that is to be at the same time both identity and alterity, he and
the person living in complete harmony in the same body;, The aspiration to get out of its own
individuality and to get into the form of a foreign individuality is the fundamental trend that actor's art”®
emphasizes the esthetician Tudor Vianu. In order to achieve the escape into another individuality, so in
order to translate into a character, the actor must be especially an artist of his body, physical mobility
being one of the most important qualities of actor's talent; changes body physiognomy and attitudes,
voice inflections, and verbal flow, modifies reflexes to replace them with what he considers to be
inherent in a new (invented) behavior based on the character data he has to embody in a performance or
other.

The first form of communication of the actor is with his own person, because through the
imagination and the improvisation process, at the mental level, a sketch of the character to be interpreted
is created. Communication is through a set of questions that we address to that sketch, in fact it is like
an imaginary partner in whose company we spend a good period of time. Questions are related to his
physical appearance, his way of thinking, talking, feeling, behaving, going, suffering, developing
conversations about his appearance, the wishes he has, and clarifying how he relates and participates to
the events that follow in the track under study. All the discussion is related to the subject of the dramatic
text, and the purpose of the dialogue is directed to shaping, at the level of the mind, the form that the
character should take in reality. By telling these things, | tend to justify Emil Cioran, ,,an existence that
does not hide a great madness has no value!” Or even Seneca affirmed with great conviction that ,,there
are no real or great personalities does not even have a drop of insanity or at least a drop of abnormality”,
and in the theater, the actor's freedom of expression and forms of expression can be easily understood
in this way as well. Once the image of the character is mentally contoured, under the strict supervision
of the artistic director, the actor tries through his body to separate the alterity from the imaginary form
and to give it a physical body. The road is tedious, because the interterre must have continuous contact
with the image inside and at the same time with the restitution, constantly correlated with the directorial
directions, with the ideas and messages of the show. Actually, the actor takes over the character from
the imaginary world and makes him exist. Creation becomes art and can only be recognized at the time
of the factual appearance, otherwise it is non-existent; it is not designed to remain inside the creator but
asks for the right to be known and shared to the public as a show.

The creation of a character is a complex process, in which they meet: reason, feeling, action,
gesture, word, empathy and a certain energy transfer, which is done at a subtle level among all the
members participating in the artistic act: the director, the stage partners, the stage space, the music, the
lights, the decoration elements, the butaforism, the costume, the technicians and the sufleor. When we
talk about physical movement, gesture, attitude, mimic, we refer to external action, which in the theater
is called - technical, so known means and principles. According to the idea launched by Radu
Penciulescu®, the point of departure in the theater is the concrete, and by admitting this theory, we start

4 Cicero, cited Anca Livescu About the Diction, Scientific Publishing House, Bucharest, 1965, p. 12.
® Vianu, Tudor, Aesthetics, Orizonturi Publishing House, Bucharest, 2000, p. 31.
® Radu Penciulescu, cited, Michaela lordache-Tonitza si George Banu, op. cit., p. 395.
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in research from the known to the unknown, from the visible physical action, because the truth can only
be concrete. The actor always acts at the present time, bringing current events to the present. Under the
eyes of the viewers, the biography of moments, giving actual substance to those who appear in the
written text, so the character may be inaccurate or timeless, abstract or real, depending on the poet, but
what is certainty, and from which he starts studying, is the actor's contemporaneousness; ,,His action is
immediate, immediate and obvious.”’ Still in the theater world we meet quite often: the road to opening
the theatrical artistic act necessarily follows the direction from the conscious to the subconscious or
vice? Is the individuality of the character achieved only by deduction or by induction? As an argument
of the debate, we bring the point of view of the Russian theater man Konstantin Stanislavski, who
proposes the art of experiencing, the conscious guidance of the subconscious - starts in creation from
feeling to action. Other scholars, including Michael Cehov, Viola Spolin, VVsevolod Meyerhold, Evgheni
Vahtangov (the latter two being part of the Russian succession and being students of Stanislavski, but
who, through their experiments and their theatrical demands, have distanced themselves from the
teachings of the teacher ) considered that an external element such as: the costume, the music, the
gesture, the movement can trigger the authentic experience and implicitly release the culuar to the
perfection of creation. From my point of view (a 17-year-old practitioner) and other colleagues and
teachers that | had in the two educational units | studied, the University of Arts "G.Enescu" lasi and
UNATC Bucharest, both variants the work is right, because the theater is made through the human
being, which brings with it an infinity of inexplicable things, the way of working can totally differ from
one character to another, that it can not accurately determine how and what to do for guaranteeing
success. The creation is filled with whims, unknowing and attempts of all kinds. | worked in both ways
and | realized that the authenticity of the character, the veracity of the experiences and the involvement
in the play here and now is important because the show itself is unrepeatable and always has unique
value. What's left after? Just the result of thinking, a sketch, an outline, a drawing of movements and
actions. Let us not understand that the two modes of work cancel each other or the students have
challenged the poet. There has been a union of generations, of the new with the old, demonstrating that
it can be otherwise. Theater people know that in the process of creation, there are times when, in the
actual work for the same character, the actor works in both ways. Eugen lonesco's plea, in connection
with what we need to understand through the need to rejuvenate the theatrical language, proves that
,»Any language evolves, but evolving, renewing does not mean to leave and become something else, it
means to find yourself every time, every historical moment. It evolves according to itself. Theater
language can never be anything but theater language. Starting from a rediscovered method and from an
encountered language, the boundaries of the known reality can be widened.”®

Theater involves image (action, movement, gesture), authentic word and emotion. Methods of
accurate perception of human sentiment have not been discovered, are neither are nor will be, mental
processes do not repeat and cannot be typified or programmed. Instead, we have a rich source of
information on the study of the means and principles by which the artist has the opportunity to perfect
body plastic and voice transmission. Valoros is all this discovery and training. Up to performance, image
through the word, the interpreter has to study the emission of each letter and syllables, as the voice is
obtained by developing the breath, the letters are the symbols of the sounds, the word is a source of
image that transmits visions, not just a text, and talking is acting with a purpose. At the basis of the
verbal image are the laws of the nerves of the nerve, which, through the stimulus, trigger excitations
capable of provoking articulation of the word. However, words are not a series of meaningless sounds,
the meaning of the word coexists with stimuli or states of consciousness; the sound configuration
through the word is a permanent interaction between reason and feeling. Or to be more convincing in
the theater, speaking on stage cannot be empty, meaningless and meaningless, because the word
represents, as Konstantin Stanislavski said, the main means of communication between people. Written
or sound, as a means of stage development, is the most concrete representative of human thought,
conveying inner visions and bearer of ideas, and the force of its action lies precisely in its clear, natural
and expressive. Man thinks in words, and the precision of the formulation of thought depends on the

" Tudor Vianu, cited, Valentin Silvestru The character in the theater, Meridiane Publishing House, Bucharest,
1966, p. 11.
8 Idem, p. 324.
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clarity of the expressed idea. To deepen the debate about the word, we come with the statement that it
is the outer sign of an inner recognition, so it is not meaningless, but it bears the imprint of the outer
creed of thought. Speaking involves thinking, because talking is about joining an object through an
intention of knowing. A thought that would satisfy itself to exist for itself, canceling communication
through words, would mean that there is not. We are formulating our thinking through external and inner
speech; we talk with ourselves through the word and reproduce the word reviving the veil image. More
specifically, the naming of objects does not come after their visual recognition, it is this recognition, we
have both the image and the word. Thus, to the one who speaks, thinking is not done, but it does this,
and the listener receives the other's thinking. It is a kind of active co-participation in which the process
of giving - to take back - both meanings, meanings, and energies takes place. It is something that sets in
a subtle way between the actor and the spectator, because the actor offers an infinite amount of
information, the spectator takes over, and appropriates them, so that he can then transmit them to the
medium, amplified in intensity. The public becomes a participant in the action, even if apparently inert
on the chair. There are many changes, states and emotions inside him. For the actor, this communication
is also not real because, during the performance, the artist is asked to be involved, but also distant,
detached without detachment, to be sincerity and to lie truthfully, which proves that art is not only the
production itself, but also the ability to produce, that is, the path between the idea - the spiritual impulse
- the final production. ,, The actor lives, laughs and laughs on the stage, but just crying and laughing, he
supervises his laughter and tears. And, precisely in this double life, in this balance of life and play, is
art.”® The actor is eternally in a state of duplicity, being open to both his character and his own balance
as a civilian. We do not have to perceive communication or the need to realign only superlatively. There
are a number of linguistic or psychological difficulties, unexplained blockages, which inhibit any
communication cam, which we come to realize that we can only speak in a language that we understand.
We have the illusion that we have the ability to speak, that it already exists in us forever, as well as the
meaning or meaning of the words. We believe that communicating is part of the daily routine, but it is
not so. Every word that is called awakens in the other thoughts that it did not have before, and all the
meanings materialize in a new thinking that is meant to reorganize everything we know. That is, we take
some of the other's thinking, enriching ourselves with its universe, one that complements the gestural
meaning immanent to speech.

We also encounter special moments in the theater when the text is just a pretext, and the truth
is not reproduced through the meanings of the words we pronounce, but with the help of nuances,
intonation, gesture, gaze, mimics and actions. Sometimes, when the message does not coincide with the
text of the written text, we are only interested in the symbols, meanings and forms of communication or
manifestation. Words become simple indications, prefix indices, gestures outline them, and inner
sentiment contribute to the perfection of creation. Adolphe Appia, like Gordon Craig, thought that a
finished piece is just a literary work, and if we connect it to the theater, we automatically discuss the
actor's appearance with its three dimensions: shape (a living being in motion) space (movement that
occupies space) and time (interpretation that condition the duration of the role).

The process of communication, on the way to stage perfection, involves the transmission of
information with the help of a system of signs called body language (attitude, gesture, mimics) and
empathy (expression of imaginative and emotional transposition in the partner's situation), which
provokes a process of rapprochement between actors during the performance of the artistic act, but also
between performers and the public.

We will develop the notion of physical action, which has been used in the theatrical language
to express, in a technical term, all the movements and gestures that the actor uses during the performance
of the role. All movements and activities of man are actions by which, consciously or not, willing or
unwilling, the meaning of his manifestation is communicated. The action can be positive or
reprehensible, conscious or dominated by the lack of control, but all of it starts from a creative state.
The physical action in the creation process is limiting, because it expresses only the visible side, the
strictly external aspect of the stage activity. The artist's obligation to give life, to make the role visible

® Tomaso Salvini, cited, Konstantin Stanislavski Actor's work with himself in the creative, translated by Lucia
Demetrius and Sonia Filip, State Publishing House for Literature and Art, Buresti, 1951, p. 320.
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and convincing, involves taking it from the literary condition and transposing it into the stage condition
by acquiring all its abstract data. This image man cannot live by denying his right to life, with all the
conscious and subconscious processes the individual enjoys in his objective existence. To be viable and
convincing, the character must have a living body, awake sensory apparatus, active thinking, a spiritual
life, the ability and the conditions to adapt, to move and manifest in order to solve the intrigue whose
participant is, so as not to miss the purpose he pursues in his stage life. Concerns to highlight the
importance of bodily expression are also found in Vsevolod Meyerhold's views, which, starting with
Leonardo da Vinci's study of space travel laws, of movable parts belonging to the human body, launch
the idea of plasticity. Through his theatrical productions, conducted in the workshops he has
coordinated, Meyerhold comes to the conclusion that biomechanics help, through physical exercise, to
train and prepare the body for an organic, clear and effortless expression. By inventing biomechanics,
he aims at plasticising the actor, considering that it is not important, in the theater, the purpose but the
means of work. In this respect it brings to the foreground the work of the actor highlighted through
movement and thinking, and the problem of the creator directs it towards the area of expressiveness. As
a guideline, Meyerhold turned his attention to the brutal (popular) theater, the Circus, the Commedia
dell'arte and the Japanese theater No, styles that gave him a rich inspirational source. Vsevolod
Meyerhold's actor was not supposed to feel, but to play, to pay attention to the positioning of the body
in space, to dance, to speak, to be acrobat, to find the psychological gesture of the character, and then to
express it not by mask, but by physical attitude, by picture. The body shapes the movement, the figure
wears a deadly mask, and the picture the actor takes, enlivens the mask.

Undoubtedly, the artist man is, first of all, a man like everyone else, but through his histrionic
nature he will seek to learn on the stage to truly live a simple human life and will never forget that ,,the
game is to play”? - Peter Brook.
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THE FUNCTIONAL ILLITERACY APPROACH FROM
THE PERSPECTIVE OF THE ,,FUNCTIONAL”

Ramona Mirabela OPREA!

Abstract

Illiterates come from poor environments, from families with a precarious economic situation,
from cultural backgrounds where the motivation for education is very low. Access to the compulsory
education of those from such backgrounds is very low, most of the illiterates having personal
bibliographies not attending the school, dropping out of school during the first grades of primary
education, school failures. Reassessing the role that all stakeholders have in pupils’ basic education
(pupils themselves, parents, teachers, and local education decision-makers) is a mandatory condition
that could prevent the phenomenon of functional illiteracy. This study is an analysis of the phenomenon
of functional illiteracy, the causes that can lead to school abandonment, and the description of functional
literacy strategies.

Schools need to face this crisis and to act together for the growth of level of literacy and
reduction of functional illiteracy.

Key words: literacy, functional illiteracy, model, school failure, school dropout.

Introduction

School learning is a form of activity that has its roots in learning actions in the game and other
types of relationship of the child with the outside world. School activity requires the existence of a
learning environment that stimulates knowledge production and action skills rather than simply
reproducing (Radu, Golu, Schiopu, Teodorescu, 1989, p. 117).

Success at an individual level leads to school success, satisfaction, positive self-image, self-
confidence, psycho-individual progress, school adaptation, while failure leads to educational failure:
dissatisfaction, negative self-image, stagnation in their own development plan, school incapacity
(Mihaiescu, 2010, p. 10). Romania has a school dropout rate of 19% and aims to reduce it to 11%. The
problem is so serious and widespread that the EU authorities have decided to reduce the level of
functional illiteracy from around 20% to a total of 15% by 2020.

Functionally illiterate people can read and write simple sentences with limited vocabulary, but
they cannot read or write well enough to cope with everyday life demands in their own society.
Functional illiteracy is insufficient reading, writing and computing skills for managing daily living and
employment (Tuominen, 2013, p. 270). Functional illiteracy is in contrast to illiteracy in the strict sense,
ie the inability to read or write simple sentences in any language. Aliens who cannot read and write in
their native language can also be considered functionally illiterate.

Functional illiteracy is defined imprecisely, with different criteria from nation to nation.
However, a useful distinction can be made between pure illiteracy and functional illiteracy. Purely
illiterate people cannot read or write in any way for all practical purposes. Instead, functionally illiterate
people can read and write simple sentences with limited vocabulary but can not read or write well enough
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to cope with everyday life demands in their own society (Warner, 1990, p. 112). Functional illiterates
fail to use their literacy skills in daily life, for example, to read and understand a label of medicines or a
bank statement, complete a job application, compare the cost of two articles clothing.

Some estimates suggest that 1 in 7 people in the United States and the United Kingdom face
literacy skills. Functional illiteracy is defined by the extent to which difficulties in reading and writing
prevent an adult from serving as a functional member of society. Literacy skills are the key to graduating
from high school, getting a job, continuing education and career advancement. They also need to be able
to read and write to use a computer, send e-mail and text messages to friends and family, socialize, and
browse the web.

In order to eradicate illiteracy, governments, non-governmental organizations and
supranational agencies such as UNESCO have funded programs around the world over the years.

1. Causes of school dropout - a prerequisite for functional illiteracy

School dropout is a serious problem, and forecasts show that this phenomenon will increase
due to the economic crisis.

School abandonment is one of the many forms of school failure. The notion of school failure
has different contents from one education system to another, among the most common meanings, in
addition to the premature abandonment of school, including: the gap between personal potential and
outcomes, the leaving school without a qualification, the individual learning difficulties , inability to
achieve pedagogical goals, failure at final examinations. There are differentiations between a cognitive
failure, which refers to the non-fulfillment of the established objectives, and a non-cognitive type, which
implies the inadequacy of the child to the requirements of the school environment (Tonica, Serban,
Tabacu, Nitulescu, 2014, p. 71).

Analyzing the causes of school failure with its multiple manifestations, including school
dropout and non-schooling, Jigau, 1998, p.158, presented some examples of the theoretical positions
developed on the determinants of school failure:

o theindividual characteristics of the child, more specifically, the low level of intelligence, intellectual
and psycho-sensorial disorders and disorders are cited as the main causes of school failure;

e adisadvantaged child’s family environment can not provide the cultural references needed to make
effective use of the school supply, nor the material conditions for supporting studies;

o achild from a precarious environment will conflict with the rules promoted by the school, different
from what he and his family will adopt and respect, a situation that could lead to inadequacy and
school failure.

Knowledge of the determined conditions of school failure guides the activities of both
teachers and pupils, as stated by Spataru, 2011, p. 14 —,,in diagnosing the causes of school failure must
be taken from the general hypothesis, namely, that any student, to have normal results or to have school
successes, must first acquire behaviors and habits of learning”.

Revising the perspectives on the causes of school failure, Jude, 2002, p. 85 analyzing the
individual factors of school failure that can be grouped into intellectual factors (intelligence, memory,
thinking, language, imagination), non-intellectual factors (motivation, will, affectivity, personality,
character, low self-esteem) and biological factors (physical development, some physical, psychological
and sensory impairments) and environmental factors (family environment, parenting age and working
hours, lack of parent-child communication, child overcrowding).

According to Kulcsar, 1978, p. 38, the determinants of school failure are: psychological
factors (intellectuals, nonintelligents), psychosocial factors (family, school group, teacher-student
relationship), external factors, pedagogical factors , the personality of the teacher) and biological factors
(physical development, health).

2. The functional model in literacy

The objectives of functional literacy programs are centered on the literacy, writing and
computing capacities, as well as the acquisition of minimal competencies in social, political,
professional, and economic terms, as Cotterell, 1975, p. 7 — ,,social and economic implications are a
problem” in diminishing functional illiteracy. Functional education is a process of development centered
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on the needs of the educated, a process that must be organized according to the role and utility that the
knowledge, skills and abilities of the student have in his/her practical life (Claparede, 1953, p. 174). The
reason for functional illiteracy is the quality and type of information that the adult has acquired in the
compulsory school (it is considered that it did not sufficiently prepare for life), the specific conditions
in which the adult lives (isolation, poverty, exclusion), or changing the context in which the adult lives
(in the case of immigrants alphabetized in the national language but who become illiterate in the official
language of the country in which they live), Tuominen, 2013, p. 270 stating that ,reading and the
difficulty of spelling could be seen as functional illiteracy”. People with a high level of functional
literacy are those who can use reading, writing and computing skills in increasingly complex situations.

Functional programs attempt to involve formal and non-formal education actors from school
institutions, teaching materials and different content are designed, as ,,in some countries illiteracy is as
high as 90%” (Tyler, 2008, p. 37). Therefore, it is necessary to use didactic strategies active in didactic
activity, as well as the ,,requirement to always report the curriculum to the space called school” - Chis,
Bocos, 2013, p. 186. The main types of functional literacy strategies are the following (Anghel, 2005,
p. 38, Warner, 1990, p. 112):

a) ,,Specialized education” strategies — specific programs for people with hearing, visual, cognitive,
psychic disabilities; it is considered that these people with special needs need special attention because
they constitute a population at higher risk of becoming illiterate. Programs for these populations bring
together multidisciplinary teams (specialists in the field of medicine, psychology, sociology and
education specialists), literacy strategies with particular emphasis on motivating children or their
families to participate in courses and establishing partnerships with specialized associations and
organizations provide funding. The state is also one of the main financiers for these programs.

b) ,Professional Qualification” Strategies — illiteracy is associated with under-qualification,
downgrading to a particular work environment. They are characteristic of programs that associate
vocational training with basic education or literacy. Strategies start from establishing a direct
relationship between basic, linguistic skills and the ability of the adult to take up a job, to be engaged in
productive activities. This category includes insertion and reintegration programs, and literacy courses
are a prerequisite for obtaining unemployment benefits or social benefits.

c) Social inclusion strategies — illiteracy is considered an inevitable result of poverty, the product of
social exclusion. The main objective of the programs is to fight against poverty and exclusion. llliteracy
is a social phenomenon within this strategy, which symbolizes forced marginalization, exclusion from
social, cultural, economic, political exchange networks. In this context, literacy programs mostly aim
complementary, economic and socio-cultural objectives, raising the level of literacy as an effect of the
inclusion of the adult in social life. Acquiring linguistic or computing capacities is often pushed on
bypass plans in the face of goals related to identity expression, rights claiming and their real recognition
by public authorities.

d) ,,Residual” strategies — illiteracy is considered to be a ,,disease” of the formal education system in
crisis and which produces, therefore, ,,scrapes”. This approach has been particularly embraced by the
so-called ,,clinical” field of literacy, literacy being understood as a category of ,,special education” for
people with special needs (illiterates) who should be ,,treated” or recovered. The emphasis is very often
on ,,prevention”, preventing illiteracy through special training measures, by ,,treating” it from small,
pre-school age.

e) ,,Secondary literacy” strategies — illiteracy is seen as a generalized outcome of mass culture, especially
television, the illiteracy assessment starting with the analysis of cultural production, communication
infrastructures, public production policies and media broadcasting. Secondary illiterates are those who
accept and internalize a type of culture that the media impose, without a critical attitude or lack of
judgment on the value of cultural products, their literacy consisting in their preparation for critical
attitudes towards cultural by-products.



f) ,,Participatory”, ,,popular” or ,,conscious” strategies — present in programs whose objectives are
related to a process of emancipation of literate people, dialogue and participation being the key elements
of the proposed strategies, being widespread in the movements social and cultural associations in
Europe, but also from Canada and the United States. The programs rely on integrating literacy into
general education programs. The emphasis is on learners' participation in identifying their own needs,
teaching materials, evaluating results, or developing programs.

g) ,,Limitative” strategies — illiteracy is considered a characteristic of certain cultural, national minorities
or a characteristic of the immigrant population. The programs start from the idea that literacy, a difficult
problem to understand in the indigenous population, is relatively ,,normal” to be accepted for the
population of immigrants or minorities. The main feature of this category of illiterate people is the
impossibility to use the written code or to communicate orally in the official language of the country
where they reside, such as the case of the Roma population in many countries. Programs are sometimes
challenged by the associative movements of minorities or immigrants, and have triggered rejection or
resistance from the target audience because they start from the idea of integration, understood by
minorities as ,,forced integration”.

h) ,,EBA” (Adult Basic Education) — used in literacy programs that believe that the illiterate has not only
literacy, writing and computing needs but also needs to complement its general culture, acquire skills
that will enable him/her to have access to professional, social and cultural life. Adult basic education
programs are designed according to the objectives and content of compulsory school education but are
tailored to the needs of the adult in terms of structures, functioning, means. Objectives are sometimes
set by the central school institutions, counting on the support the state can provide for their performance.
,.EBA” programs are sometimes functional literacy or even basic literacy programs, but are so hamed
for political reasons.

i) Dynamic and relational strategies (intercultural, interdisciplinary) — aim to place the minority
population in the same educational context with the majority population, to associate the objectives of
literacy with those of artistic, civic, health education, association of programs organized in the education
system schooling with adult education, association of parent education programs with child education;
is based on partnership, on bringing together the efforts of institutions, structures, human resources in
the areas that are linked (formal and non-formal institutions, governmental and non-governmental
associations and organizations, education, health, culture, political and private associations, parents and
students, trainers and teachers).

Conclusions

Iliteracy is a phenomenon that goes beyond the strict level of education and must be placed
in the wider field of social action aimed primarily at the personal development of the individual, with
results in the social, cultural, and economic development of the community to which he belongs. From
its simplest forms, the difficulties faced by schoolchildren to the most persistent and serious forms of
non-schooling, repetition and abandonment, the area of school failure is extensive, mobile and complex.

Therefore, the objectives of literacy can not be limited to learning reading, writing and
computing (educational objectives), which are not an end in itself, but must enable the individual to
participate in family life, professional life, community life, to be able to enjoy their social or political
rights, employment programs, health or social care for them, cultural and leisure activities (functional
objectives).
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SOCIAL MEDIA AND INTERPERSONAL COMMUNICATION

Florentina POPA!

Abstract

The private space is mixed with the public space by the means of the social media. The internet,
especially social media, are the ways by which the world invades the intimacy of the private home. |
have chosen for analysis, from the totality of speeches delivered by the social media, the news, because
they are the most complex messages, due to the amount of meanings that they transmit to the receiver.
Being conceived with the purpose of informing people about what is happening in many places of the
world, by their force of argument, of each speech and of the whole message, as a sum of all the
sequences, the news have also other influential effects that the receiver is not aware of, most of the
times.

In a first phase, the receiver establishes a relationship of identity between the world that the
speech presents and his life experience. Our own experiences represtinaent the prototype to which
reference is made. Our entire experience is organized in the form of social representations. These
representations have, for each of us, the role of criteria of interpreting the world around. It is the
individual’s system of reference and it determines his behavior.

Key words: social media, interpersonal communication, information.

The apparition of the internet and especially of the social media changed the way of interhuman
communication by switching roles; each of us can become a producer and a consumer of information,
the monologue from classic media becomes a dialogue, distances diminish, I can get a like from a user
from USA or a comment from Australia. People speak more and more of the social media revolution
that is compared in impact with the Industrial Revolution, but with a much more alert rhythm. Facebook,
the most used social network in Romania, cea mai utilizata retea sociald din Romania, imposed itself
very quickly in the online environment, surpassing globally 100 million users in less than a year, and its
evolution was outstanding — it is used monthly by 600 million persons and we're not only speaking of
young people, the largest group is represented by women between 50 — 65 years old.? The social media
phenomenon is very complex and in a perpetual development.

When we say social media ,,is about online channels of communication, social interaction and
promotion, delimitation and unionizing or the search for easy accessible information, by which large
communities of participants can collaborate by producing and exchanging texts, photographs, audio and
video materials that are redistributed from one user to another, in a way in which the public wants and
asks according the principle ,,wireless phone” ( an important concept in social media is ,,the world of
sharing spoken information” — world of mouth )". Social media contains blogs, forums, microblogs and
social networks. What are social networks and what do they have specific?

Social networks offer the possibility of communicating with anyone from all over the world, to
be at the distance of a click from someone who lives thousands of kilometers away, to access his/her
wall and read, comment, distribute to others the messages you like. So, social networks give you the
possibility to share information with other users, to learn about other opinions concerning a specific

! Lecturer, PhD., University Danubius, Galati. florentinapopa@ymail.com
2 ywww.socialnomics.com
% Horea Mihai Badau, Tehnici de comunicare n social media, Iasi, Polirom, 2011, pg. 16.
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field, event or situation, to create events and last but not least, to make a lot of virtual friends that you
can contact whenever you want to share information or opinions. You can leave the space of interaction
whenever you want, without following a protocol of communication. It is flattering that hundreds of
people ask for your friendship; the number of virtual friends can reach thousands, who can confirm by
likes or comments your opinion.

Social networks represent the third stage in social media development and it allows the
interaction between the profiles created online, more or less personalized. Once the profile is created,
the users can contact other profiles with whom they become virtual friends by sending a friend request
or they can just comment on the texts that are posted on the wall of a profile. Each profile can contain
minimal or detailed information about a user: personal data, contact, hobbies’, but some users choose,
for certain reasons, to post false data and create a false profile about which the other users don't know
it's not authentic, not even the virtual friends. It is clear that social networks, by the large number of
users who send and receive messages, distribute information, comment opinions of other users, do not
respond to a need to communicate, to share information and make their opinion heard, to be in a group,
to become friends. They make the difference between friends in real life and virtual friends. The
dictionary of Romanian language defines the word friend as the person to whom someone is bonded by
special affection, based on mutual trust and respect, on shared ideas or principles.” Using these criteria
you cannot equal real friends to virtual friends, and the relationship is built in time, on reciprocal trust
and respect, being the result of a process of getting to know each other by the posted speeches, the
comments to other posts on the walls of other users, that prove we have similar ideas and principles, a
shared universe of speech. There are exceptions in cases where the users know each other in real life or
by other channels of communication from classic media, radio, television, newspapers.

Comunication among the created profiles is specific to this channel, we cannot say that there
are conversations between the users, although sometimes the host profile responds immediately or later
to the comment on the wall, but this type of comments cannot be considered a conversation because it
does not follow the specific ritual of a conversational act. Then we ask ourselves what type of
interactions take place on social media, and what are the stakes that determine them because we often
spend more time communicating with virtual friends than with real ones.

Comunication on Facebook by the relational-systemic paradigm

Comunication on social networks is a specific type of communication where the sender and the
receiver don't see each other and have minimum information about each other. It is mostly a digital
communication and it does not always rely on a universe of shared speech between the sender and the
receiver. The reasons that generate some comments are different, as well as the answers of the involved
users. Some bring reasons to support their posted opinions, others establish clearly the norms that others
must follow if they want to comment on the wall, others threaten to block people. The unknown user
validates himself by his comment and is accepted by the sender, who can either respond, give a like, or
the comment is left on the host wall. In order to identify him, the host user can search for the profile of
the one who posted the comment, but sometimes the information is simply insufficient to create a
relationship of trust.

If you consider things from the perspective of the effects of the interactions established between
users being the ones targetted by the sender, but there are many situations when scrolling through the
comments from the exterior you realize it is a dialogue of the deaf, especially because of the differences
in understanding a situation, the lack of processes of inference and different contextualization.

Such an example can be the following dialogue:

X: Olivia Steer ??? Totally disappointing that you're promoting her! I enjoyed reading you until now,
but I'll be more careful in the future.

Y: Mrs X, I think you're not talking to me. We're not even friends. I consider that Olivia has the exactly
the same right to appear in the mentioned magazine as any other media personali. It is the choice of the
one who created and is managing the magazine! I support Alice Nastase Buciutal00%!

Lidem
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X: Sorry, the message was for Mrs Buciuta that I admire, respect and have been reading since teenage
years. The post was public, so I can comment even if I'm not your friend. If you don't want ,, non-friends”
persons to comment, you have settings on FB that limit that right. As her reader I allowed myself to
express my disapproval towards the promotion of the mentioned person. That's all.

Y: Idon't appreciate you lecturing me, but I wanted to know who you were speaking to. Now when [ see
the arrogance of your communication, I have no reason to suspect you of elegance. Non-friends persons
are not necessarily uninspired. You are an exception. Use your settings and advice on your own page.
X: Y Ididn't mean to upset you. I don't know you and [ wouldn't allow myself. I visited the page of Mrs
Buciuta that you tagged personally. I commented there, but since the post doesn't belong to you, of
course you also see my comment. Even more, I apologized and I brought additional explanations (to
whom it concerned), so I don't see why you find me arrogant. I explained to you why I posted on your
page (otherwise unintentionally). The post is public, so anyone can comment. Have a nice day.

Y: Twill.

The dialogue contains a series of interactions that, despite having the aim of informing, the
sender X does not achieve his goal because the implicit message is decoded differently by the receiver,
the processes of inference are different either because the receiver doesn't have the same database with
the sender, or he doesn't want, for personal reasons, to access the information that the user X relied upon.
In order to understand the way in which communication on social networks takes place, I intend to
analyze it from the perspective of types of interaction that appear and the motivations that generate the
speeches of the people who interact, including here an analysis of the way of encoding and decoding
information, as well as the factors that influence the process of interpretation of the messages. The
method of research is based upon the use of the relational-systemic paradigm because any interaction
generates relationships between the members of a system, and the act of communication takes place in
a certain context that allows the correct interpretation of the message.®

The purposes of interaction established in a sequence of communication on Facebook

The purposes that prompt the posting of a text on a social network are similar to any type of
interaction: informative purpose — I want to share information with others; bonding purpose — wishing
to establish relationships with others by the information I offer; positioning purpose — I want to place
myself in relation with other users in the role of sender/specialist/leader of opinion. The more you get
likes the more your competence of communication is recognized in this role and you create a privileged
statute for yourself. There are contexts in which the purposes can be of mobilizing the other users for an
idea, a common cause or normative purpose by which you establish the rules of communication accepted
for the other users. These stakes create symmetric / complementary interactions of validation /
invalidation.

In order to establish what are the purpose that stand at the base of interaction on a social network
I chose as sample of study a speech posted on his page by a well known journalist in classic media,
television and radio, his name being Moise Guran, who attracts a very large number of users who
appreciate the posted message by likes, comments to the opinion of the host user, or make comments to
the comments of other users. The speech I selected from his page? has as subject the physicians's freedom
to work in public and private hospitals. On his facebook page there is a short presentation of the subject
and a reference to a much longer text posted on his personal blog under the title: Nobody can confine
the doctors to their own country. Not even Raed Arafat.

The main characteristics of the texts posted on social networks are concision and coherence; the
text mustn't be too long, to be easy to read. On the blog the texts can be longer, better justified, and
whoever is interested in the subject proposed on Facebook, can click on the mentioned title to open a
page separated from the text in the blog. You can also comment on the blog, however, the ,,battlefield”
is on the social networks, where most users comment, reply to other comments, give likes to the
comments they appreciate or attach emoticons that reflect their opinion (sadness, anger, joy). Sometimes

T Alex Mucchielli, Arta de a comunica.Metode, forme si psihologia situatiilor de comunicare, Editura Polirom,
2005, pg.49.
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the host user intervenes with a comment too. Three hundred ninety-six users either liked the post or left
emoticons — sadness and joy, ; ninety-six of them distributed the message to other walls and more than
one hundred commented or validated others opinion by the likes and the emoticons posted to some
comments.

The journalist Moise Guran, the host user, made his opinion known on Facebook, where he
supports the physicians' freedom to work both in public and in private clinics. This subject is of high
interest for the Romanian people who are confronted with the phenomenon since childhood, some
physicians conditioning the medical act in public and recently also in private environment. Although at
a certain moment there was a new law of health, it couldn't be voted in the Parliament, but also didn't
generate a real national debate on this subject. This is the context in which the physician Raed Arafat,
now chief of IGSU, had an intervention on a television channel by which he proposed to forbid to doctors
to work in public and private clinics at the same time. The user Moise Guran contradicts this opinion by
his post:

Doctor Arafat came with a strange proposal, from my point of view. If we're speaking of the patient's
interest, for example, what if a public hospital paid to him compensations in money every time a doctor
would invite him to a private clinic?

This comment is ambiguous and it needs additional information in order to be decoded,
information that can be provided by the text on the blog, its title being present on Facebook. According
to Moise Guran's opinion, under the present conditions in the health system it is necessary to have at the
same time activity in public and private clinics as well, and in order to limit the doctor's abuse we need
other methods to protect the patient.

Relying on his popularity and credibility within an audience of numerous users, the sender
places himself in opposition to another public personality very well known by people, the physician
Raed Arafat, the positioning purpose, with the purpose of being recognized in the role of pinion
trendsetter, thus determining the receivers to take sides, to understand the situation in the given context
— the possibility for the Government to create a new battlefield in order to dissipate the tensions in
society. In this way, the text has also a mobilizing purpose, it opens new perspectives of approaching
the situation and determines new meanings of doctor Raed Arafat's affirmations.

Let's see which are the receivers' reactions. I will select from the multitude of messages the ones
that either emphasize the types of interactions that appear, or are validated by the large number of votes
from the other participant users.

The first comment attracted the biggest number of likes of validation but also of invalidation,

signaled by emoticons expressing support or anger.
User 1: Moise, this time I don't agree at all with your opinion. There are many reasons why the health
system is messed up, but one of them is that the physicians can work both in private and in public clinics
at the same time. When [ say at the same time, that is exactly what I mean. These people really are on
paper in two places at the same time. And when they are not, they ask you to find them in the private
sector.

The intention is to validate the journalist (addressing him on his first name) establishing the
relationship; the interaction is symmetric, even if his opinion is in opposition, it is specified from the
beginning of the text — this time I don't agree at all with your opinion. The respondent's purposes are of
positioning and informing. This comment is validated by sixty one persons, which confirms that most
of the population has a similar opinion about the physicians' behaviour, but this perspective limits the
analysis of the patient's situation, that is why the journalist replies to the user trying to change his
perspective:

Moise Guran: well, let's follow logic... do you think that physicians work in two places because 1.
they don't have enough money 2. they have enough time 3. they like to switch locations (hospitals) 4.
another answer?

Ul: Because they don't have enough money. I don't mind them working in private and being paid well
enough instead of blackmailing me in a public hospital.

The method of approach remains the same; the journalist's intervention doesn't reach its purpose because
the respondent's ideas are specific to the role of a patient and probably, it is implicitly suggested, that he
had faced such situations and has unpleasant memories.

Another approach comes from another user:
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U2: [ see another problem in forbidding work both in public and private sector: either the private sector
will pay better, or the public sector will ... the one who pays less will disappear.
If the Romanian state paid the physicians better, they would not be forced to work in private too. The
solution is from the start just a botch, it doesn't solve anything, on the contrary!

Ul: I say one of the solutions is exactly this interdiction. If the state doesn't pay well its physicians, they
will move to the private sector. And the interdictions will never lead to anything good.

The sequence of interventions represents symmetric interactions that have as purpose informing and
positioning from the perspective of previous experiences. Later on there are other comments that appear
to emphasize a shared universe of representations for all the involved users, who are separated by their
own criteria of interpretation due to the representations based on information previously acquired. There
is a negotiation of terms; the interrogation of the host user has the role of supporting his speech by using
terms from the economic field, with implicit reference to his specialization in economic journalism:
U3: Moise I know that you like competitiveness, but how can you create quality public hospitals when
the people who should do this have conflicts of interests?

U4: Moise, this thing with the physicians who work both in the public and private sector is as if an
employee of your company left with the database, clients and sponsors, and you beg him to come back
and you also pay him for it!!! Nothing will work in the health system as long as there are such ,,legal
physicians”.

U5: The proposal may be strange, but it seems to me even stranger to use the public hospital as a place
where you pick your private clients for your own office. We could speak of competition to the
disadvantage of the employer. If [ work for Orange and in my free time I work for Vodafone, what do
you call that?

The comments also imply complementary interactions along the way, which have as purpose
the positioning of the user in relation with the journalist. The interaction of disqualification of the sender
offers the speaker the false illusion that he is in a dominant position:

U6: Moise so many physicians from Bucharest ask you to visit them in private offices before
operating in public clinics, and take 500 lei for consultation. The medical services in Romania are
WAYYYY more expensive than in Europe, including Germany, Italy. So shut the hell up because you don't
have a clue regarding this subject. Arafat in his few moments of fault wanted to bring some justice, and
the patient chopping machine will immediately execute him, on top of that, the people who have no idea,
such as you, and who speak without knowing.

There are also comments where the purpose is of invalidating by slander; the attack is oriented towards
the author of the proposal and not on the proposal itself, trying to diminish the trust in his competence:

U7: The secretary of state ISU had solved the problems of Emergency medicine and started to
reform the rest of the health system (sarcasm)

Reading the comments we notice that most of them describe previous experiences according to
which they formed their opinions about the physicians' activity, and showing them on this wall
determines the liberation of negative energies, but also has a purpose of positioning, valorizing them
against the owner of the page.

The mobilizing purpose remains without an echo, the emotional resonances are very strong and
provide the grid of interpretation of the receivers, orienting the meaning of the message. The emotional
implications are so powerful that I think the process of interpretation of the message by the receivers
doesn't include a negotiation, but only the quick memory recall. The sequence of comments seems a mix
of negative experiences, each of them wishing to be a redundant counter-argument for the opinion
supported by the journalist. There are also interactions of mutual validation between those who
comment; very few comments seem to share the journalist's point of view implicitly and none of them
explicitely and no user assumes the role from his professional life, that of physician, although the
information from the comments is suggesting it.

As a conclusion, interpersonal communication on social networks allows the users to socialize
much more easily, it facilitates the transfer of information, both of general interest and professional, it
makes the opinions of the users known. The purposes of communication are different according to each
user's area of interest, the level of knowledge, the shared universe of representations. Virtual friendship
is much more easily given than in real life, but trust is earned with each posting on the owner's wall or
the walls of other users. The messages describe the character that you want to build for the profile you
created. A big number of virtual friends validates you as a person, allows you to play the role of leader
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of opinion for the others. There is a correspondence between the role and the situation in real life and
the number of friends on social networks.

This channel of communication gives you the possibility to interact with an unlimited number
of people, no matter their position or role in society and whom you wouldn't have the opportunity to
meet in real life. For example, any person who has a Facebook profile can post a message on the page
of Klaus Iohannis. In real life this is much harder to achieve, for some almost impossible because of
distance, difference of social position etc. In his turn, the President can answer the message, and this
interaction has an influence on the receiver of the message, his role changes by establishing this
relationship that puts you in a different position.

Social networks provide a feedback from the audience, which is important especially for politicians and
other leaders of opinion. The withdrawal of likes from the President's page when his supporters felt
disappointed proves it.

However, I think that the most important role is of influencing and mobilizing the users by the
credible leaders of opinion. A suggestive example is the organizing of diverse manifestations that
gathered thousands of participants. Social networks connect us to others, share information but most of
communication acts remain on a superficial level regarding the relationship to others; the interaction
doesn't encourage the processes of inference, of intertextuality. Each one comes with their own
representation of reality without a real process of negotiation. After you read dozens of comments on a
post you realize that very few virtual friends interact, and even fewer empathize with the author of the
posted speech, understanding the approach on the subject. The process of interpretation is superficial
and has as purpose only the validation of a personal opinion. This wonderful possibility to connect the
world tends to become like the Babel Tower.

world world tends to resemble a huge Babel Tower.
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ARTA DIALOGICA, MIJLOC DE ESTETIZARE A COMUNICARII SI
RELATIONARII INTERPERSONALE

DIALOGICAL ART, AESTHETICIZATION WAY
FOR COMMUNICATION AND INTERPERSONAL RELATING.

Dorin BABA!

Abstract

Over the last decades, development of fast communications and new informatics technologies
has created new possibilities for relating and interconnecting individuals from different cultural spaces,
into social networks or working groups, generating a social commitment system, rapid and competitive,
which opened a communication corridor for the artists performing within participatory arts.

By involving participatory arts in the social field, the contemporary artist seeks aestheticization
solutions for relationships of cohabitating, communicating and relating between individuals, developing
new social concepts.

In the dialogical work, the language of the artist means an association between words and daily
subjective experiences, in order to stimulate the viewer with thinking associations, qualitatively similar
to those from his mind. The dialogue developed between artist and society is a form of semiotic
mediation that strengthens socialization, and implicitly communication, gives meaning to certain
subjective realities, and brings a greater understanding to the objective reality from viewer's mind. Since
the 1990s, the social responsibility became a constant concern for artists, promoting artistic practices
with contextual-social meanings, in order to contribute to the qualitative improvement of the social
relationship and dialogue. The purpose of these practices was to combat the authority effect and the
sedimentary ideological-political forms, which still had value of absolute truth in the collective mind.

In his vision on how art should act in society, the artist promotes restauration techniques for
social systems that have produced and still produce false values by de-constructing, in order to replace
them with new creative-moral patterns of consciousness, performance and originality.

Key words: communication, art, dialogical, aesthetic, relationship.

Inceputul anilor 90 a fost marcat de o serie de manifestiri provenite din practicile artistice
performative sau conceptuale ale anilor ’80, sensibile la politici identitare, care au continuat sa puna in
act o arta criticd, adresata clasei politice si institutiilor decidente, intarind prin aceasta rolul activ de
implicare a artistului in societate. Functia participativa a artei, prin productii artistice cu rol moralizator
si de relationare intre indivizi, a translat arta spre un spatiu deschis de comunicare, in care publicul si
artistul Tmpartasesc un acelasi spatiu social In schimbare. Astfel, parasind spatiul expozitional traditional
si iesind in strada, arta devine un mod de comunicare, prin care se pot transmite mesaje cu semnificatii
educative sau moralizatoare. Contemplarea obiectului de arta este inlocuitd cu implicarea directa a
artistului 1n societate prin actiuni specifice, cu pretentia de a contribui la starea de bine colectiva. ,,Ceea
ce constituie opera nu este suportul material, nici reprezentarea sa vizuala, ci tocmai ceea ce nu este la
indeméana simturilor noastre. Banalizarea practicilor vizuale ar reclama o repliere a artistilor cétre noi
activitati estetice si simbolice decat cele clasice. Un astfel de mediu este cel al comunicarii, devenit
obiect, dar si mijloc al demersului artistic.”?

1 PhD., "Al. 1. Cuza" University, Faculty of Political Philosophy and Social Sciences.
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2 Petru Bejan, ,,Artd si esteticd in paradigma comunicarii”, in Hermenia, Nr. 8, Ed. Fundatiei AXIS, Iasi, 2008,
p. 48.



Prin schimbarea abordarii ideologice, artistul devine un agent social, angajat spatiului public,
intervenind prin proiecte activiste colaborative, in redefinirea valorilor care sa reconstruiasca relatii de
comunicare, intr-un spatiu globalizat de libera circulatie si interconectare culturala. Aspectul colaborativ
al artistului contemporan cu publicul participativ urmareste realizarea unei opere comune, cu caracter
social, care are drept scop combaterea nedreptitilor sociale si a minciunii — sau cel pufin asa se
vehiculeaza la nivel declarativ. O asemenea schimbare neobisnuita de atitudine morala a artistului, cu
manifestarea responsabilitdtii fatd de semeni, ardtind ca ii pasa si vrea sa contribuie la bunul mers al
detrimentul celei estetice, actiunea fiind factorul constitutiv al operei materializate prin infaptuire si
Tnlocuind obiectul de arta traditional. Implicarea voluntard in problemele comunitatii a creat multe
controverse, dezvoltand o tematicd complexa de interogare, exercitata prin intrebdri morale, prin care
se doreste a produce o evaluare intentionald a scopului si a contributiei aduse societatii, prin implicarea
si angajarea sociala a artistului.

Modelul interdisciplinaritatii, promovat pe scara larga in societatea contemporanad, a inspirat
artistii sa conceapd, la randul lor, modele estetice de comunicare si relationare, bazate pe o artd a
dialogului, reciprocitatii si a responsabilitatii. Arta dialogica, o practicd descrisd prin preocuparea
participativa a artistului in procesul de restaurare a valorilor contemporane, aratd Starea de
congtientizare a acestuia in raport cu starea societdtii si a semenilor, valoarea activitatii sale creativ-
estetice fiind raportatd la valoarea vietii omului si activitatii sociale. ,,De departe, cel mai valoros lucru
pe care-1 cunoastem sau pe care ni-1 putem imagina sunt anumite stari de constientizare, care pot fi, in
mare, descrise ca placerile relatiilor interumane™?, afirma G.E. Moore.

Aspectul formal al practicilor dialogice in raport cu cele contemplative este subliniat de
sensibilitatea crescuta a artistului fata de bunastarea si modul de viaté al individului in societate. Prin
munca sa angajata campului social, artistul identificd conexiuni care ar putea genera consecinte
defavorabile pentru individ in viitor si incearcd, prin arta sa, sa dea un semnal de alarma autoritatilor
competente, spre rezolvare. Aceasta angajare directa in cAmpul social, pentru rezolvarea unor probleme
in favoarea semenilor, a cetateanului obisnuit, creazd pentru artist satisfactia placutd a indeplinirii
datoriei de cetatean, o satisfactie sufleteasca datorata aportului sau adus societétii.

George E. Moore apreciaza ca ceea ce ne poate multumi cu adevarat sau ne poate da o stare
pozitiva sunt lucrurile cu valoare intrinseca si care nu depind de valorile materiale, cum sunt, spre
exemplu, starile de constientizare. Aceasta perspectiva ii aduce artistului intelegerea gestului sublim de
a face ceva pentru semeni, constientizeaza ca valoarea artei sale nu poate fi legatd doar de placerea
vizuala ci, mai curand, de intentia de a face bine, de faptele sale, implicarea, atentia si, nu in ultimul
rand, placerea cu care face un lucru pentru aproapele sdu. Asumandu-si rolul de agent social, mediator
si catalizator, artistul concepe practica artistici ca pe un exercitiu de analizd, bazat pe practici
imprumutate din sociologie, reordonate si adaptate formelor artistice de expresie.

Impreuna cu oamenii obisnuiti, reprezentanti ai comunitatilor, artistul ciuti solutii concrete
pentru a identifica si recupera valori, cu semnificatii culturale profunde pentru individ si comunitate.
Spre deosebire de arta traditionalista, unde subiectul intra in dialog cu opera de artd prin experienta
personald a individului, arta de tip dialogic se doreste a fi un instrument de modelare a subiectilor prin
intermediul interactivitatii conversationale, al schimbului de opinii. Am putea spune, intr-o aceptiune
mai larga, ca estetica dialogica cultiva forme de manifestare ale sublimului prin sensibilitatea artistului
la diferente, atent la modul de viata al semenilor, el traduce intr-un limbaj comun stari, fapte, actiuni
care nu pot fi observate de toata lumea, pentru a fi pe cat posibil rezolvate. Paradigma frumosului, in
acest model de artd, provine din facultatile sufletului, deschis spre starea de bine, spre starea de frumos.

Artistul devine constient de situatia In care se afld semenii sdi, de problemele lor, are sentimente
de compasiune care 1i influenteaza modul de gandire, creand in acelasi timp, terenul propice diversitdatii
creative in opera sa. ,,Operele intelectului si cele de profunzime, in masura in care obiectul lor include
ceva pentru sentiment, participa dealtfel, oarecum la diversitatea luati in consideratie”.?

Tn practica artei dialogice, problema eticii este, de cele mai multe ori, baza dialogului dintre
artist si comunitate, metoda folosita fiind cea de comunicare - ascultare, doua elemente care stau sub

1 G.E. Moore, Principia Ethica, Editura DU Style, Bucuresti, 1997, pp. 320-321.
2 Immanuel Kant, Observatii asupra sentimentului de frumos si sublim, Editura ALL, Bucuresti, 2008, p. 53.
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3 un mod constructiv prin intermediul ciruia fiecare

semnul empatiei si al ,,cunoasterii conectate
participant contribuie la formarea operei de arta.

Libertatea de a se manifesta si a pune Intrebari incomode, atentia acordata factorilor decizionali
in rezolvarea anumitor probleme sociale, utilizarea imaginatiei pentru a crea sisteme originale de
identificare a conexiunilor de relationare intre indivizi aduce artistul in postura de aparator al drepturilor
si al libertatilor cetateanului. Astfel ca, practicarea artei dialogului ca mod de constructie a unei opere
artistice, aduce artistul in lumina increderii colective si aprecierii, aratdnd lumii cd arta sa nu este
,rasarita din orgoliu sau din dispret, din disperare sau dintr-o pornire spre negativitate infinita, ci dintr-
o reflexie prelungita”.* In absenta unei inteligente dialogice, afirma Richard Shusterman, arta ar rimane
muta si nu trebuie judecatad independent de mediul in care se dezvolta, deoarece ar putea parea inutila in
raport cu problemele societatii, astfel ca ,,operele de arta se fac vinovate nu atat de o forta rau-voitoare,
cat de neputinta de a-si autodetermina semnificatia si utilitatea”.® Prin disponibilitate si imaginatie,
artistul pune un fundament estetic activititilor sociale, un mod de a estetiza relatiile dintre indivizi. Rolul
dialogului nu este doar de a transforma, prin forme artistice de interactiune, situatii concrete de viata,
cat, mai curand, de a constitui forme noi de subiectivitate, un construct variabil cultural si social intr-0
continud reconfigurare. Interactiunea dintre artist i comunitate se constituie, in acest caz, in relatia unei
conectivitatii empatice artist-comunitate, operd comuna a cunoasterii si a inter-relationarii.

Faptul ¢a un grup de indivizi actioneaza in cadrul unui CAmp comun, structurat si ordonat dupa
anumite reguli, dovedeste faptul ca organizarea campului este determinatd de raportul reciprocitatii, a
recunoasterii celuilalt, un cadru 1n care doi indivizi iau reciproc atitudine si ambii il recunosc pe celalalt
ca praxis. Reciprocitatea nu garanteaza insa ocolirea conflictului, a rezistentei unora fata de ceilalti; nu
garanteaza nici echilibrul perfect al relationarii, tensiunea intre indivizi si clasa conducatoare fiind mereu
prezenta prin obligativitatea individului de a respecta reguli si norme. In acest raport inegal de forte isi
gaseste loc arta dialogului, comunicarea dintre artist si comunitate.

Jirgen Habermas sustine ca interactiunea discursiva dintre indivizi deja constituiti ca subiecti
politici, din punct de vedere moral justifica ,,procesul in cursul caruia publicul, constituit din indivizi
care isi folosesc ratiunea, isi apropriaza sfera publica aflata sub controlul autoritatii si o transfera intr-0
sferd in care critica se exercitd impotriva puterii.”® Tntr-un proiect comun, artistul si opinia publica isi
expun critic nemultumirile fatd de putere, in principiul dialogului rational care deschide astfel
posibilitatea unor negocieri intre comunitate si clasa conducatoare. Artistul este constient cd modul in
care vorbim este important si, in mod planificat, foloseste drept materie a operei sale comunicarea axata
pe conversatie, angajatd cu scopul de a creste intelegerea in abordarea unor probleme pe care individul
le are, dar si pentru a chestiona modul de gindire, in scopul gasirii unor solutii pentru cei cu care intra
in actiune. De ce vorbim despre estetica dialogica si nu ne rezumam la initierea unui simplu dialog in
cadrul unui grup social sau a unei comunitati? Cum justificaim aplicarea unei asemenea sintagme? Spre
deosebire de Habermas, Grant H. Kester concepe interactiunea artistica drept un mod de participare
activa la interesele comunititii, un mod capabil sd producd forme alternative de comunicare si de
cunoastere, care depasesc forma obisnuitd. Kester defineste statutul estetic vizand ideea cunoasterii
conectate, o forma de cunoastere bazatd pe identificarea perspectivei de cunoastere a celuilalt, idee
imprumutatd din epistemologia feminista.

Tn cadrul unui proces hermeneutic, scopul este acela de recunoastere a contextului social din
care celalalt face parte si actioneaza in modul sdu particular, evitand astfel ca ,,retorica conversatiei sa
privilegieze puncte de vedere ale celor educati in detrimentul celor mai putin privilegiati social.”” Tn al
doilea rand, am putea vorbi despre o definire estetica, referindu-ne la perspectiva utilizarii limbajului in
interes personal, dublat de ideea potrivit céreia esteticul consta in inter-determinarea fata de alte practici
si experiente determinate. Spre deosebire de estetica traditionald, unde experienta se realizeaza prin
perceptie, estetica dialogica sta in producerea conversatiilor de factura artistica, care au drept fundament
aspectul emancipator, bazat pe dislocarea subiectivitatii si cresterea experientei individului spre sublim.

3 Grant H. Kester, Conversation Pieces. Comunity and Comunication in Modern Art, University of California
Press, 2004, p. 113.

4 Emil Cioran, Pe culmile disperarii, Editura Humanitas, Bucuresti, 1990, p. 48.

5 Richard Shusterman, Estetica pragmatista. Arta in stare vie, Institutul European, lasi, 2004, p. 70.

6 Jirgen Habermas, Sfera publica si transformarea ei structurald, Editura Comunicare.ro, Bucuresti, 2005, p. 61.
7 Grant H. Kester, op.cit., p. 113.



Practicile de tip dialog nu presupun un rol privilegiat pentru artist, ci, mai curand, dau posibilitatea
fiecarui participant si contribuie la proiectul artistic. In cele din urma, practica dialogica, conceptul
produc sensul comunitatii, constituie conceptul de simt comun. Fundamentul esteticii dialogice
presupune ,,generarea unei cunoasteri consensuale care urmareste oamenii doar in mod provizoriu si isi
are temeiul la nivelul interactiunii colective.”8

Experienta estetica in sens kantian, n opinia lui Kester, ne permite sa depasim atitudinea egoista
in care ne situim de obicei si permite o emancipare a subiectului uman. Este evident faptul ca experienta
estetica dialogica nu poate fi definitd in sensul conventional de tip kantian si nu presupune o relatie
concreta de receptare a obiectului redus la o simpla reprezentare sau suprimarea subiectului empiric in
favoarea celui transcendental. Participarea subiectului receptor ca subiectivitate concreta in construirea
procesului artistic al operei este produsul unei legéturi interdisciplinare care genereaza consens prin
dialog. In acest sens, prezentam un studiu de caz:

Artistul vizual de origine mexicana Pablo Helguera, care tridieste si lucreaza in New York, a
fost desemnat si a primit premiu pentru o forma de arta ce are la baza Jurnalismul Cultural. Munca sa
achizitioneaza de obicei, forme neobisnuite de exprimare in arta contemporand, variind de la
simpozioane experimentale, sustinute prin inregistrari fonograf sau ghiduri acustice, care ne poartd in
calatorii imaginare prin expozitii si muzee. Helguera se indeparteaza de cercetarea istorica a artei si de
perceptia spectaculard, focalizandu-si atentia pe rolul pe care il poate juca arta in politica si societate.

Premiul a fost infiintat in derularea unui proiect bienal, promovat de Adunarea Legislativa din
regiunea Emilia-Romagna, Italia, si a fost dedicat artistilor cu o experienta remarcabila in proiecte
artistice participative. Pablo Helguera a dezvoltat mai multe proiecte de artd participativa, iar cel care
i-a adus Marele Premiu a fost Proiectul School for Panamerican Unrest Travel®. Acest proiect de arti
publicd, initiat in 2003, a generat conexiuni intre diferite regiuni ale Americi prin spectacole, proiectii
si colaborari pe termen scurt si lung intre organizatii si indivizi.

Principala componenta care a definit Proiectul a fost un forum nomad, care a traversat America
din Anchorage-Alaska la Ushuaia-Argentina in Tierra del Fuego, incluzand o structurd arhitecturala
plianta in forma de scoald, precum si o colectie de filme video, care aveau atat rolul de a implica un
public divers, prin modalitati alternative, pentru a intelege istoria, ideologia, cat si linii de gandire cu un
impact semnificativ asupra evenimentelor politice, sociale si culturale ale ultimelor decenii.

O componentd importantd a acestui proiect a fost organizarea unui forum virtual bilingv, care a
facilitat discutarea aspectelor legate de aceasta calatorie, cu sprijinul a mai mult de 40 de organizatii si
a peste 100 de artisti afiliati, curatori, promotori culturali din cele doud Americi. School of Panamerican
Unrest Travel este un raspuns la necesitatea de a sprijini comunicarea inter-regionala intre limbile
engleza, spaniola si portugheza, pentru a crea posibilitatea unei conexiuni culturale constante.

Pe timpul calatoriei SPU (School of Panamerican Unrest Travel) s-au facut 27 opriri oficiale.
Calatoria a fost filmata in inregistrari video si a dus la realizare unui documentar, care a fost lansat in
anul 2007. Spre deosebire de Europa, care de-a lungul anilor a orchestrat integrarea sa culturald printr-
un flux al dialogului deschis si al inter-relationarilor culturale, multe tari din America Latind au avut o
relationare limitata a schimbului cultural la conexiunile oferite de puncte hegemonice, cum ar fi New
York, Miami sau chiar Madrid. Prin dezbateri, programe si mese rotunde, Proiectul acesta a Incercat sa
articuleze si sd puna 1n dezbatere probleme reale cu care se confruntd comunitatile, cdutdnd modalitati
prin care practica artisticd poate dobandi un rol influent in viata publica, estetizand discursul politic si
social. Astfel, proiectul artistului Paul Helguera, School of Panamerican Unrest Tavel, este unul inovativ
prin combinarea strategiilor performativ-educationale, forme noi de prezentare a subiectelor sociale,
politice si istorice, care sd suplineascd sau sa inlocuiasca formele academice previzibile si obositoare
utilizate in lumea artei. Rezultatul teoretic al acestui proiect a fost definit de catre Helguera insusi drept
Trans-pedagogy. inceputul si sfarsitul calitoriei Schoolhouse au fost marcate de Tntalniri cu ultimii
vorbitori ai doud limbi native aproape disparute: in Anchorage, Marie Smith Jones, ultimul vorbitor de

8 Ibidem, p. 112.
9 Art and Education Across the Pan-American Divide, [http://creativetimereports.org/2012/08/22/forms-of-life-
pablo-helguera, accesat: 09.01.2014]



Eyak, o limba maternd din Alaska, iar in final, intalnirea cu Cristina Calderon, ultimul vorbitor de
Yaghan, limba materna a provinciei argentinene, Tara de Foc.

Premiul pentru primul Proiect International de Arta Participativa a fost anuntat la 30 ianuarie
2011. Julia Draganovic, curatorul Bienalei International Award of Participatory Art, spunea, in
discursul de deschidere, ca isi propune sa sustina artisti din intreaga lume, care lucreaza la noi propuneri
pentru solutionarea problemelor sociale, prin implicare publica si interactiune cu mediul social si
cultural al comunitatilor.

De asemenea, Alfredo Jaar, unul dintre cei mai influenti artisti pe scena internationald de arta
contemporand, remarca ,,importanta artelor participative in sfera publica, prin care se pot crea spatii de
comunicare si dialog”.*

Trebuie sa subliniem faptul ca Proiectul acesta a implicat publicul larg, unele institutii publice
si profesionisti care lucreaza in domeniul artei contemporane.

Actiunile de arta participativa pot fi apreciate atat in sfera publica cat si in aceea a curatorilor
si teoreticienilor artei, ca fiind inedite, spectaculoase; ele sunt considerate de multe ori rezultatul unor
performante care includ un act de curaj din partea artistului, in acelasi timp putand genera atat aprecieri
de valoare, cat si multe controverse ideologice si morale.
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IMPORTANTA COMUN ICARII CONSTIENTE
THE IMPORTANCE OF CONSCIOUS COMMUNICATION

Anca JIANU!

Abstract

Conscious communication is a way of socializing the person through which the latter expresses
himself through words, signs, or gestures, and controls what he emits through verbal and corporal
language for his receptors to understand his message and to help him feel understood and fulfilled. The
art and science of interrelation effectively means more than information transfer does, it implies the
understanding of the emotion caused by the strength of the words and gestures used, and the feelings
awakened by them to those who receive messages of all kinds.

Conscious communication is an acquired social competence based on the knowledge and control
of verbal and nonverbal language, the understanding of one's own and others' needs, the ability to
actively listen to the interlocutor and effectively manage stress. The emotions and feelings of our lives
can be externalized through behavioral and postural indicators of hearing, auditory, olfactory, visual and
tactile information.

Awareness of your own words in terms of tone, speed, consistency and effect on who we
communicate and awareness of language and body movements are beneficial in all areas of activity,
where each person has to achieve performance: everyday, professional or relaxing activities. Integrating
conscious communication into human life is an important aspect that reduces anxiety, nervous and
conflicting states, improves physical and mental well-being and improves the quality of life.

Key words: conscious communication, behavioral indicators, postural indicators.

Introducere

Cuvantul comunicare provine din latinescul communicare ce inseamna a impartasi, iar in DEX
cuvantul are ca sinonime verbele a informa, a instiinta, a face cunoscut [1] .

Transmiterea mesajelor, indiferent de natura lor, are la baza cuvantul vorbit sau scris. Proverbul
latin Verba volant, scripta manent, tradus ad-literam vorbele zboard, scrisul ramdne sugereaza ca
vorbele rostite ar putea fi usor de uitat, in timp ce documentele scrise pot fi pastrate [4] si, In consecinta,
pot fi mai puternice si mai sigure, motiv pentru care cuvantul trebuie bine gandit, inainte de a-I scrie pe
pagina de hartie.

In Antichitate, insa, sensul proverbului latin mentionat era opus celui cunoscut astizi si ficea o
distinctie clard intre oralitatea care-si atinge scopul de a comunica si scrisul inert, traducerea corecta
fiind vorba zboara, scrisul zace [18]. Tlustrativ pentru a demonstra rolul oralitatii, al dialogului este
exemplul lui Socrate, un formator de opinie al timpului sau, cunoscut ca un adversar al scrisului.

Tn aceastd erd a comunicirii pe care o triim, vorba poate rimine inregistrati prin diverse
mijloace tehnologice, in timp ce scrisul zboara (prin e-mailuri, mesaje pe telefon si retele de socializare,
etc.). Cu toate acestea, orice material in forma scrisa este mai eficient decat unul prezentat verbal din
doud motive, unul, pentru ca este eliminata posibilitatea de aparitie a oricarei distorsiuni generata de
persoanele care il utilizeaza si doi, acel document isi va pastra continuitatea in timp.

! Lecturer, PhD., University ”Spiru Haret”, Faculty of Physical Education and Sport, Bucuresti.
jianuanca@gmail.com



Comunicarea reprezinta principala modalitate de socializare a omului cu una sau mai multe
persoane prin intermediul cuvintelor, semnelor sau gesturilor, in incercarea acestuia de a se face inteles,
dar si de a stabili o relatie bazata pe posibilitatea de a se transpune 1n locul interlocutorului i de a incerca
sd perceapa ceea ce traieste acesta din urma [11].

A fi constient de ce si cum comunici inseamna sa realizezi in orice clipa ce §i cum spui, dar si
ce §i cum te misti, in asa fel incat limbajul folosit sa fie mai mult decat o expresie a realitatii, acesta sa-
si creeze propria lui realitate §i sd ne defineasca pe noi, ca oameni individuali.

Inca din primii ani de viatd comunicim din dorinta de a ne face intelesi, de a atrage atentia
asupra noastra, pentru a ne satisface nevoile sociale de iubire i apartenenta [8] si, chiar daca nu suntem
inzestrati cu abilitatea de a vorbi, comunicam prin sunete de tip gangureli, chicoteli si nonverbal prin
zambete §i miscari ale corpului.

Odata cu cresterea si dezvoltarea fizica si psihica am introdus o serie de cuvinte in vocabularul
nostru, am primit de la parintii i profesorii nostri multe sfaturi legate de cum sa comunicdm cat mai
eficient, de a fi constienti de felul in care o facem.

Comunicarea constientd presupune sa fim atenti la ce si cum transmitem, dar si la modul in care
interlocutorii nostri realizeaza acest lucru, la tonul, viteza, intensitatea si ritmul cuvintelor, dar si la
migcarile efectuate.

Intelegerea informatiilor si a emotiilor din spatele cuvintelor rostite de noi si de ceilalti face
diferenta dintre o comunicare abila, constientd si o comunicare care nu ne ajutd sa ne satisfacem nevoile
de supravietuire, siguranta si afectiune.

In vederea obtinerii abilitatilor de comunicare prin limbaj oral si nonverbal trebuie si ne
dezvoltim inteligenta emotionala si sa fim constienti de arta si stiinta de a comunica.

Competente de bazi in comunicarea constienta

Comunicarea congtientd este ea insasi o competentd sociala dobandita [10] ce are la bazd, pentru
a comunica mai bine atit mesajele optimiste, cat si cele negative sau dificile, aspecte precum ascultarea
activd, comunicarea calmid si clard, comunicarea nonverbald, capacitatea de a intelege propriile
sentimente, dar si pe cele ale interlocutorului si, nu in ultimul rénd, abilitatea de a gestiona propriile
nevoi si stresul, potential generator al unei comunicari neclare si confuze.

Pentru a comunica eficient trebuie sa ne dam seama ca ne deosebim intru totul prin felul in
care percepem lumea si sd folosim aceastd intelegere ca pe un ghid in comunicarea noastra cu altii [16]
afirma Robbins, A. promovand toleranta si compasiunea din sufletul fiecaruia dintre noi.

Competentele de baza ale comunicarii constiente subliniaza rolul constientizarii emotiilor, cum
sd privim 1n jurul nostru cu sperantd, fara stres si fard a ne victimiza, dar si rolul asumarii propriilor
actiuni, a responsabilitatii asupra alegerilor trecute, prezente si viitoare.

Congstientizarea cuvintelor pe care le rostim presupune constientizarea propriilor emotii si a
emotiilor celorlalti. Acestea pot fi gestionate 1n stari de calm si relaxare, dar si 1n stari tensionate daca
stresul este prezent Tn doze mici.

Prelungirea stresului sub diverse forme va afecta comunicarea, vom fi dominati de emotii si nu
vom mai putea exprima nevoile clar si constient. Nivelul crescut de adrenalind si cortizol in singe,
determinat de factori de stres emotional, va inlocui claritatea, creativitatea si abilitatile noastre de a face
diferite asocieri cu balbe, confuzii, bulversare, nehotarire, iar mentinut pe o durata mai mare de timp va
avea efecte negative asupra organismului de tipul: cresterea tensiunii arteriale, scidderea densitatii
osoase, hiperglicemie, cresterea cantitatii de grasime abdominald, scaderea imunitatii, dezechilibre
functionale la nivelul glandei tiroide, etc.

Suntem influentati doar de ceea ce gandim [9], mintea fiind extrem de puternica.

Mai mult, cercetérile au demonstrat ca insusi sistemul de convingeri individual este cel care
creeaza experienta.

Noi suntem propriul generator al stresului prin modalitdtile de interpretare, reinterpretare si
analiza in detaliu a tot ce si cum am spus la un moment dat. De cele mai multe ori, nu o situatie in sine
este rea si declanseaza emotia, ci modalitatea prin care ne raportim la ea, atitudinea pe care o avem in
ceea ce priveste influenta emotiilor asupra gandurilor si actiunilor noastre. Nu ceea ce {i se intdmpla este
important, spunea savantul Hans Selye, ci felul in care reactionezi [2].



Controlul emotiilor si al capacitatii de comunicare Tnseamnd eliminarea stresului si poate fi
realizat cu ajutorul tehnicilor de relaxare si de meditatie. Majoritatea tehnicilor pun accentul pe
constientizarea propriei respiratii capabila sa modifice pozitiv energia emotionala.

Exista o serie de variatiuni ale exercitiilor de respiratie, insa dintre cele capabile sd determine
relaxare amintim:

e respiratia diafragmaticd: inspir pe nas cu bombarea abdomenului si expir cu contractia
abdomenului din decubit dorsal cu mainile pe abdomen,

e respiratia continud §i linistita cu inspir si expir lent pe nas pentru a linisti corpul si mintea,

e respiratia sorbita presupune inspir lent, profund prin buzele intredeschise si expir profund.
Pentru eficienta exercitiului inspirul poate fi Insotit de strangerea pumnilor si ducerea acestora
in dreptul obrajilor, iar pe expir se elibereaza tensiuni de la nivelul membrului superior prin
revenirea bratelor in pozitia initiala,

e respiratia alternativad pe fiecare nard, in timp ce cealalta este acoperitd fie cu policele, fie cu
indexul, acestea fiind situate de o parte si de alta a nasului [20],

e respiratia oceanicd consta in inspir si expir lent realizate pe nas, 1n inspir urechile sunt acoperite
cu palmele pentru a reproduce beneficiile pe care le are inotul subacvatic la nivel fizic si
emotional,

e respiratia cu formule autosugestive CU caracter reglator poate fi: pentru relaxare pe inspirul lent
se formuleaza mintea este activa iar pe expir corpul este relaxat, pentru reducerea anxietatii pe
inspir se poate spune curajul pdtrunde in mine, iar pe expir teama md pardseste [6],

e respiratia zumzditoare cu inspir profund si expir cu buzele usor intredeschise, zumziind.
Exercitiul se repetd de 3 ori fard pauzd pentru a intra in rezonantd si sinusurile frontale,
producandu-se o stare de relaxare profunda,

e respiratia HA executatd In vederea asigurdrii unei mai bune oxigenare a sangelui, constd in
ridicarea bratelor incet pe inspir, se retine respiratia timp de citeva secunde, apoi trunchiul se
inclind brusc inainte, lasand sa cada si bratele, expirand pe gurd cu rostirea silabei HA. Dupa
aceasta urmeaza indreptarea trunchiului, insotitd de o lentad inspiratie simultand cu ridicarea
bratelor deasupra capului, dupa care se coboara odata cu expiratia lentd efectuatd pe nas .

O modalitate de relaxare este Invitarea comunicarii constiente atat la nivel intrapersonal cat si
la nivel interpersonal. Comunicarea este un proces Inndscut, nsd controlul ei necesitd atentie si
perfectionare pentru ca ea si se transforme intr-0 abilitate dobandita. in lipsa unei stiri de relaxare,
comunicarea constientd nu se poate realiza eficient.

Literatura de specialitate abundd in metode prin care te poti calma si deveni coerent 1n
exprimare, mai ales atunci cand esti in mijlocul unei prezentari in fata unui public mai mult sau mai
putin numeros. Paul du Toit, un formator in dezvoltarea abilitdtilor de comunicare a prezentarilor,
sustine importanta oxigenarii creierului in producerea relaxarii si necesitatea unui exercitiu de respiratie
ce consta 1n inspir profund de 5-6 ori pe nas, urmat de apnee postinspiratorie de 2 secunde si expir lent
oral [17] .

Alti specialisti sfatuiesc pe cel care prezinta un discurs sa caute in campul sdu vizual culori cu
efect calmant (verde, albastru, nuante pastelate, tonuri pamantii sau alb) iar in lipsa acestora sa
vizualizeze aceste culori cu ochii mintii.

Alte sfaturi includ:

e Strangerea pumnilor 5 secunde si eliberarea lor,

e Exprimarea orala a unei glume sau a unei povesti amuzante care sa destinda atmosfera,

e Exprimarea unor Intrebari pentru ca interlocutorul sa fie implicat in dialog si avand grija sa

se stabileascd un contact vizual intre ambii participanti,

e In situatii extreme, intreruperea conversatiei si deplasarea in afara silii de prezentare penru

a asculta cateva clipe o melodie linistitoare.

Comunicarea constienta si eficientd necesitd adoptarea unei alte competente de baza si anume
ascultarea. Ascultarea activa stabileste o legaturd mult mai buna intre vorbitor si auditor si determina
persoana implicata sa distinga nuante ale discutiei, sa sesizeze emotii i s inteleaga profund materialul,
iar pe masura ce se descopera noi emotii, cunostinte si necesitati, omul reuseste si cunoasca mai mult
si sa aiba o viziune mai ampla asupra realitatii.



Deprinderea competentelor de bazd in comunicarea constientd contribuie la o comunicare
eficienta Intre oameni si la Implinirea propriilor nevoi de afectiune si sigurantd. Omul invata, astfel, sa
reactioneze diplomat in situatii dificile, sa spuna ce trebuie cand trebuie si raspandeste o stare de liniste
si calm in jurul sdu, evoluand pe plan personal.

Indicatori comportamentali in comunicarea constienta

Comunicarea constientd este reprezentatd de 93% comunicare nonverbald, in timp ce numai 7%
din comunicare este una verbala alcatuita din cuvinte [5].

Comunicarea nonverbala este alcatuita in proportie de 55% din semne percepute la nivel vizual
ce includ gesturi, mimica, posturi, atitudini, tonalitate, artefacte, in timp ce 38% reprezinta paralimbayj
determinat de ritm, ton, indltimea vocii, tonalitate [19].

Una dintre cele mai importante forme de comunicare mentala si fizica a omului, comunicarea
nonverbald sau altfel spus, limbajul trupului, utilizeazd patru cai de transmitere a mesajelor
corespunzatoare urmatoarelor simguri: auditiv, olfactiv, vizual si tactil.

Marcel Brion, citat de Clément Blin [3] e de parere ca daca atitudinea este o stare sufleteasca,
gestul este cuvantul vizibil.

De multe ori cuvintele pot fi ambigue, dar semnalele nonverbale nu sunt niciodata, totul este ca
acestea sa fie observate si ulterior, informatia ascunsa in spatele lor si fie recunoscuta corect.

Modalitatea prin care folosim limbajul corporal, bazat in mare masura pe unele comportamente
expresive primare ale emotiilor si altele, invdtate prin imitare, ne ajutd si transmitem informatii
importante privind starea noasta interioara.

In timpul unei conversatii, la nivel constient, creierul decodeazi mesajele verbale, in timp ce
subconstientul descifreazd semnalele non verbale, semnale care de obicei sunt neintentionate,
involuntare si care fie tradeaza, fie intdresc ceea ce se trasmite prin limbajul verbal, dezvaluind
adevdratele trairi simtite in acel moment.

In practica de zi cu zi trebuie sa facem deosebiri intre miscarile imitative, voluntare, artificiale
care sunt impuse sinelui pentru a se corecta si miscarile spontane, ce vin din interiorul 1duntric, miscarii
proprii naturii fiecarui om efectuate neintentionat, nedeliberat. Chiar daca acestea nu se regasesc inca
de la inceputul conversatiei, ele vor apare mai tarziu asemenea ticurilor nervoase. Manifestarea acestor
miscari contradictorii este dependentd de calitatea sistemului muscular si a sistemului nervos si, nu in
ultimul rand, de mobilitatea articulara, de tonusul muscular, de emotivitate si de tensiunile interne.

Miscarile corpului, gesturile sunt o expresie dinamicd, interconectatd cu temperamentul
individual, prin intermediul caruia putem explica specificitatea acestora.

Tot ceea ce putem observa la un om, atitudinile, mersul, gesturile, artefactele, transmit
informatii privind personalitatea lui, in tot ceea ce are acesta mai spontan, si dezvaluie de la prima vedere
individul Tn globalitatea lui.

Cunoasterea si interpretarea corectd a limbajului nonverbal conduc la o serie de avantaje. n
plus, absenta practicii in descifrarea semnalelor trupului si lipsa de interes fata de necesitatea dezvoltarii
inteligentei nonverbale atrag dupa ele pierderea abilitatii noastre naturale de a comunica nonverbal
[14].

Fiecare gest este asemenea unui cuvant, iar un cuvant poate avea mai multe infelesuri.
Perspicace este acel om care poate citi propozitiile trupului [13], afirma Allen Pease pentru a
exemplifica cat de importanta este invatarea corecta a limbajului corpului pentru interactiunea de tip
familial, social sau/si profesional.

Indicatorii comportamentali ai comunicarii nonverbale din viata cotidiand au un continut ridicat
de informatie. Pozitia corpului in timpul unei conversatii, modalitatea prin care o persoand migca
picioarele si mainile sunt mesaje ce arata gradul de implicare a acesteia in conversatie, ca si atitudinea
avuta fata de celdlalt interlocutor. Expresia fetei data de folosirea muschilor mimicii, de viteza cu care
sunt solicitati indicd in ce masura persoana este sigura sau nesigura pe capacitatile ei, aratd dacad minte
sau spune adevarul, in timp ce felul in care se aleg cuvintele, expresiile utilizate si modalitatea de
constructie a frazelor transmit fie mesaje serioase celorlalti, fie unele ascunse care releva intentiile
adevdrate ale celui implicat.

Dupa Collet, P. [7], un indicator comportamental trebuie sa indeplineasca urmatoarele conditii:



e Trebuie sa fie un tip de activitate: o trasatura a aspectului fizic al unei persoane, un cuvant rostit
sau o miscare a corpului, avand in vedere ca indicatorii pot fi de doua feluri, tip actiune (zambet,
suprapunerea mainilor, etc.) si tip atribut (greutate, indltime, etc.),

e Actiunea trebuie sa ofere indicii referitor la un aspect care sa nu fie direct observabil (educatia,
gandurile, mediul de provenienta, intentiile, dispozitia sufleteasca, etc. ) pentru a releva, astfel,
informatii despre o persoand. In conditiile in care exist actiuni pe care le intelegem si putem
stabili o legdtura clara intre acestea si dispozitia sufleteasca a unei persoane, actiunile devin
indicatori comportamentali, iar acelea pe care nu le recunoastem, pe care incercam in continuare
sd le descoperim se numesc indicatori comportamentali nedescifrati.

e Actiunea trebuie observata, acest lucru depinzand de dimensiunea acesteia: migcarile ample au
o probabilitate mai mare de a fi observate, mai ales cand sunt prezente o perioada mai mare de
timp, iar cele mici pot fi ignorate, mai ales daca sunt eclipsate de alte gesturi mai mici.

e Semnificatia actiunii trebuie sa fie recunoscuta.

Indicatorii comportamentali sunt de multe feluri:

e Indicatori autentici ce releva date pe care persoana nu doreste ca ceilalfi sa le cunoasca despre
ea. De obicei, acesti indicatori apar fara intentie, asa cum sunt transpiratia, inrosirea fegei sau
dilatarea pupilei.

e Indicatori falsi care pot indica un lucru, dar nu o fac pentru ca un indicator comportamental nu
este ceva sigur, cert si pentru ¢ persoana se poate preface, determinandu-i pe cei din jurul ei sa
se ingele in privinta gandurilor sau sentimentelor acesteia. De exemplu, transpiratia palmelor
este un semn pentru anxietate, insd sunt persoane diagnosticate cu hiperhidroza, este o boala
genetica ce produce transpiratie cronica independent de anxietate [15].

e Indicatori tip semnatura, caracteristici unui individ sau altul, asa cum Adolf Hitler statea cu
mainile impreunate in fatd, desemnand o postura defensiva [7].

e Indicatori cu caracter predictiv, asa cum se IntAmpla cu o persoana care e in vizita si atunci cand
decide sa plece nu se ridica imediat in picioare, ci va produce o serie de gesturi care sd anunte
intentia sa gazdei.

e Indicatori involuntari, care informeazad interlocutorul despre adevaratele intentii ale unei
persoane. Acestia oferd indicii pe care nici autorii lor nu le cunosc datoritd controlului
indicatorilor de catre procese inconstiente de la nivelul creierului.

Astfel, gesturile antistres sunt atitudini naturale care au ca obiect destinderea corpului fara stirea
componentei mentale, fizicul Tncercand sa compenseze deficitele cauzate de atitudinile stresante.

Corpul trebuie controlat prin constientizarea unor pozitii fixe care se pot exprima instinctiv
datoritd stresului psihic: picioare si glezne Incrucisate, Inchiderea ochilor la inceputul convorbirii, sSemn
al unor tulburdri de concentrare sau/si asezarea mainii pe ceafa ce poate fi legat de dificultatea de a lua
o decizie sau de a incheia o activitate la termen. Aceste gesturi devin semnificative si informeaza
constiinta despre aparitia unei tulburari psihologice, prezente ca urmare unor recidivari datorate repetarii
lor si a instaldrii unor stereotipuri ce tradeaza o stare de tensiune.

Corpul poate combate efectele negative ale stresului, fara a instiinta mentalul, prin intermediul
unor gesturi de tipul [12]:

e (Coatele sau mainile trebuie sprijinite, iar mana stanga este cuprinsa in cea dreapta,

e Picioarele trebuie asezate cu talpile pe sol, evitindu-Se suprapunerea gleznei stangi peste cea
dreapta, un gest care indica o stare de stres permanent,

e Mainile se pot strecura in buzunare in timpul unei situatii stresante.

Calitatea gesturilor si atitudinilor este determinatd de gradul intelectual si de nivelul respon-
sabilitatilor subiectilor.

Starea de relaxare poate fi semnalatd de indicatori posturali si de indicatori ai miscarii precum
tonusul muscular scdzut sau/si aranjarea asimetrica a bratelor si picioarelor.

Indicatorii posturali releva o serie de informatii despre statutul social al unei persoane. Acestia
pot fi indicatori ai dominantei si indicatori ai supunerii.

Subiectii dominanti adopta postura caldretului, cu picioarele intinse si talpi departate, dar si
postura erecta, despre care se spune ca trebuie adoptatd de oamenii deprimati, tristi, de cei care sunt
nesiguri §i nu au incredere in ei Insisi.

In general, persoanele puternice adopta posturi deschise, iar cele supuse posturi inchise.



Submisiunea este indicatd, in postura asezat, de aspecte precum tragerea picioarelor Tnapoia
genunchilor sau sub scaun, iar in ortostatism, un picior este incrucisat peste celdlalt, sau toatd greutatea
corpului este lasatd pe un picior, celdlalt fiind flectat, cu talpa situatd anterior sau posterior, atingdnd
solul cu ultimele falange ale degetelor.

Ridicarea umerilor, indiferent de postura din care este facuta, ramane un gest mult mai aproape
de supunere decét de dominanta.

Observarea si descifrarea indicatorilor comportamentali si posturali contribuie la cunoasterea
personalitatii proprii si a celorlalti, respectiv la Intelegerea impactului acestora asupra lor.

Integrarea comunicirii constiente in relatia terapeut-pacient

Comunicarea constientd verbala si nonverbala este benefica in toate domeniile de activitate in
care fiecare persoana trebuie si atinga performanta: activitati cotidiene, profesionale si de relaxare.

Unul dintre cele mai importante domenii pentru existenta umana este cel medical, rolul acestuia
fiind acela de a mentine si a imbunatati starea de sanatate a individului si, astfel, a societatii i, nu in
ultimul rand, a umanitatii.

Insusirea unei inalte competente comunicative trebuie si constituie o prioritate pentru
profesionistii din domeniul sanatatii, realizarea comunicarii eficiente intre pacient si terapeut fiind
elementul cheie care asigurd legatura dintre cei doi si are ca obiectiv aplicarea terapiei in vederea
prezervarii sau/si ameliorarii sanatatii fizice si psihice.

Relatia dintre medic si pacient ocupda primul loc in clasamentul relatiilor terapeut-client si
celor doi, aspectele de ordin social si cultural, prezentarea clard a actiunii ce urmeaza a fi efectuata de
medic/terapeut si executatd de pacient impune luarea in considerare a unor elemente de ale caror valoare
si importanta depinde reusita actiunilor planificate.

Aceste aspecte vor influenta, pe parcursul desfasurarii relatiei medic-pacient, atdt compor-
tamentul medicului, cat si pe cel al pacientului. Pentru aceasta relatie stabilitd intre membrii a doud
grupuri sociale distincte: un grup a carui membri cer ingrijire de sdnatate, si altul, care ofera ingrijirea,
imbogatirea i constientizarea comunicarii cu medicul devin esentiale, iar comunicarca verbalad
interpersonala este mai eficientd decat o informatie vizuala sau scrisa.

Imbunitatirea comunicarii medic - pacient se poate obtine prin respectarea recomandarilor
specialistului inca de la inceputul interviului anamnestic, prin accentuarea importantei recomandarilor
si indicatiilor medicale, prin utilizarea propozitiilor scurte, dar si prin exercitarea disponibilitatii de
ascultare.

Analizand comunicarea deficitara dintre personalul medical si pacient in cadrul spitalului, ar fi
de preferat ca in spital sd existe o persoana competentd care sa informeze pacientul; deoarece Tn spital,
echipa de medici si asistente poate presupune cd un altul a comunicat bolnavului ceea ce vrea sau simte
nevoia sa stie acesta, fara ca, de fapt, vreunul dintre ei sd o facid. Comunicarea intre medic si pacient
devine importanta datorita posibitatii de stabilire a diagnosticului §i a interventiei terapeutice, medicul
intervenind nu doar 1n tratarea bolii, ci si n a ajuta pacientul la rezolvarea problemelor create de boala
si la o mai bund adaptare a acestuia la un stil de viatd impus de afectiune.

Comunicarea constientd medic-pacient presupune, din partea medicului, posibilitatea de a
observa, recunoaste si descifra corect mesajele verbale si nonverbale transmise de pacient. n plus,
medicul trebuie sd aibd capacitatea de a utiliza constient cele mai potrivite modalitati verbale si
nonverbale de comunicare in vederea transmiterii de mesaje clare pacientului, in functie de gravitatea
bolii, caracterul si personalitatea acestuia, etc. .

Se cunosc mici trucuri prin care personalul medical poate arata disponibilitate pacientului aga
cum este postura de a sta fatd in fatd cu pacientul, fard a sta in sprijin unipodal sau usor torsionat,
stabilirea unui contact vizual atunci cand vorbeste pentru a-i confirma non verbal ca ceea ce spune este
semnificativ, ca-1 ascult, nevoia pacientului de a fi receptat fiind una primara transformata in nevoia
medicului.

Comunicarea constienta este inifiatd cu un scop precis din partea ambilor interlocutori, pacientul
pentru a atrage atentia asupra lui, iar medicul/terapeutul din nevoia de a-si impune punctul de vedere,
de a directiona discutia sau privirea catre ceva anume.



Comunicarea ¢ una dintre nevoile pacientului de a gasi pe cineva care sa-l ajute din punct de

vedere medical si de a creste calitatea vietii.

Concluzionand, comunicarea constienta reprezinta un aspect important ce conduce la scaderea

anxietatii, a starilor nervoase si conflictuale, la ameliorarea conditiei fizice si psihice si, nu in ultimul
rand, la imbunatatirea calitatii vietii.
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DISCURSUL ARTISTIC AL BIENALELOR INTERNATIONALE DE
GRAVURA DIN CHISINAU

THE ARTISTIC SPEECH OF THE INTERNATIONAL
ENGRAVING BIENNALE IN CHISINAU

Tatiana RASCHITOR'

Abstract

Following the artistic chronicles of the last years, we find an increased interest for the engraving
art. One of the manners in which the engraving is popularized and harnessed became the annual art
salons and contest exhibitions. First in Ploiesti, in 1993, and then after 2000 in Cluj-Napoca, Timigoara,
Székely Land, Bucharest, Tulcea and Iasi, a long-lasting tradition of organizing international print
biennale festivals was formed. This practice was also applied and implemented in Chisindu, where the
International Engraving Biennale was founded, and in 2018 it will be at its 5th edition. Regardless their
positive tone, these activities are a delayed reaction to the performances of printing industry, expansion
of digital and media art, as well as the concept of contemporary art, which supports the supremacy of
idea and not its concrete achievement. In these circumstances, the artistic manifestation follows the
purpose to motivate not only the professionals, who rarely use difficult stamp techniques, but also the
uninitiated public, who is invited to view and contemplate the graphic art. Certainly, the taste for graphic
art can be developed in direct contact with this type of art, within a quality dialogue; online resources
can only offer quantitative access, distorting the perception of the physical object.

International gatherings, the spirit of competition and the high standards professional
requirements transform the Engraving Biennales in important cultural events, facilitating the study of
the print art evolution and creating a complex social dialogue on the subject.

Key words: etching, print, graphic, language, biennale.

Introducere

Tn contextul procesului de mediatizare si globalizare care, gratie performantelor TIC s-a
intensificat in anii 1990, semnaldm aparitia tot mai insistenta a bienalelor de artd. Acest fenomen al artei
contemporane a ajuns in atentia istoricilor si criticilor de arta, dar si custodiei muzeale. Reflectii asupra
bienalelor si impactul acestora asupra comunitatii se gasesc in monografiile si articolele semnate de
Prof. Dr. Michaela Ott, istoricilor de artd Marieke Van Hal, Terry Smith, Pavel Susara s.a.. Astazi,
definirea bienalei ca o simpla expozitie ce are loc o datd la doi ani este insuficientd. Bienalele
contemporane au devenit o forma de expresia culturala si sociala, un mega-show flexibil, un laborator
al experimentelor, investigatiilor si schimbului international de experienta, opus in esenta institutiilor
muzeale rigide.

Cronologic vorbind, Bienala venetiand detine, desigur, primogenul tuturor bienalelor.
Desfasurata in mod regulat din 1895, Bienala din Venetia, fondata de Consiliul orasenesc, a devenit una
dintre cele mai prestigioase platforme de comunicare artisticdi contemporand. Din a doua jumadtate a
secolului XX, odata cu slabirea fortelor eurocentriste, observam:

1. expansiunea bienalelor in regiuni marginalizate anterior;
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2. modificarea formatului bienalelor si consacrarea acestora;

3. aparitia si accentuarea perspectivelor ideologice, sociale si economice, dar si a dialogului dintre
international si local;

4. implicarea diversilor actori in organizarea si promovarea bienalelor;

5. institutionalizarea bienalelor, aparitia Fundatia Bienalelor (2009) si Asociatiei Internationale a
Bienalelor (2012).

Ritmul constant al bienalelor permite punctarea si observarea cursului evolutiei artei contem-
porane. Repetitivitatea acestora — numeroasele editii ce formeaza o serie periodica stabild, ii imprima
un caracter durabil contribuind astfel la crearea unui sir de traditii. Dainuirea in timp a acestor traditii si
acumularea lor, ofera bienalelor un statut special de prestigiu si influentd. Astfel bienala de gravura,
organizatd dupa anumite criterii, urmareste nu doar promovarea tehnicile stampei, printre artisti
profesionisti, tineri si amatori de arta, dar si contribuie la instituirea unor traditii durabile. Acest caracter
viabil, specific bienalelor, va reanima situatia funesta a gravurii, oferindu-i sustenabilitate.

Incursiune in semantica bienalelor internationale de gravura

Cumularea unui sir de motive, printre care se numard performantele industriei poligrafice,
expansiunea artelor digitale si artei media, dar si a componentului conceptual al artei contemporane,
care sustine suprematia ideii ci nu a executiei, detronarea formelor artistice traditionale, au contribuit la
stagnarea si diminuarea prestigiului gravurii.

Gravura, fiind un sinonim direct al stampei a fost cunoscuta in Europa din secolul-XV-lea.
Tehnicile si procedurile gravurii prezintd imprimari multiple manuale care fie cd reproduceau imaginile
deja existente, fie cd prezentau opere grafice inedite cu o valoare artisticd individuald. Specificul
tehnicilor gravurii consta in faptul ca asigura multiplicarea imaginii desenate, gravate pe o placd de
lemn, linoleum, metal, piatrd, plastic sau carton. in dependenta de tehnica aleasa se obtin diverse efecte
plastice; variaza claritate si modulatie, reliefarea contrastelor si accentuarea detaliilor, ritmul liniilor si
densitatea hasurii, efecte tonale de gradatie umbra-lumina, ect. Astfel, fiecare tehnica poseda insusiri
unice, irepetabile, iar ansamblul acestora prezinta un patrimoniu cultural valoros.

Revigorarea interesului fatd de gravura poate fi efectuat prin cii diverse: expozitii specializate,
simpozioane, conferinte, rezidente artistice, mobilitati ale graficienilor, workshop-uri, hub-uri de
gravura, publicatii, material informativ ect.; pe viu sau prin resursele web. Totusi, altoirea gustului
pentru arta grafica si atasamentului fata de ea poate fi realizat in cadrul unui dialog calitativ, in contact
vizual direct cu opera; resursele electronice ofera doar un acces cantitativ, distorsiondnd perceptia
obiectului fizic. Tn acest fel, expozitiile de gravura prezinta o platforma de comunicare calitativa, fiind
solutii optime de promovare si dezvoltare a domeniului.

In cadrul cercetarii de fatd, vizim in special, situatia bienalelor consacrate artei grafice —
gravurii. In acest sens, este important si mentionim primele expozitii sistematice de arta grafici ca
Bienalei de Artd grafica din Ljubljana, Slovenia (prima editie in 1955), Bienala Internationald de Ex-
libris din Malbork, Polonia (1963), Bienalei Internationale de Gravura (BIG) din Cracovia, Polonia
(1966), Bienala Internationald de Ex-libris, Vilnius (1978) si BIG din Varna, Bulgaria (1979). Punctand
coordonatele geografice, constatim cd, pe plan European, astfel de manifestari au aparut, din start, in
tarile din Europa Centrald, iar dupa anul 2000, aceasta a inceput sa se extinda rapid: BIG, Douro,
Portugalia (2001), BIG, Marea Britanie (2009), BIG, Erevan, Armenie (2017), ect. O dinamica
impresionantd constatam in regiunea asiatica — China, Japonia si Coreea de Sud. O alta versiune nrudita
cu BIG sunt expozitiile trienale de gravura, de exemplu Trienala de Gravura din Tallinn (prima editie a
avut loc Tn anul 1968).

in spatiul romanesc bienalele de gravurd au luat amploare transformandu-se ntr-un fenomen
local, competitiv de anvergura. Initial la Ploiesti (prima editie in 1993), apoi bienalele de gravurd au
devenit comune pentru: Cluj (1997), Timisoara (2004), Sfantul Gheorghe (2010), Arad (2012),
Bucuresti (2014), Tulcea (2014) si lasi (2015). Organizarea acestor actiuni culturale contribuie la
vizibilitatea internationald a oraselor romanesti, care isi doresc sd poarte titlu de Capitala Culturala
Europeana pentru anul 2021.

Impactul regional al bienalelor de gravura din Romania a fost consimtit la nivel ideatic, cultural
si organizatoric de mediul artistic din Republica Moldova. Dialogul artistic, dintre cele douad maluri ale
Prutului, s-a inchegat, pe de o parte, gratie participarii active a graficienilor din Moldova la bienalele



romanesti, mentiondm in acest sens efortul plasticienilor Vasile Sitari, Olga Ilies, Valeriu Herta,
Dumitru Pomaérleanu, Simion Zamsa, Elena Karancentev, Violeta Crismaru si Vladimir Cravcenco, si
viceversa, iar pe de alt parte, datoritd caracterului itinerant al bienalelor si cooperdrii la nivel
institutional, muzeal. Astfel, Muzeul National de Arta al Moldovei a gazduit cele doud editii a Bienalei
Internationale de Gravura Contemporana din lasi, Expozitia retrospectiva (1993-2013) si cea de-a Xl-a
editie a Bienalei Internationale de Gravura Contemporana ,,10sif Iser”. Prin urmare, publicul chisinauian
a avut posibilitate sa se familiarizeze cu tendintele gravurii contemporane, instaurand un dialog cultural
durabil.

Aspectul international imprimd bienalelor o conotatie economicd si sociald in contextul
globalizarii. Diseminarea informatiei la nivel mondial si integrarea In piata internationald transforma si
modeleaza nu doar forma si continutul expozitiilor periodice, dar si intreaga comunitate, locatia unde se
desfasoara acest eveniment. Dialogul dintre local si international transcende in tensiunea dintre fortele
de omogenizare si anti-omogenizare fiind capturata si prezentata la nivel de limbaj si conventii formale
in cadrul bienalei. Unii cercetatori analizdnd continutul formal stilistic si vizionar al bienalelor
semnaleaza disparitia unei retorici identitare si a amprentelor locale si substituirea acestora prin
elemente subtile de ordin stilistic si temperamental.

Proliferarea bienalelor din ultimele decenii a generat evidentierea releelor complexe dintre local
si international, sinergismul cérora in vederea pastrarii si promovarii tehnicilor gravurii este de bun
augur.

Scurt istoric al Bienalei Internationale de Gravura din Chisinau

Prima Bienala de Gravura la Chisinau s-a desfasurat intre 1-21 mai, 2009, fiind gazduita de
Centrul Expozitional Constantin Brancusi. Ideea si coordonarea unei asemenea bienale 1i apartine
graficianului Valeriu Herta, presedinte al Sectiei graficd a Uniunii Artistilor Plastici din Republica
Moldova. Organizatorii expozitiei-concurs si-au propus ca scop de a demonstra si promova atat tehnicile
clasice ale gravurii, acvaforte, gravura cu daltita, acuatinta, mezzotinto, litografie, xilogravura,
linogravura cat si cel mai noi, serigrafia, cologravura, gravura in carton si alte tehnici de gravura de
autor. Prima editie a expozitie gi-a propus sa fie mai curand o testare, sondaj al situatiei in domeniu si
nu s-a soldat cu un catalog.

Tncepand cu cea de-a ll-a editie, Tn 2011, bienalei i se atribuie calificativul international.
Devenind un eveniment reprezentativ, unic din tard BIG organizata de UAP, la cea de-a Il-a editie, a
fost sustinutd formal de Ministerul Culturii al Republicii Moldova si Directia Culturd a Primariei
municipiului Chisindu. Printre participantii internationali remarcdm prezenta plasticianul Valter
Paraschivescu, comisarul BIGC ,,losif Iser”, Ploiesti. BIG din Chisinau s-a soldat cu un catalog de
expozitie In limba romana. Primul catalog bilingv a aparut in 2013, la cea de-a Ill-a editie a bienalei,
care a gazduit operele autorilor originari din Italia, Grecia, Lituania si Germania. Un alt pas calitativ s-
a produs la cea de-a IV-a editie, care spre deosebire de editiile precedente a avut un juriu cu o
componenta internationald si anume Dragos Patragcu profesor universitar dr. Universitatea de Arta
»George Enescu”, lasi. Cea de-a IV-a editie, a imbogatit arealul geografic al bienalelor, in premiera
participa artisti din Rusia si Cipru. La diversitatea conceptiilor si limbajului vizual au contribuit artistii
romani Atena Simionescu, Dragos Razvan Petrisor, Suzana Fantanariu, Razvan-Constantin Caratanase,
Octavian Penda, Dragos Patrascu si Aura Evelina Radu. in raport cu editia anterioara sprijinita formal
de Ministerul Culturii si sau administratia publica locald, ultima editie a fost sustinutd de companiile
private.

in conditia socio-culturald specificd statelor Europei de Est, avand la dispozitie mijloace
modeste si un sistem biurocratic inflexibil, organizatorii primei bienale de gravura din Moldova au reusit
sd puncteze traseul evolutiei artelor grafice din regiune. Observand evolutia celor patru editii ale
Bienalei Internationale de Gravura din Chigindu constatam un sir de realizari:
¢ revalorificarea si promovarea tehnicilor traditionale ale gravurii;
¢ instaurarea unui dialog intre generatii, prin incurajarea participarii tinerilor artisti alaturi de graficienii
consacrati;
¢ initierea unei comunicari interculturale, internationale;
¢ perfectionarea si altoirea de bune practici a activitatii curatoriale in domeniul gravurii contemporane.



Din pacate, organizarea celei de-a-V-a editii a bienalei In 2017 a fost zadarnicitd de reforma
ministeriala, criza administratiei publice locale si dificultatile economice prin care trece UAP, acestora
li s-a adaugat lipsa cooperdrii si suportului din partea Muzeului National de Artd a Moldovei, Bibliotecii
Nationale a Republicii Moldova si altor structuri interesate. Fara sprijinul real din partea comunitatii
Uniunea Artistilor Plastici nu va fi in stare sd organizeze binale durabile si competitive. Vizibilitatea
internationald si atractivitatea manifestarii culturale se va amplifica odata cu stabilirea unui dialog
constructiv si cooperarea tuturor structurilor pentru pastrarea si promovarea —gravurii — in cadrul
patrimoniului national.

Referintele plastice ale BIG din Chisiniu

O privire retrospectiva asupra operelor prezente la Bienalei Internationale de Gravura dezvaluie
diversitatea viziunilor artistice, varietatea preferintelor tematice si multitudinea de tehnici grafice
abordate. Apriori, manifestarea urmarea intdietatea criteriilor profesionalismului si performantei, fara a
impune o anumitd tema sau directie stilistica. Pe simezele expozitiei remarcam lucrarile graficienilor
consacrati: lon Sfecla, Valeriu Herta, Oleg Cojocaru, Tudor Fabian, Vasile Sitari, Elena Karacentev,
Simion Zamsa, Alexandru Ermurache, Dumitru Pomarleanu, Elena Garstea si Olga Gutu. Creatia
acestora valorifica atat tehnicile clasice ca acvaforte, linogravura, serigrafie, cit si gravura in masa
plastica, variate tehnici mixte si tehnici de autor. Printr-un nerv deosebit, virtuozitate si dedicatie s-au
facut remarcate foile grafice semnate de Luminita Mihailicenco, Olga Ilies si Octavian Micleusanu.
Alaturi de profesionistii in domeniu debuteaza tinerii creatori autohtoni ca Mihail Toloconnicov, Ruslan
Rosca, Anna Olenicenco, Eugen Caitaz, Violeta Crismaru si Dumitru Lungu. Artistii tineri acorda
preferintd linogravurii, gravurii pe carton, acvaforte, ac rece, si tehnicilor mixte — gum si xilogravura.
Un discurs artistic profund, metafizic, lanseaza graficianul Vasile Sitari. Artistul este interesat de
subiecte complexe ca geneza umand, misterul conceptiei, taina si sursa inepuizabild a diversitatii.
Acvaforte color Amprente (2013), irepetabil si el prin procedee de executie, apeland la limbajul artei
abstracte, prezinta forme unduioase unice. in suprapunerile cromatice si textura inedita spectatorului i
se iveste un — microcosmos in germinatie. Universul imagistic al graficienii Olga Ilies este patruns de
misticism. Morfologia operelor sale este inspiratd din creatia Iui Carlos Castaneda (1925-1998), stiinta
alchimica, mastile venetiene, mecanismele complexe i ritualurile oculte de initiere. Codurile criptice si
detalii alegorice sunt modelate prin intermediul unor linii delicate, care recheama in minte operele
gravorilor germani - Albrecht Durer (1471-1528) si Daniel Hopfer (1470-1536). Atmosfera misterioasa
prezentd in Incantisimo (2010), precum si in alte gravuri din acea perioada, este perfect redata prin
intermediul tehnicii acvaforte. Opera sa, profund intelectuald, induce la reflectii sobre asupra
constructiei universului si dualismul perpetuu, cautand sa dezvaluie esenta lucrurilor — adevarul —
dincolo de masca.

O viziune similard, marcatd de oniric si mister o regdsim In operele semnate de Octavian
Micleusanu. Acvaforte ADN-ul teatrului (2007) si Planeta Blu (2013) par sa rezoneze in cautarea unei
entitdti cosmice, universale. Printre artistii promitatori care au debutat in cadrul bienalei internationale
din Chigindu, prin o cdldura sufleteasca rara se remarca Eugen Caitaz. Motivele abordate de artist poseda
o tentd umoristica, liricd si rafinatd. Operele sale axate pe o compozitie melodioasa cucereste prin gustul
liniei, ritmul si simtul tactului. Afectuos si dibaci tanarul transforma linogravura Fereastra (2013), ce
prezinta un motiv aparent banal, intr-o foaie grafica ce capteaza si delecteaza mintea privitorului.

Tn concluzie, afirmam ci bienalele internationale de gravuri au devenit un fenomen inerent al
mapamondului artistic, prezentdnd nu doar un seismograf ce semnaleaza cu veridicitate directiile
stilistice si plastice ale artei contemporane, dar si, prin autoritatea si prestigiul obtinut, creatoare si
stimulatoare ale noilor tendinte artistice. Formula de desfasurare a acestor expozitii periodice este o
provocare competitivd pentru artisti, prezentand o platforma de comunicare calitativa profesionista.
Caracterul durabil si sustenabil al bienalelor poate reanima interesul pentru tehnicile gravurii, si
contribui la reinventarea acestora. Totodata, aspectul fizic, palpabil al evenimentului, contactul direct al
privitorului cu opera in cadrul galeriei de artd, poate sa altoiascd o afectiune durabild pentru aceste
tehnici neglijate. In acest context este de bun augur tendinta de a transforma bienala intr-o0 manifestare
itineranta, oferind posibilitate unui public mai larg sa contemple stampa. Aflata la a IV-a editie Bienala
Internationala de gravura din Chisindu a demonstrat cd arta gravurii este practicata cu succes, cad gravura
este un domeniu flexibil si adaptabil, vrednic de discipoli si admiratori.
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ARTA CA MIJLOC DE COMUNICARE
ART AS A FORM OF COMMUNICATION

Florin ENESCU 1
Monica PANZARU?

Abstract

The present study aims to describe ways in which artists communicate by using their art. The
main objective of the research is to analyze the creative trance as a complex form of communication.
The sample consists of 27 creators in various fields of work such as fine arts, literature, composition,
musical interpretation, acting and choreography. The first emerging theme is related to the purpose of
the artistic message: expression, the artist’s need to give and share the message, challenging the public
from emotional and cognitive perspective, self-healing and/or audience healing, and to achieve a
collective state of emotional harmony. Another theme concerns the communication channel used:
oriented towards emotions or as a message attached by syncretism with another form of art. The third
theme involves the phenomena of creative act as a means of communication: collective inspiration,
mutual stimulation, spontaneous artistic flow and connectivity. Creative participants (creators,
performers and audiences) interact with the common goal of sharing the message.

The goal of communication is to send and understand the message itself. The idea of a collective
state of flow is shaping as an objective of meta-communication in the art communication process. The
last theme is related to the artist’s continued personal and cultural development as a necessity for
progress; the artist must possess and enrich a vast cognitive repertoire (as language and technical
abilities specific to the artistic field, vast culture and openness) and also a vast affective repertoire (well
organized emotional experiences).

Key words: communication, expression, artistic language.

Comunicarea - delimitari conceptuale

Tn linii mari, comunicarea poate fi definitd ca un proces care implica schimbul de informatie,
sub forma mesajelor verbale, scrise sau de orice altd naturd, in cadrul caruia mesajul trece de la emitator
la receptor de-a lungul unor secvente comunicationale. Comunicarea definita ca proces tranzactional de
informatie implica existenta unei interactiuni Intre sursa si receptor ale caror roluri sunt interschimbabile
(Chiru, 2009). Ceea ce diferentiaza comunicarea verbald, de cea non-verbald sau de comunicarea prin
intermediul artei, sunt simbolurile folosite in acest proces de schimb informational. in continuare, ceea
ce face ca arta sa fie o forma de comunicare diferitd si speciala este valoarea acesteia.

Moles (1974) subliniazd importanta in stabilirea unei corespondente intre universul spatio-
temporal, emitator si un univers spatio-temporal, receptor care include alaturi de notiunea de intelegere
pe cea de transfer, care se desfasoara incepand de la campul fenomenal si sfarsindu-se la campul de
simboluri legate Tntr-o structura. Abric (2002) in schimb acordd mai multa atentie ideii de feedback in
comunicare. Asadar ,,comunicarea umana reprezintd modul fundamental de interactiune psihosociala a
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persoanelor, realizata prin intermediul simbolurilor si al semnificatiilor social-generalizate ale realitatii,
in vederea obtinerii stabilitatii ori a unor modificari de comportament individual sau de grup”.

Un alt aspect al procesului de comunicare ce nu trebuie ignorat este influenta mesajului asupra
receptorului. Astfel, vorbim despre comunicare atunci cand un sistem sau o sursa influenteaza un alt
sistem, un destinatar, prin intermediul unor semnale alternative care pot fi transmise prin canalul ce le
leagd (Osgood, 1987). Atunci cand vorbim despre comunicare in contextul actiunii mesajului transmis
de sursa catre receptor includem multitudinea de limbaje existente: limbajul scris, verbal dar si muzica,
artele vizuale, teatrul sau baletul, altfel spus toate comportamentele umane (Tran & Stanciugelu, 2003).

Scoala de la Palo Alto oferd procesului de comunicare un spatiu foarte amplu de desfasurare
sustinand ca totul este comunicare. Astfel, pun in lumina principiul ca procesul de comunicare este un
nou concept care exprima relatia omului cu mediul inconjurdtor. Comunicarea ofera mijloace prin care
individul intelege mediul incojurator. In principal, pentru ci stiinta, arta sau practicile cotidiene nu sunt
altceva decat parti componente in comunicarea care le inglobeaza. Comunicarea reflecta intregul proces
al ratiunii si al activitatilor ei (Tran & Stanciugelu, 2003). Din punctul de vedere al experientei estetice,
se poate spune ca arta are un rol terapeutic oferind un substitut pentru realitatea perceputd, ca fiind cu
incarcatura emotionala pozitiva dar fiind si un protector impotriva realitatii percepute emotional negativ
(Casey, 1971).

Exprimare si comunicare in arta

Conceptul de a exprima contureaza un proces de exteriorizare al continutului interior. Fie ca
este redus la un proces sau la un fenomen expresiv cum ar fi un gest, un strigat sau o pictura, procesul
expresiv are un aspect indicativ. Existd o tendintd recurentd de a identifica exprimarea si comunicarea
in arta. Foss (apud. Casey, 1971) sustine ca exprimarea artistului in actul artistic reprezinta intotdeauna
comunicare. Margolis (apud. Casey, 1971) observa cum teoria exprimarii subliniaza ca arta reprezinta
un pattern de comunicare intre artist si spectator. Prin prisma expresivitatii artistice, produsul de creatie
comunica (Dewey, apud. Casey, 1971). Exprimarea este strict legatd de procesul de comunicare,
produsul de creatie in sine exprimd si transmite un mesaj specific. Este general acceptata ideea ca
limbajul scris si cel verbal sunt mijloacele de comunicare supreme. Dar exprimarea artistica are calitatea
de a Indeplini aceeasi functie, de a comunica. Tolstoy afirma ca in timp ce prin intermediul cuvintelor
un individ transmite gandurile sale catre un altul, la fel, prin intermediul artei, creatorul transmite
sentimentele si emotiile sale. Casey (1971) sustine ca trebuie acordata o atentie speciala modelului de
comunicare propus de Tolstoy care situeazi ca si concept central transmiterea de informatii. In acest
model, transmiterea este actiunea de a transmite prin intermediul unui canal de comunicare, cu scopul
de a ajunge la 0 anumita destinatie. Actul de transmitere este format din trei elemente fundamentale: un
continut care trebuie transmis, un mediu sau un canal prin care continutul este transmis si un destinatar,
un receptor al continutul transmis. Mai mult decat atat, Tolstoy subliniazd ca pentru a exprima un
sentiment trdit in trecut, In primul rand trebuie retrait in Sine, dupa care prin intermediul miscarilor,
liniilor, culorilor, sunetelor sau formelor exprimate ih cuvinte, acel sentiment este transmis pentru ca
altii sa 1l poatd percepe si trai in acelasi mod, iar tot acest proces poartd numele de artd. Deja se
contureazd o primd caracteristica ce diferentiazd experienta esteticd de exprimarea artistica si
comunicarea prin artd. Experienta estetica este limitata strict la explorarea miscarilor, liniilor, culorilor,
sunetelor si formelor care sunt privite de Tolstoy ca simple instrumente pentru o experienta senzoriala,
emotionald mai ampla (Casey,1971).

In experienta esteticd mijloacele de exprimare sunt percepute ca fiind in mod inerent atractive.
Fie ca centrul de interes este un sentiment sau un gand, il contemplam ca un element pur estetic, nu asa
cum a fost menit s fie transmis. In experienta estetici ceea ce este exprimat se afla in obiectul insusi si
nu dincolo de el, in intentiile artistului sau in reactiile spectatorului (Casey, 1971).



Limbayj, simboluri, comunicare artistica

Arta foloseste ca mijloc de comunicare, simbolurile. Este un tip de comunicare nonverbala,
independenta de comunicarea verbala. Merleau-Ponty a fost unul dintre cei mai mari critici ai ideii
existentei a unui limbaj pur care sa codifice in mod transparent, toate gandurile existente. Acesta sustinea
ca limbajul ca sistem conventional, ca set de reguli - este derivat dintr-o functie primordiald a limbajului
de creativitate si comunicare. Contextul final al functionarii limbajului, spune Marleau Ponty, este
comunicarea eficientd cu ceilalti, prin care pot fi exprimate noi ganduri si intelesuri comune (Toadvine,
2018).

Criticii ar putea afirma ca arta nu poate fi comparata cu limbajul, pentru ca intre cele doua exista
diferente cruciale in ceea ce priveste rolurile indeplinite. Rolul limbajului este de a comunica idei, Tn
timp ce rolul artei este de a evoca, exprima, declansa trairea anumitor emotii. Pe de alta parte, un alt rol
important al limbajului este cel in exprimarea stiintifica, iIn comunicarea ideilor si gandurilor. Dar teoria
conform careia limbajul are ca principal rol, comunicarea ideilor este o notiune profund dogmatica care
nu ia in considerare varietatea de modalitati prin care ideile pot fi comunicate.

Comunicarea artistica se poate aplica la orice tip de artd. in limbajul scris sau vorbit, se pot
distinge reguli gramaticale clare. Putem distinge intre acele afirmatii la care se pot atribui interpretari
semantice, acelea care impun sau cele care nu permit o astfel de interpretare. Avand acest lucru in
vedere, unii ar putea considera ca operele de arta pot deveni incoerente in sensul ca este imposibil sa se
construiascad un set exhaustiv de reguli sau o teorie exhaustiva prin care lucrarea sa poata fi tradusa sau
interpretatd. Ceea ce a fost semnalat mai sus este o simpla diferentd intre limbaj si arta ca limbaj si nu
ar trebui interpretat ca arta expune intr-o mare masura ceea ce limbajul tolereaza intr-o mica masura.
Pentru a contracara aceasta limita, spectatorul, receptorul mesajului artistic trebuie sd aiba capacitatea
de a interpreta opera de arta in mai multe feluri. Libertatea in intelegere si perceptie oferite de arta este
una dintre valorile cele mai recunoscute ale artei in general. Trebuie mentionat insd, cd aceasta libertate
este acceptabild atita timp cat existd o congruentd intre viziunea receptorului si viziunea artistului.
Pentru a identifica aceasta viziune trebuie mai Intai constientizata ideea ca, in general, in cazul operelor
de arta artistul functioneaza la intersectia mai multor intentii. Prin urmare ar fi de neconceput ca in arta
sd existe reguli rigide menite sa ghideze artistul in construirea anumitor opere care sd aiba ca si
corespondent, farad echivoc, o anumita semnificatie, indiferent daca aceasta semnificatie ar fi o stare sau
un mesaj (Mearleau-Ponty apud. Toadvine, 2018).

Obiectivul cercetarii

Cercetarea de fatd urmareste sa clarifice cum si ce anume comunica artistii prin intermediul
creatiei artistice. Mai mult decat atat, acest studiu are ca scop investigarea tehnicilor de comunicare
folosite 1n arta precum si efectul acestei comunicari asupra artistului si publicului receptor.

Metodologie

Metoda de colectare a datelor este cea a interviului semi-directiv. Esantionul este format din 27
de participanti creatori in diverse domenii precum artele fine, literatura, compozitia si interpretarea
muzicala, coregrafia, actoria. Principala metoda de analiza a datelor colectate este analiza tematic-
categoriald de continut.

Rezultate

Temele emergente si categoriile care au reiesit din analiza calitativa sunt descrise in tabelul 1.



Teme Categorii Frecventa
l. Obiectivul 1. | Exprimare de sine. Nevoia de a darui 25
mesajului artistic ; i i —
2. | Comuniune prin impartasirea mesajului 21
3. | Provocare emotionald si cognitiva a publicului 10
4. | Misiunea de vindecare a creatorului si / sau publicului 20
5. | Obtinerea unei stari colective de armonie emotionald 9
6. | Libertate de exprimare versus arta facild, comerciala 17
7. | Responsabilitatea asupra mesajului transmis 17
8 Nevoia de apreciere, recunoastere 7
9. | Actul artistic ca sacrificiu 4
10. | Atingerea unui standard de performanta 8
1. | Canalul de 1. | Acces direct la afectiv 5
comunicare _ i
2. | Sincretism cu alta forma de arta 1
I1l. | Fenomene din 1. | Inspiratie colectiva 2
timpul actului _ i
creativ ca mod de 2. | Stimulare reciproci 5
comunicare 3. | Stare de flux artistic spontan 6
4. | Conectivitate 5
5. | Stare de flux colectiva 5
6. | Stimulare prin contagiune 2
IV. | Continua 1. | Tmbogitirea a. Invitare limbaj in domeniu 5
dezvoltare repertoriului . i _
personald si la nivel b. Intretinere si dezvoltare 5
culturald a cognitiv abilitdti necesare performarii
artistului ca c. Deschidere spre noi experiente 7
necesitate pentru personale si culturale
progres 2. | Imbogatirea Trecerea prin experiente emotionale 7
repertoriului proprii organizate sistematic
la nivel
emotional

”Dar mai este o alta triire, un alt sentiment care zic eu, ca e foarte important in domeniul asta, astea nu

Tabelul 1. Arta ca mijloc de comunicare - Teme si categorii.

Tema |. Obiectivul mesajului artistic

Cea mai raspanditd temd care a reiesit din interviurile cu artistii a fost aceea a sensului
comunicarii prin artd. Ce au urmarit artistii cand s-au aflat in plin proces de creatie sau interpretare
(interpretarea cu sensul de interpretare muzicald sau de rol pe scend, aceasta fiind vizuta de ei ca fiind
parte a creatiei) s-a putut structura in categorii care cuprind de la nevoia de exprimarea de sine si
comuniune prin impartasirea mesajului pana la actul creativ vazut ca sacrificiu. Exprimarea de sine,
nevoia de a darui, comuniunea prin impartisirea mesajului si alegerea unei misiuni de vindecare de sine
sau a publicului receptor s-au regasit in cele mai multe raspunsuri. Dupa cum, un participant regizor
spune:

le faci pentru tine acasa, le faci sé le arati altora sa se bucure si altii [...] da, e acela de a darui.”




Nevoia de comuniune prin Impartasirea mesajului apare ca o necesitate la o scriitoare deoarece
se leaga de posibilitatea de a depasi o trauma, ceea ce atinge obiectivul de vindecare proprie si a
publicului:
,»un scriitor, un artist este un ajutor, de fapt. Poate mai placut decat un profesor ca s spun asa... dar ¢
ceva care sa-ti deschidd mai multe usi cétre tine, de fapt despre ce inveti cand citesti ceva ce-ti place?...
iti descoperi tie 1n sinea ta, sentimente noi, gdnduri noi, moduri noi de a privi. [...] Momentul in care
iesi din tine si incerci sa creezi o punte Intre altcineva atunci reusesti sa te accepti pe tine mai usor si
arta este o punte de comunicare. Deci, e numai una dintre felurile in care poti sa te accepti si sa te intelegi
mai bine daca ai trecut printr-o trauma”.

Tot 1n aceastd categorie se regaseste si sfatul terapeutic dat de un coregraf pentru a putea
schimba oamenii prin oferirea unui rol dorit de cétre acestia:
,I-am pus 0 Carji in mani, l-am imbricat in costum cu paldrie pe cap si el era Imparatul, a fost un
spectacol extraordinar el se simtea extraordinar, radea incontinuu, starea lui s-a schimbat de la cer la
pamant, emotia mea a fost cumplitd in momentul in care mama baiatului a venit la scoala si a vrut sa
imi sarute mana. Pentru mine a fost o emotie extraordinara si mi-am zis ca merita sa faci aceastd meserie
si pedagogie doar pentru a schimba niste oameni.”

Cu frecvente mari (17) s-au gasit probleme legate de exprimarea libera ca artisti versus crearea
de artd numita facild, care s-ar vinde mai usor. Un pictor spunea astfel:
,Cand ajungi la un statut, aici e riscul, aici intervine riscul pentru un artist, ca el nu mai e stapanul
lucrurilor care ii ies de sub mana lui, [...] atuncea intervine problema, ca mai mult trebuie sa faci la
comanda, sau intr-un stil sau numai aga cum spune galeristul”.

Libertatea artistului vine insa si cu responsabilitatea fatd de mesajul trimis prin creatia sa. Un
compozitor de muzica clasica spune:
,In arti creez piese in care si aduc sperantd celor din jur, omului, si dai omului speranti, asa vad eu a
fi de folos in artd celor din jur.”

Responsabilitatea apare la alt compozitor ca o misiune:
,Eu Imi pun intotdeauna problema cum si creez de exemplu un lucru care sa, o muzica care sa fie
benefica.”

Tema I1. Canalul de comunicare a mesajului artistic

In cazul muzicii existd un tip particular de comunicare al emotiilor si anume direct. Ca procese
psihice in muzicd, mai Intdi se comunica la nivel emotional, emotiile avand pe urma o influentd asupra
cognitivului, spre deosebire de alte forme de comunicare care mai intai se raspandesc la nivel cognitiv,
emotionalul aparand ulterior, 1n interiorul receptorului.

Un compozitor de clasica spune:

»Paradoxal, la muzica e un pic invers ca la toate formele de comunicare la care intdi merge in creier si
dacd mai e ceva merge si 1n suflet; la muzica e invers, merge direct in suflet i dupa aia o analizeaza
creierul. Impactul e altul. Cand ai un asemenea limbaj care merge direct catre afectiv, catre latura noastra
afectiva nu mai poti minti.”

Acelasi compozitor spune ca 1n cazul sexualitatii ca mesaj se poate face un sincretism cu o alta

forma de arta:
»poate iubirea... poate acolo e mai bine... poate acolo e mai bine pentru cd muzica n-o s poata fi legata
de sexualitate, eventual poti sa-i atagezi printr-o alta arta, printr-un sincretism poti sa i atasezi un mesaj
de genul asta... printr-un text, printr-un dans da... poti sa-i dai o conotatie erotica, da, poti. Dar ea in
sine, muzica pura, nu prea are cum sa trimita un asemenea mesaj.”

Tema 1. Fenomene din timpul actului creativ
ca mod de comunicare

Categoria cea mai raspanditd este cea a obtinerii unei stari de flux artistic spontan. Artistii intra
ntr-o transa in care pot crea / performa usor, de la sine, cu modificari asupra perceptiei trecerii timpului.
O dirijoare descrie aceasta stare:

,,Nu mad mai uit la mine daca arat bine sau frumos sau intr-un fel, sunt Intr-o comunicare: 0 comunicare
perfecta si timpul e suspendat si parca pluteste. E senzatie de plutit efectiv. Si te simti usor si mana
aluneca. Si gesturile pe care trebuie sa le faci merg automat.”
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Daca creatia se face in comun cu alti interpreti, cum ar fi in cazul celor care improvizeaza jazz,

se poate produce un fenomen de inspiratie si flux artistic colectiv, chiar incluzand si publicul. Un
compozitor / pianist de jazz descrie aceasta stare:
,»-.. €Xistd un tip de creatie... care se manifestd in zona jazzului numitd creatie colectivd sau unii
teoreticieni i-au spus chiar inspiratie colectiva fiindca, in acele clipe in care un ansamblu de trei sau mai
multe persoane, canta si improvizeaza impreunad, se creeaza un schimb de idei muzicale la un nivel mai
special sa spunem asa in care toti partenerii la actul interpretativ-creativ participa si in felul acesta, prin
schimbul acesta, creeaza o zond a creatiei colective deci fiecare, e ca un dialog muzical asa intre
partenerii discursului muzical si daca partenerii sunt la un nivel de experienta si tehnica profesionala
inalte, existd momente sa spunem asa de gratie muzicald, de inspiratie colectiva in care se stimuleaza
reciproc membrii ansamblului respectiv. [...] De cele mai multe ori, am avut satisfactii maxime si reusite
deosebite ca e ca o aventurd improvizatia aia, e ca o aventurd si n-ai cum s nu te implici la modul total
sd spunem asa, fiindca pregatirea pe care ai facut-o si starea in care intri, starea aceea de inspiratie
colectiva, de creatie colectiva te transporta cumva, intr-o lume speciald, asa ca o constiintd disociata sa
spunem, asa ca un fel de o separare a constiintei proprii $i o constiinta care se desprinde pentru a intra
in fluxul asta muzical creat spontan.”

Tema IV. Continua dezvoltare personala si culturala
a artistului ca necesitate pentru progres

Trecand repede peste necesitatea invatarii limbajului de comunicare artisticd si continua
imbogitire a acestuia (de exemplu teoria muzicii, tehnicile de pictura, etc.) si peste activitatea si practica
continud (exercitii instrumentale pentru imbunatatirea actului senzorio-motor de performare) ajungem
la necesitatea artistilor de a avea o vasta cultura si deschidere spre nou. Acestea pot fi de natura cognitiva
de tipul acomodarii cu si invatarii unei alte tehnici sau culturi, astfel artistul se expune la 0 infuzie de
alte valori. O coregrafa spune:

,,Nu e vorba numai de cultura teatrala in general, dar trebuie sa aiba si o culturd pedagogica, si o cultura
psihiatrica si de toate felurile.”

O pianista spune despre comunicarea artelor cu alte domenii:

,,E foarte important sa facem corelatia intre muzica si alte domenii ale culturii. Nu-mi imaginez un
interpret incult. Un interpret foarte bun care sa fie incult. Majoritatea interpretilor sunt oameni de o larga
cultura ca de altfel majoritatea compozitorilor.”

Achizitionarea si ordonarea emotiilor si alcatuirea unui repertoriu emotional sunt esentiale

pentru dezvoltarea artistului. Pentru a putea exprima o emotie, artistul trebuie mai intdi sa o trdiasca, sa
0 memoreze i si o reactualizeze. In cazul unei actrite, coregraf si profesor, ea practici si recomanda
studentilor o curdtire, ordonare si igiena a bagajului de emotii, a repertoriului de stari afective. Avand
in vedere ca acolo apeleaza ori de cate ori are nevoie de interpretat sau pus in scend un rol, o piesa —
aceasta baza de date afective trebuie bine intretinuta:
”Noi, tot timpul trebuie sd fim aceia care stam si acaparam, acumuldm. Le mai spun ca ei [studentii]
cand vin in facultatea de teatru, ei vin cu o valijoard plina de amintiri, de sentimente, de emotii, de nu
stiu ce, de cunostinte, dar e un amalgam acolo, e o valijoard in dezordine, noi ce facem luam valijoara
asta, scoatem toate hainutele acelea, le punem deoparte toate obiectele acelea, ca sd spunem asa, dupa
care incepem si le ordondm. Aici punem amintirile, aici punem ce am vazut, ce am auzit, ce am studiat
si cAnd am nevoie pentru un personaj deschid valijoara, este foarte curat la mine in valijoara si imi iau
exact de unde trebuie, imi iau ce am nevoie, plus ca niciodata nu trebuie si ma opresc din cautari, tot
timpul 1n valijoara asta trebuie sd pun, sa pun, sa pun, sd adaug continuu...”

Un chitarist, violoncelist si scriitor de cantece descrie componenta afectiva a actului creator:

” [...] in viatd, dacd nu ai reusit sd experimentezi toate stérile si aicea nu vorbesc [doar] despre cea de
bine sau de starea de rau, stare de suferinta, starea de ..., nu pot sd fiu un instrumentist sau un artist
sincer, in primul rdnd sincer cu tine, nu poti sd exprimi, tu n-ai cum sd exprimi un lucru fals in
instrument, nu ai cum, doar poti sa imiti”.
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Discutii

Pentru o perioada foarte lunga de timp, reprezentarea a fost considerata drept elementul central
si chiar definitoriu al creatiei artistice. In sensul in care reprezentarea a fost inteleasa in termeni de
reproducere, imitatie. In acest context creatia artistului putea fi considerati o simpla oglindire a naturii.
Este de inteles ca aceastd viziune cerea modificari fiind o abordare simplistd. Teoriile care explica cel
mai bine rezultatele cercetarii este teoria exprimdrii in artd si teoria transmiterii.

Cercetarea a confirmat necesitatea comuniunii dintre artist si public, nevoia artistului de a fi
»~impreund” In emotie si / sau gand cu publicul sdu. Astfel, Tolstoy (1995) sustine ca pentru a defini cu
exactitate arta, trebuie mai intdi sa renuntam in a o vedea ca pe un mijloc al placerii si a incepe sa o
percepem ca o conditie a vietii umane. Cu aceasta viziune 1n perspectiva, nu putem sa nu vedem ca arta
este un mijloc de comuniune intre oameni. Fiecare opera de artd are ca rezultat comuniunea dintre cel
care a dat nastere creatiei artistice cu publicul receptor. Efectul creatiei artistice se bazeaza pe faptul ca
publicul prin simturile sale devine capabil sd experimenteze aceleasi sentimente exprimate de artist.
Astfel se poate spune ci arta se bazeaza pe contagiunea publicului receptor cu sentimentele transmise.

Arta Incepe atunci cand creatorul, cu scopul clar de a comunica celorlalti un sentiment trait la
un moment dat, 1l evocd din nou, in sine si 1l exprima prin intermediul tehnicilor si limbajului artistic.
Nivelul de contagiune al creatiei artistice este influentat dupa Tolstoy (1995) de trei conditii: a.
particularitatea mai mare sau mai mica a sentimentului transmis; b. claritatea mai mica sau mai mare cu
care sentimental este transmis; si c. sinceritatea artistului, adica forta mai mare sau mai mica cu care
artistul Insusi simte sentimentele pe care le transmite.

La baza, toate teoriile de expresie sustin ca arta este artd atata timp cat exprima emotii. Astfel
teoria expresiei sustine ca arta in esentd se concentreazd asupra procesului de a aduce sentimente la
suprafatd unde pot si percepute de artist dar si de public. Cum am ilustrat mai sus teoria lui Tolstoy
asupra expresiei in arta se refera la expresie ca forma de comunicare (Carol, 1999).

Arta externalizeaza o stare emotionald interioard transmisa catre spectatori, cititiori, ascultatori.
La baza ideii de transmitere se afla conceptul de transfer. Pentru a transmite o emotie, o idee, un
sentiment trebuie si aiba loc procesul de transfer. Procesul de transfer implica mai multe stadii. In primul
rand artistul sa experimenteze un sentiment sau o emotie. Cercetarea a evidentiat ca o categorie
necesitatea ca artistul sa fi experimentat emotia pe care vrea sd o transmita, daca nu a trait-o atunci,
exprima doar falsitate. Artistul trebuie sa experimenteze aceastd stare emotionala, dupa care exprima
aceasta stare Tncercand sa gaseasca tehnica potrivita fie ca vorbim de configuratii de linii, forme, culori,
sunete, actiuni sau cuvinte potrivite. Apoi aceste configuratii stimuleaza acelasi tip de stare emotionala
in public. Se disting astfel trei conditii necesare creatiei artistice ca formd de comunicare: un artist, o
audienta si o stare emotionald comuna. Trebuie precizat ca atunci cand artistul isi exprima sentimentele,
o face in mod intentionat. Artistul vrea sa scoatd sentimentele, emotiile, starile n aer liber acolo unde
pot fi contemplate de public si chiar de el insusi (Caroll, 1999). Cercetarea a mai aratat demersul
educational al artistilor de a fi permanent in cautare de trairi pentru a-si imbogati repertoriul emotional.

Pentru artist starea emotionald poate fi consideratd o muza. Se lupta sa-i giseasca conturul,
forma si pe masura ce reflecteaza asupra ei activitatea in creatia artisticd devine controlata. Artistul
exploreaza In mod deliberat starea ce vrea s o transmita si Incearca sa giseasca sunetul, culoarea sau
cuvantul potrivite pentru a o exprima. Realizarea unei creatii artistice nu este o chestiune de explozie
sau de ventilare emotionala ci este un proces de clarificare.

Arta permite audientei sd descopere si sa reflecteze asupra posibilitatilor emotionale. Deci,
notiunea de clarificare trebuie addugata la teoria expresiei in arta. Astfel putem concluziona spunand ca
o opera de arta este artd daca si numai daca: a. existd componenta intentionala a transmiterii; b. citre un
public c. a sentimentului sau emotiei; d. care au fost experimentate de catre artist; e. si care au fost
clarificate f. Prin linii forme, culori sunete, actiuni sau cuvinte (Caroll, 1999). Procesul de clarificare al
emotiilor artistului provoaca la nivel psihologic restructurare emotionald si cognitiva, este generator de
schimbare, de aici se poate intelege efectul terapeutic asupra creatorului — iar in masura in care mesajul
e comunicat i emotia sau ideea rezoneaza cu receptorul, si acesta va experimenta restructurari emotional
cognitive, efectul terapeutic manifestandu-se si asupra sa.

Tn concluzie, rezultatele acestui studiu pot fi explicate prin prisma teoriei exprimirii descrise de
Tolstoy (1995) cu completarile lui Caroll (1999), fenomenele descrise de artisti confirmind
caracterizdrile naturii artei prin aceasta teorie.
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O CULTURA A BRONZULUI MIJLOCIU SI TARZIU
PE TERITORIUL ROMANIEI: TEI

A CULTURE OF MIDDLE AND LATE BRONZE AGE
ON THE TERRITORY OF ROMANIA: TEI

loana-lulia OLARU!

Abstract

The present study refers to an ancient period from the History of Art on the territory of Romania,
that is the Middle and Late Bronze Age. During these periods which themselves come with changes,
among which, for the Middle Bronze Age, it is important to mention the spreading of the solar cult, a
fapt which was reflected also artistically (on the general plan of the entire Bronze Age — which had
brought social progress, but also an artistic one, if we were to underline a ceramics which tries to
reproduce pots of metal), but we also need to underline the instability of the Late Bronze Age, the culture
Tei is one of the important cultures of the moment, which comes with special achievements, both
regarding the settlements and ceramics. An enumeration could include: an increasing number of
settlements, without fortification and a lower density, but the settlement from Mogosesti is an exception,
bringing a cult construction; a ceramics — described during five phases of evolution, among which the
last two belong to Late Bronze Age — which gave us the technique of black gloss, and also a diverse
decor, at the beginning placed tectonically, then spread on the entire surface of the vase, with a radial
succession (connected to the solar symbolism), and towards the end, having a composite aspect.
Keywords: Furchenstich, flute, tetraskelion, blockhaus, Stichkanaltechnik.

Introducere

Alcatuitd din Epoca bronzului si Epoca fierului, Epoca metalelor este perioada in care apar
primele semne ale unei revolutii statal-urbane, iar uneltele din piatra sunt Inlocuite cu cele din metal
(proces inceput incd de la sfarsitul Eneoliticului). Incd inainte de Epoca mijlocie a bronzului, spatiul
carpato-dunarean a devenit unul dintre centrele metalurgice importante ale Europei.

Intreaga Epoca a bronzului? este o perioada de progres in dezvoltarea societatii. Populatia creste,
se intdresc comunititile tribale si coeziunea dintre acestea. in ciuda migratiilor, aceasti noud epoca (a
bronzului) a fost, se pare, destul de calma, ceea ce a avut ca rezultat o societate agrara in continuare, dar
in care activitatile anterioare sunt imbogatite si diversificate. Economia este stabila si echilibrata, bazata
pe agricultura — tot mai extinsa datorita folosirii plugului — dar si pe pastorit — tot mai dezvoltat. lau

1PhD. lecturer, visual artist, the Faculty of Visual Arts and Design,”George Enescu” National University
of Arts, Iasi, Romania. olaru.ioana.iulia@gmail.com

2 Cele mai inalte datiri: 3 500, dar pentru teritoriul Roméniei: 2 500/2 000/1 800 — 1 200/1 150/1 000/850/700
1.Hr. Cf. Marija Gimbutas, Civilizatie si culturd. Vestigii preistorice in sud-estul european, Bucuresti, Ed.
Meridiane, 1989, p.140; Dinu C. Giurescu, Istoria ilustratd a romdnilor, Bucuresti, Ed. Sport-Turism, 1981, p.24-
25; Constantin C. Giurescu, Dinu C. Giurescu, Istoria romdnilor din cele mai vechi timpuri si pind astdzi,
Bucuresti, Ed. Albatros, 1971, p.30; R. F., in Radu Florescu, Hadrian Daicoviciu, Lucian Rosu (coord.), Dicfionar
enciclopedic de artd veche a Romaniei, Bucuresti, Ed. Stiintificd si Enciclopedica, 1980, p.69, s.v. bronzului,
epoca; lon Miclea, Dobrogea, Bucuresti, Ed. Sport-Turism, 1978, p.24; Vladimir Dumitrescu, Arta preistoricd In
Romania, vol.I, Bucuresti, Ed. Meridiane, 1974, p.273
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nastere tagme de mestesugari. Are loc acum procesul de indoeuropenizare, de interes fiind cristalizarea
populatiilor proto-tracice, dar, din pacate, tracii din nordul Dunarii vor fi semnalati abia in Epoca
Fierului, prin sec. al-VI-lea 1.Hr. Productivitatea muncii sporeste prin dezvoltarea metalurgiei bronzului,
care da nastere unor unelte tot mai perfectionate.

Transformarile economice si sociale se vor reflecta si pe planul constructiilor, ca si pe plan
artistic in general. De exemplu, datoritd intrebuintarii uneltelor din metal, chiar numarul constructiilor
sporeste, formele fiind tot mai diversificate; iar schimbarea petrecuta la nivel social, prin aparitia unei
societati patriarhale si ierarhizate pe structuri de putere si de prestigiu, da nastere tumulului colectiv sau
individual, al capeteniei, ca monument funerar. Dupa cum se va vedea si in toate domeniile artei, se
raspandesc cultul focului si cel solar, principii active de transformare a lumii, miscarea Soarelui pe cer
fiind sugerata atat de sanctuare — orientate spre rasarit —, cat si ca motiv decorativ (static: cercuri, cercuri
Cu raze, roti, ori dinamic: spirale, vartejuri spiralice, cruce incarligatd) sau in formele carelor (solare) —
dovada fiind modelele miniaturale din lut. Si aceasta deoarece neoliticul cult al fertilitatii si fecunditatii
isi pierde tot mai mult importanta, fiind tot mai adesea insotit de adorarea fortelor naturii, in mod
deosebit a Soarelui. Noile concepte uraniene inlocuiesc asadar vechile concepte htoniene, astfel incat si
numarul figurinelor feminine anterioare, ale Zeitei-Mame, se va diminua treptat. Asocierea mitului solar
cu arme si podoabe pretioase conduce la presupunerea aparitiei unui mit eroic derivat din acesta,
constituindu-se astfel o mitologie complexa, ce marcheaza inceputurile diferentierii sociale. Dar mai
ales se raspandeste tot mai mult, inca de la inceputul Epocii metalelor, ritul funerar al incinerarii (pe
langa inhumarea specifica Neoliticului) — o formé spirituald evoluata. Dar explicatia acestui fenomen
nu o cunoastem. Oricum, incineratia este dovada credintei in nemurirea sufletului, care se poate
refncarna.

In ceea ce priveste asezirile, din picate, pe teritoriul Roméniei nu au fost explorate integral
agezari apartinind Epocii bronzului (precum nici ale Hallstattului), astfel incat nu le cunoastem
planurile. Este semnalata totusi prezenta unor asezari — centre ale puterii tribale — cu sistem de fortificatii
perfectionat (cu santuri, valuri de pamant, palisade puternice, drumuri de straja) sau amplasate pe pozitii
dominante: in Bronzul timpuriu — Glina, de la Odaia Turcului (jud. Dambovita); ih Bronzul mijlociu —
statiunile Sarata-Monteoru (chiar fortificatie din piatra aici), Costisa (jud. Neamt), Dersida (jud. Silaj);
n Bronzul tarziu — adevarate cetati cu val de pamant (cercetate mai bine sunt cele din Transilvania, dar
si extracarpatic — asezarea de la Popesti (jud. Giurgiu), intiritd cu un val din pamant ars si caramizi’.
Oricum, constructiile cunosc acum o dezvoltare in sensul diversificarii si al complexitatii®. Ritualul
funerar probabil era destul de complicat, dovada fiind constructii impunatoare din lespezi din piatra
(Candesti, cultura Monteoru), marturii ale existentei unor cavouri si unor mici monumente funerare.

Metalurgia in continua dezvoltare si arta metalelor, care vor deveni din ce in ce mai importante,
nu vor conduce insi la disparitia ceramicii (ceramica pictata anterioara dispare insa acum)®. Desi un
oarecare regres se va face simtit, totusi acesta nu trebuie inteles ca o decadenta, ci se refera la schimbarea
facturii ceramicii fine, care ne va ldsa realizari importante, ficandu-se remarcatd in continuare, in
intreaga Epoca a bronzului, o serie de culturi distincte. Din punctul de vedere tehnic, abia acum se ajunge
la apartia rotii olarului in plan vertical si cu un singur ax®. Predomini olaria utilitard, intr-o tehnici
rudimentara, cu o pasta poroasa, calitatea si diversitatea formelor si decorului scazand. Nu lipseste nici
ceramica find, dar este diferitd ca facturd fatd de cea neolitica, o caracteristicd importanta si comuna
tuturor culturilor fiind acum deosebita plasticitate a olariei, care urmareste sa reproduca vasele din metal,
asadar tinzand tot mai mult sa sugereze pretiozitatea metalului nou descoperit, bronzul.

Distributia tectonicd a decorului, prin care sunt puse in evidentd segmentele vaselor, este o
caracteristica a ornamenticii in toatd Epoca bronzului, dupd cum comune sunt si tehnicile de executie:
lustrul metalic sau predominanta inciziei si a impunsaturii motivelor, precum si decorul in relief (excizia
este foarte rard, iar pictarea dispare in totalitate — culoarea fiind folosita doar pentru incrustare).

LA, Vulpe, M. Petrescu-Dimbovita, A. Laszlo, Cap.III. Epoca metalelor, in Mircea Petrescu-Dimbovita, Alexandru
Vulpe (coord.), Istoria romanilor, vol.l, Mostenirea timpurilor indepartate, Bucuresti, Academia Roméana, Ed.
Enciclopedicd, 2010, p.364-365.

2 lon Miclea, Radu Florescu, Preistoria Daciei, Bucuresti, Ed. Meridiane, 1980, p. 37.

3Alexandra Tarlea si Anca-Diana Popescu, in Rodica Oanta-Marghitu, Aurul si argintul antic al Romdaniei, catalog
de expozitie, Ramnicu-Valcea, Ed. Conphys, 2014, p. 60.

4 lon Miclea, Radu Florescu, op. cit., p. 29.



Ornamentele prin impresiuni succesive (Furchenstich) sunt de fapt realizate tot prin imprimare.
Canelurile spiralice sunt cele mai deosebite valoric.

Aproape exclusiva este si geometria (liniard si spiralicd). Elementele figurative sunt mult mai
rare — dar cercul cu raze si cercul-roatd pot fi considerate acum ca reprezentari solare. Reapare asa-
numita spirald-dinamica (poate sub influenta miceniand), derivata din bratele unei cruci rasucite spiralic:
motivul tetraskelionului (uneori, acest motiv are mai mult de 4 brate).

Domeniul plasticii mici este mult mai putin reprezentat in intreaga Epocé a bronzului: au ramas
cateva opere de calitate, dar valoarea artisticd a figurinelor (modelate exclusiv in lut) este adesea
modestd. Aceasta se datoreaza faptului cd vechiul cult al fecunditatii si fertilitatii si-a pierdut treptat
importanta. Se intalnesc mai des miniaturi de care cu 4 roti, decorate cu motive solare combinate si cu
protome de pasiri®.

Evolutia calma si relativ stabila a perioadei principale a Bronzului din spatiul carpatic — Bronzul
mijlociu® — se va traduce printr-o viati economica echilibrata si prosperd, in care o caracteristici
remarcabila pe plan spiritual (dar si artistic) este raspandirea cultului solar.

O serie de culturi caracterizeazi aceastd perioada’, dintre care cultura Tei, denumitd dupa
agezarea eponima situatd pe malul lacului Tei, Bucuresti, caracterizeaza Bronzul mijlociu in Muntenia
(bazinul Argesului, dar si Tara Barsei si bazinul Teleormanului); originea culturii este pusa 1n legatura
cu culturile Monteoru si Verbicioara.

Ultimele ei faze (IV si V) au caracteristici diferentiate si vor constitui mai recent definitul grup

cultural Govora-Fundeni®, care va evolua in Bronzul tirziu si despre care vom discuta mA.i jos.

® Mihai Bérbulescu, Dennis Deletant, Keith Hitchins, Serban Papacostea, Pompiliu Teodor, Istoria Romaniei,
Bucuresti, Ed. Corint, 2007, p. 23.

62300/2200 — 1500 7.Hr. Cf. A. Vulpe et al., op. cit., p. 218.

" Cea mai cunoscutd este Monteoru (in Muntenia, denumiti dupd asezarea eponimi de la Sarata-Monteoru, jud.
Buzau si formata din grupurile Naieni-Schneckenberg si Niieni-,,Zdnoaga”-Odaia Turcului) si care ocupa zona
subcarpatica din bazinul inferior al Siretului si cel al Trotusului, extinsd apoi in bazinul Trotusului. Cultura
Costisa este raspanditd la nord de cultura Monteoru, in bazinul Bistritei si in bazinul inferior al Moldovei.
Intracarpatic, este descrisa cultura Wietenberg (denumita dupa statiunea eponima Dealul Wietenberg sau Dealul
Turcului, de la Sighisoara), a cérei ultima faza se pare cd ar apartine si Bronzului tarziu, dar problema raméane
deschisd; cultura s-a dezvoltat pe un fond al ceramicii striate de la sfarsitul Bronzului timpuriu. Aflatd in bazinul
mijlociu al Tisei (in vestul si in nord-vestul Romaniei, dar si in vestul Pod. Transilvaniei, chiar daca, se pare, aici
doar la nivel cultural, fara aport al populatiei), cultura Otomani (spre Muntii Apuseni si Tisa) depaseste la vest
si la nord-vest granitele Romaniei, ajungind pana in nord-estul Ungariei si in sud-estul Slovaciei, Polonia de sud-
est, Ucraina Subcarpaticd. Denumita astfel dupa un sat din com. Sdlacea (jud. Bihor), aceasta va contribui la
nasterea culturii Gava-Holihrady de la Thceputul Epocii fierului. Ultima sa faza, foarte evoluata calitativ, apartine
si va fi discutatd in perioada Bronzului tarziu. in nord-vestul Roméniei, in bazinul inferior al Somesului, in viile
raurilor Crasna, Lapus, Somesul Mare, Eriu, dar si in nord-estul Ungariei Tn cotul Tisei, in Maramuresul ucrainean
si 1n estul Slovaciei, se dezvolta cultura Suciu de Sus (dupa localitatea Suciu de Sus, jud. Maramures), o sinteza
a culturilor Wieteberg, Otomani, Pecica, Vatina etc. Pe cursul inferior al Muresului, ajungind in Ungaria si in
Vojvodina (intre Dundre, Tisa si Muresul inferior), cultura Periam-Pecica (cultura Mures) este denumita dupa
localitati din jud. Arad si din jud. Timis; in Banat si in Oltenia, se gasesc cultura Vatina (Banat si Vojvodina,
denumita dupa o localitate din Serbia), grupul Balta Sirata (dupa un cartier al Caransebesului) (bazinul Timisului
si in depresiunea Caransebesului) si cultura Verbicioara (rispandita in Oltenia si in zonele limitrofe din dreapta
Dunarii, din Bulgaria si din fosta Iugoslavie, si denumitd dupa asezarea eponima din jud. Dolj) (la originea careia
se presupune ca au stat grupurile cu ceramica striata de tip Gornea-Orlesti); despre ultimele ei doua faze vom vorbi
in Bronzul tarziu. Cf. A. Vulpe et al., op. cit., p.252; Mihai Rotea, Penetratia culturii Otomani in Transilvania.
Intre realitate si himerd, in Apulum, XXXI, Alba lulia, 1994, p.39-57; Gruia Fazecas, Aspecte privind asezarile
culturii Otomani de pe teritoriul Romaniei, in Crisia, XXVI-XXVII, Oradea, 1997, p.59; Dinu C. Giurescu, op.
cit,, p.25; lon Miclea, Radu Florescu, op. cit., p.108; p.252; Tiberiu Bader, Epoca bronzului Tn nord-vestul
Transilvaniei. Cultura pretracica si tracicd, Bucuresti, Ed. stiintifica si enciclopedicd, 1978, p.30-63; Carol Kacso,
Descoperiri arheologice din mileniile I1 si I i.e.n. in nordul Transilvaniei, in Muzeul National, V, Bucuresti, 1981,
p. 85.

8 A. Vulpe et al., op. cit., p. 261.



Asezidrile Bronzului mijlociu sunt adesea de lunga durata, treptat apar fortificatii de amploare,
si reprezintd sediul unor comunitati tribale sau chiar de uniuni de triburi. Oricum, fortificarea si
sistematizarea asezarilor are un aspect neomogen.

Asezarile culturii Tei sunt putine la inceput, apoi, din faza a II-a, tot mai numeroase datorita
sporului demografic natural’; nu au fost aglomeriri importante, din considerente economice®,
raspandite fiind pe suprafete mari, cu densitate mica a locuirii (cu exceptia asezarii de la Mogosesti, jud.
Giurgiu, Tei 1I-111 — unde exista si o mare constructie de cult). Erau amplasate pe terase relativ inalte
sau pe platouri, in zone apéarate natural (nu au fost gasite sisteme de fortificare). Casele erau si bordeie
(unul chiar cu o arie mare), dar 1n principal erau locuinte de suprafata: colibe si case mari din lemn, cu
pereti din nuiele, lutuiti, lipsa sarpantei putdnd fi explicatd prin aparitia constructiei in sistem
blockhaus™.

In privinta ceramicii, este vorba in aceastd perioadi mijlocie a Bronzului despre o olirie
dezvoltatad, cu o mare varietate a formelor si cu un decor incizat, incrustat cu alb, geometric si tectonic.
Tehnic, arderea 1n cuptoare reducitoare producea culoarea neagra, caracteristica, iar pasta folosita este
una bine spélata. Influenta metalurgiei se reflectd in modul de tratare a vaselor ceramice pentru a semana
cu cele din bronz.

De-a lungul a 5 faze evolutive, ceramica culturii Tei meritd mai mult decat o simpla
mentionare. Formele predominante sunt cinile si cinitele globulare, cu gat inalt si toarta suprainaltata'?,
vasele mari de provizii.

Lustrul negru imitd vasele din metal™. Ca decor, la incizie si la imprimare (ultima predomin),
se adauga si ornamentul plastic. Impresiunile — realizate cu un varf triunghiular® si incrustate cu alb —
apar inca de la inceput.

Dispuse initial tectonic, motivele vor ocupa treptat intreaga suprafata a vasului, radial: in faza a
I1-a, in metope, in faza a I11-a, pe registre late pe pantecele vasului.

De asemenea, tot mai combinate sunt tipurile de motive (izolate la inceput), de-a lungul fazelor
de evolutie.

La inceput, predomina zig-zag-ul (din linii simple sau din benzi verticale), care se combind cu
siruri de impresiuni (triunghiulare, circulare, ovale, rectangulare), linii drepte, ondulate, benzi — incizate,
paranteze, ramura de brad. Spirala este foarte rara.

Tn faza a ll-a, predominante sunt impresiunile, dispar liniile frante, dar se adauga motive noi,
combinate intre ele: in forma de S, carlige spiralice, cercuri hasurate sau cu cruce, romburi izolate sau
in siruri.

Tn faza a lll-a, predomina in continuare impresiunile, dar apar canelurile; pe langi spirale, apar
si meandre; compozitia se incarca, motivele fiind combinate intre ele.

Cateva exemple ale ceramicii Tei sunt edificatoare: cestile globulare de la Bucuresti — Baneasa,
cu git evazat, tortita supraindltatd si decor spiralic, ori o cana cu aceeasi provenientd, cu fund ascutit si
buza evazata, sau o cand de la Bucurestii Noi, cu decor mai deosebit, cu un registru orizontal, la
intalnirea gatului cu umarul, alcatuit din linii ondulate marginite de linii drepte, la care se adauga, pe
umar si pe pantecele vasului, fascicule verticale din 4 linii drepte, dispuse de jur-imprejur, realizate din
impunsaturi fine, Incrustate cu alb, precum si o cana de la Tei, cu gat cilindric Tnalt si gura oblica, decorul
fiind amplu, spiralat si in valuri®.

® Cristian Schuster, Aria de raspandire a culturii Tei, in Analele Banatului, III, Ed. Museion, Timisoara, 1994, p.
171.

10 Ibidem, p. 175.

11 Vladimir Dumitrescu, op. cit., p. 98.

12 |bidem, p. 98.

1. R, in Radu Florescu et al. (coord.), op. cit., p. 331, s.v. Tei, cultura.

14 Vladimir Dumitrescu, op. cit., p. 281.

15 Vladimir Dumitrescu, op. cit., p. 98-99.



Celelalte doua faze ale ceramicii Tei apartin Bronzului tarziu'®, despre care vom vorbi in
randurile de mai jos.

Sinteze culturale, dar si miscari de populatii (patrunderea, intracarpatic si la est de Carpati, a
unor grupuri care au venit din stepele de la nordul Marii Negre si dinspre Europa Centrala si, In contact
cu populatia locala, au dat nastere unor noi culturi) sunt trasaturile acestei perioade de sfarsit a Epocii
bronzului — cea din urma, instabilitatea populatiei, traducandu-se prin accentul tot mai mare pe pastorit,
in legatura cu fenomenul de nomadism.

Continua si se incheie evolutia unor culturi ale Bronzului mijlociu, dar apar si culturi noi®’. Tn
jud. Ilfov se desfasoara ultimele doua faze ale culturii Tei — aspectul Govora-Fundeni.

In aceasta perioada, continua tratarea suprafetelor vaselor ceramice astfel incat si sugereze
vasele din bronz. Un aspect compozit al decorului caracterizeaza in general sfarsitul Epocii bronzului
(care va continua si la inceputul Epocii fierului).

Ultimele doui faze (IV si V) ale culturii Tei constituie grupul cultural Govora-Fundeni.
Apar acum elemente de decor noi: cercuri concentrice cu spite sau alte motive in interior, meandre,
caneluri®®,

A 1V-a faza reapare incizia si continud impunsaturile si canelurile — mai late si oblice acum.
Motivele sunt: benzi, triunghiuri, romburi hasurate, zig-zag-uri orizontale, carlige spiralice si chiar
meandrice, romburi cu meandre. Din faza a IV-a a culturii sunt de mentionat pentru decorul deosebit
doud vase cu cate doud torti, de la Nucet — Popesti si de la Giulesti-Sarbi. Primul are doud ovaluri
(sectionate in crucis — intre bratele X-ului aflandu-se céte un triunghi), cu cate un dreptunghi de-o parte
si de alta — acestea fiind sectionate cu zig-zag-uri si avand triunghiuri pe latura superioara. Al doilea vas
este decorat cu doud metope (cu ovaluri de-o parte si de alta — acestea, cu triunghiuri in interior);
metopele sunt decorate cu succesiuni verticale de zig-zag-uri si de romburi. Tehnica de realizare a
decorurilor celor doud vase a fost Stichkanaltechnik: santulete realizate cu un betisor crestat. Analogiile
cu vasele din necropola de la Carna, vin in sprijinul existentei contactelor dintre cultura Tei si cultura
Garla Mare-Carna.

Tn a-V-a faza, dispar spiralele, frecvente fiind triunghiurile, meandrele simple sau din benzi
hasurate, precum si romburi cu meandre concentrice®.

In ceea ce priveste plastica mica, pe fondul noilor credinte si practici uraniene, care iau locul
cultului htonian, in continuare nu vom intalni o plastica bogata in reprezentari nici in Epocile bronzului
mijlociu si tarziu, aceasta fiind si caracterizata prin schematism.

Plastica mica a culturii Tei ne-a lasat exemple tipice Epocii bronzului: figurine simple,
antropomorfe, cu bratele in cruce, precum si roti provenite de la modele miniaturale. Am facut cunostinta

161500 — 1300/1200/850/700 .Hr. Cf. . Vulpe et al., op. cit., p.220; Constantin C. Giurescu, Dinu C. Giurescu, op.
cit., p. 30.

17Tn Oltenia gasim aspectul tarziu al culturii Verbicioara (despre care vorbim de asemenea in aceasti perioada).
Dezvoltatd de fondul culturii Vatina, cultura Géarla Mare-Céarna (Cultura cAmpurilor de urne) (dupa cimitirul
de la Cérna, jud. Dolj) este un aspect local al marelui complex al Campurilor cu urne, care ocupa o arie de la
Dunérea mijlocie pana la est de Jiu si in unele parti din nord-vestul Pen. Balcanice, in Serbia si in nord-vestul
Bulgariei; inrudit cu ea si ficand parte din acelasi complex cultural este grupul Zuto-Brdo (dupa un varf muntos
in Serbia; extins in nordul fostei Tugoslavii, iar la noi, in jud. Timis si in jud. Caras-Severin); contemporana lor si
apartinand aceluiasi complex de ceramica imprimata este cultura Cruceni-Belegi§ (dupa Cruceni — Timis, din
Banat si Belegi$, din Serbia) (formata pe acelasi fond Vatina). Se incheie si evolutia altor culturi, din Transilvania,
Crisana si Maramures: Wietenberg, Otomani (despre faza tirzie a culturii Otomani vorbim in aceasta perioada),
Suciu de Sus. Constituitd intre Nistrul mijlociu si superior si Muntii Apuseni si intre regiunea subcarpatica a
Ucrainei si pand la zona dintre Siret si Prut, cultura Noua (dupa o suburbie a Brasovului) este o culturd aparte,
mixta, aparutd pe fondul culturilor Monteoru si Costisa, raspanditd din centrul Transilvaniei pana in sudul
Moldovei, si careia ii corespunde, in sud-estul Munteniei si in Dobrogea (precum si in nord-estul Bulgariei),
cultura Coslogeni (dupa asezarea din jud. Ialomita) — in Baragan, Dobrogea si nord-estul Bulgariei. (La acestea
se adaugd cultura Sabatinovka; impreuna aceste 3 culturi fac parte din complexul Noua-Sabatinovka-Coslogeni.)
Nou aparut este si complexul Zimnicea-Plovdiv, de origine sud-dunireana (numit dupa necropola de la Zimnicea
si dupa depozitul de la Plovdiv), care cuprinde sudul Munteniei si estul Bulgariei, pana la sud de Balcani. Cf. A.
Vulpe et al., op. cit., p.284; Dinu C. Giurescu, op. cit., p. 25.

18 A. Vulpe et al., op. cit., p. 267.

19 Vladimir Dumitrescu, op. cit., p.284



astfel, cu o cultura reprezentativa pentru ultimile doud perioade ale Epocii bronzului — Bronzul mijlociu
si cel tarziu — care ne-au adus innoiri in privinta asezarilor, ce reflectd neomogenitatea fortificatiilor si
a sistematizarii, precum si o oldrie dezvoltata, cu un decor variat, cu motive combinate, permanent
imbogétite de-a lungul intregului parcurs evolutiv, care face din aceastd ceramica una dintre cele mai
reprezentative pentru perioada aceasta in care raspandirea vaselor din metal dusese la o schimbare de
factura a celor din lut. Din pacate, plastica mica a culturii nu se ridica la nivelul vaselor, nici numarul
figurinelor pastrate, foarte redus, nu ne ajutd prea mult in inchegarea unui tablou edificator al acestui
domeniu artistic.
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Abstract

In the context of contemporary culture, the relationship between art and advertising is richer and
more complex than ever. Although the two disciplines function in distinct ways, they often share the
same production or reception practices or the same cultural expression areas. The relationship is fluid,
empbhasizing both the ethos of each discipline and the contextual interdependence of their manifestation.
The effort to identify and position the analytical features of this relationship involves analyzing the
conditions of the phenomenon's production and reception, as well as the specific types of practices:
defining the involved factors, the nature, the forms of dissemination and the product value, the types of
reception and the capitalization of the aesthetic experience.

The problems of auctorial status and authenticity are closely interconnected, highlighting the
aura of uniqueness and value associated with the artwork and the circumstances of its production (in the
case of art) or providing an ethos corresponding to the specific product and promotion (in the case of
advertising). In both cases, the auctarian identity generates a deliberate and quantifiable mediatic value
transfer, tailored to the structure of the contemporary consumer market that becomes a "sales" territory
for both art and advertising products. The mechanism involves the accumulation and transfer of cultural
capital and is due to the relationship with the media, a means by which art works and commercials
become known and become a "entertainment product" by broadcasting and mass replication, projecting
a celebrity status to their authors.

Key words: art, advertising, author, VIP, capital, culture.

In contextul culturii contemporane, relatia dintre artd si publicitate este mai bogati si mai
complexa ca niciodatd. Desi cele doud discipline functioneaza in maniere distincte, impart adeseori
aceleasi practici de productie sau receptare sau aceleasi zone de expresie culturala. Relatia este una
bazata pe fluiditate, accentuand 1n egala masura atat ethosul fiecarei discipline, cat si interdependenta
contextuala a manifestarii acestora. Efortul de a identifica si pozitiona reperele analitice ale acestei relatii
presupune analiza conditiilor producerii si receptarii fenomenului, precum si a tipurilor de practici
specifice acestora: definirea instantelor implicate, a naturii, formelor de diseminare si valorii produsului,
a tipurilor de receptare si valorificare a experientei estetice.

Problema statutului auctorial si cea a autenticitatii sunt strans interconectate, evidentiind aura
unicitatii si valorii asociate operei si circumstantelor producerii acesteia (in cazul artei) sau asigurand
un ethos corespunzitor produsului si promovirii specifice (in cazul publicitatii). In ambele cazuri,
identitatea auctoriala genereaza un transfer de valoare mediatica, intentionata si cuantificabild, adaptata
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structurii pietei contemporane de consum care devine teritoriu de ,,desfacere”, atat pentru produsele
artei, cat si pentru publicitate. Mecanismul presupune acumularea si transferul de capital cultural si se
datoreaza raportului cu media, mijloc prin care lucrarile de arta si reclamele devin cunoscute si capata
statut de ,,produs de divertisment” prin difuzare si replicare in masa, proiectand un statut de celebritate
autorilor acestora. Capitalul cultural, definit ca o acumulare de cunostinte, competente sau bunuri pentru
a puncta o pozitie ierahicd in societate, este, prin traditie, apanajul artei ale carei conotatii de
exclusivitate, originalitate i geniu, proiectau o arie de exclusivitate asupra celor implicati in fenomenul
artistic'. Prin extensie, mecanismele publicitare au mizat pe aceeasi formul a obtinerii unui statut aparte,
de transfer a unor atribute si calititi odatd cu achizitionarea unui produs, fie mizand pe referinte la
»cultura Tnaltd” direct In constructia publicitard, fie In proiectarea unui statut comportamental la nivelul
negocierii pozitiei intr-0 societate care abunda de produse culturale oferite in diverse contexte sociale.

In peisajul vizual al culturii contemporane, publicitatea se pozitioneaza intr-o zoni
controversatd a dialogului dintre artele vizuale si cultura de consum, dintre intentionalitatea expresiv-
artisticd si miza mercantild a vizualului angrenat in politicile de marketing. Ca disciplind artistica
prezenta in viata cotidiand, publicitatea determind si articuleaza tipuri de comportament estetic care
depdsesc granita acceptarii consumismului ca stil de viata, iar analiza raportului intre experienta estetica
si discursul pragmatic al artelor vizuale se face pe coordonatele valorilor artistice, etice, documentare,
mediatice, functionale sau comerciale ale constructului publicitar.

Modalitatea in care functioneaza elementul publicitar si forma de constituire a sensului acestuia
depind de factorii determinanti ai procesului estetic, respectiv de cei care marcheaza intentia auctoriala,
natura produsului artistic-publicitar si tipul de lectura a receptorului, a publicului consumator in cazul
de fata. Astfel, codarea si decodarea imaginilor din publicitate functioneazd in ambele directii, atat din
perspectiva autorului, a cérui conditie este analizatd in continuare, cit si din perspectiva lectorului.
Instantele care definesc procesul de creatie si receptare al produsului publicitar pot fi identificate ca
beneficiar (firmad) — autor (echipa de creatie) — produs (lucrarea de publicitate) — canal de transmitere
(mediu) — lector (public).

Tn publicitate, demersul auctorial are, adeseori, caracter colectiv. Oricare ar fi natura acestuia
(produs, reclama, campanie, sondaj, analiza), produsul publicitar inglobeaza resurse artistice, cercetare
stiintifica si strategii de marketing si presupune un efort cumulat al unei intregi echipe de creatie.
Prezenta si calitatea acestui autor colectiv trebuie discutatd, in schimb, in raport cu conditia
beneficiarului, care este cel care comanda, obtine si beneficiaza de rezultatele produsului publicitar.

Tn mod paradoxal, Tn cadrul reactiilor estetic-comportamentale, acesta se substituie, adesori,
chiar autorului colectiv. Tntr-un obiect sau un produs publicitar, lectorul crediteaza ca autor chiar instanta
care detine sau ofera respectivul produs, desi admite investitia si efortul creatorilor. Ca exemplu, un afis
pentru festivalul roméanesc de film ,,DaKINO” (identificat ca produs publicitar in cazul de fatd) poate fi
lecturat/citit de catre un consumator 1n a carui perceptie, autorul prezumtiv este chiar ,,DaKINO”, in nici
un caz agentia de creatie Lowe & Partners din Bucuresti. Confuzia perceptiva nu altereazd cu nimic
calitatea artistica a produsului publicitar, recuperarea intentionalitatii autorului fiind camuflata de miza
publicitara si lipsita de pretentia identificarii auctoriale.

In functie de prestigiul beneficiarului si al autorului, de notorietatea brandului si, implicit, a
produselor prezentate, se poate face diferentierea celor doua instante auctoriale. Firma italiand Benetton
si-a castigat o solida reputatie prin colaborarea cu Oliviero Toscani, artist fotograf a carui notorietate a
ajuns sa se confunde cu cea a produselor Benetton, iar perceptia publica identifica clar ambele instante,
la fel cum reputatul designer britanic Johnatan Ive este creditat ca autorul produselor corporatiei
americane Apple. La nivelul analizei contextului creator traduse in experientd esteticd, produsele
marcilor respective pot fi receptate si prin identificarea autorilor si a calitatilor conotate (spirit italian
sau rigoare britanica, atitudine latind sau rafinament insular). De notat ca, inh ambele cazuri, este necesara
cunoasterea minimala a brandului si a conditiilor de creare a acestuia, ceea ce presupune existenta unui
public informat si constient de dimensiunea (cel putin) informativa a brandului in cauza.

! Joan Gibbons, Art and Advertising, Cap. 7: The Art of Branding and the Branding of Art: Celebrity, Ed. 1.B.
Tauris, Londra, 2005, p. 134



Disocierea intre artd si publicitate naste, la nivelul receptérii, o alta: cea intre lectorul operei de arta si
consumatorul produsului publicitar, ambele ca parte integranta a procesului estetic ce considera
contributia lectoriald ca fiind capitald in producerea si validarea semnificatiei.

Mecanismul publicitatii defineste diferite tipologii de consumatori, in functie de atitudinea,
fidelitatea si momentul deciziei de cumparare (ca actiune finalad care valideaza succesul actului
publicitar) sau in functie de stereotipurile cu care se identifica acestia (stereotipuri de gen, sociale, de
varstd, cultural-istorice). In cultura postmoderni, identitatea sociald se defineste prin intermediul
experientei de consum, publicitatea devenind un element de control al cererii, uneori impartasind
conditia unui mecanism de socializare. ,,Eu”-1 utopic, mai nou, mai atractiv, mai ,,de succes”, se
identifica cu achizitionarea produsului in cauza, promltand transformarea magica a sinelui si dobandirea
noii identitati, metamorfozarea intr-o noua persoana®. In consecinti, indivizii sunt educati sa se identifice
cu valorile si cu rolurile, cu tipurile de comportament social popularizate prin intermediul formelor
publicitare (a reclamelor, mai exact).

Tn unele situatii, lectura constructului artistic publicitar se face cu participarea lectorului,
implicarea acestuia completand (si eventual incheind) demersul auctorial. In cazul reclamelor nu se
poate vorbi despre implicarea lectoriali, lectorul fiind un receptor pasiv al mesajului publicitar®, dar
existd o dimensiune in care prezenta si intentiile publicului se rasfrang asupra intentionalitatii auctoriale,
in mod direct sau indirect. In urma studiilor de piati, se pot determina caracteristicile si factorii
definitorii ai gustului unui anumit segment de public, iar conceperea mesajului publicitar tine cont de
acest aspect. Mai mult, exista formule publicitare in care publicului i este chiar solicitatd prezenta si
opinia (campanii de presa, tv, interactive, campanii de internet), acesta putand opta pentru o anumita
reclama, un anumit tip de naratiune sau pentru prezentarea intr-un anumit fel a produselor. Initiativa are
scopuri comerciale, urmarind eficientizarea mesajului publicitar prin cosmetizarea acestuia in raport cu
preferintele publicului. Mizand pe participativitatea publicului, prin cooptarea acestuia la construirea
mesajului publicitar, dimensiunea auctoriala a operei publicitar-artistice devine una de sorginte
colaborativd. Exponentii publicului-target sunt imersati in lumea productiei de publicitate, beneficiarul
acesteia recurgand, adeseori, la formule interactive de cooptare a interesului clientilor: chestionare
online, solutii de vot recompensate, acceptarea in comunitati virtuale sau in retele sociale online, premii
si concursuri etc.

Aceste aspecte ne intereseaza nu atat din perspectiva rigorilor comerciale sau a strategiilor de
marketing carora le rdspund, ci din perspectiva tipului de lectura, a tipului de experienta estetica pe care
0 presupun. Propunand nu doar o forma de a obtine placerea asociatd cu procurarea obiectului promovat,
ci stiluri si tendinte de viata, experienta estetica a produsului publicitar mizeaza pe un tip de relatie care
merge de la pasivitatea ignordrii la implicarea activa/interactiva, pe proiectarea unei identititi sociale
desirabile, pseudo-responsabilizatoare sau pe resemnificarea actului publicitar®, acesta fiind prezentat
ca actiune sociald sau forma de agrement.

Astfel disimulata, publicitatea nici nu mai mizeaza pe promovarea produsului, ci pe prezentarea
acestuia ca o Intruchipare a stilului si a prestigiului, ca un argument al identitatii care poate fi dobandita
prin satisfacerea mizei publicitare. Pe fondul erodarii distinctiei dintre obiectele reale si reprezentarea
acestora, deci dintre proiectia referentiald a publicitatii si obiectul promovat/prezentat, Jean Baudrillard
observa tendinta culturald in care consumul se rezuma la insasi informatia sau la imaginea publicitarad
in sine, experienta esteticd asociata desfagsurandu-se in afara referentului. Functional si persuasiv, acest
simulacru este baza experientei publicitare din postmodernitate®, intr-o forma care produce compor-
tamente culturale distincte, a caror acceptare hegemonica, negociata sau opozitionala, defineste publicul
drept consumator al imaginilor publicitare ca texte culturale.

Pe fondul acutizarii discrepantelor din societatea de consum, a diludrii granitelor intre cultura
low si high si pe fondul profilarii unor noi piete de consumatori care tind sa perceapa arta si publicitatea
ca pe formate culturale ,,de consum”, remarcam redefinirea statutului instantei auctoriale: pe de o parte,

2 Judith Williamson, Decoding Advertisements, Cap. 2: Signs Addess Somebody, Ed. Marion Boyards Publishers
LTD, Londra, 1978, pp. 40-71

3 Marshall McLuhan, Understanding Media, Cap. 1: The Medium is the Message, Ed. Routledge, UK, 1964

4 Gillian Rose, Visual Metodologies, Cap. 4: Semiology, Ed. Sage Publications, Londra, 2003, p. 69

5 Marita Sturken, Lisa Cartwright, Practices of looking, an introduction to visual culture, Cap. 7: Postmodernism
& popular culture, Ed. Oxford University Press, New York, 2001, p.189
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creativul publicitar apeleaza la strategii de creatie si promovare artistice, pe de alta parte, artistul isi
construieste un profil adaptat pietei de consum, profil care se situeaza la granita dintre star si brand,
dintre autor de arti si afacerist cu bunuri de consum®. Sunt notorii cazurile unor artisti precum Jackson
Pollock sau Andy Warhol care si-au construit si intretinut cu meticulozitate statutul de star si ale altor
figuri contemporane precum Julian Schnabel’, Jeff Koons, Damien Hirst, Tracey Emin sau Takashi
Murakami; statutul, lucrarile si activitatea acestora au depasit de mult limita dintre obiectivitatea
artistica si antreprenoriatul din lumea artei.

Din perspectiva transferului de capital cultural, procesul functioneaza in conditii de
reciprocitate. Un exemplu este campania din anii 80 din Statele Unite ale Americii pentru produsul
»Absolut Vodka”, la care au fost solicitati si au contribuit numerosi artisti plastici/vizuali consacrati.
Prestigiul marcii produsului s-a rasfrant asupra celebritatii artistilor, iar marca a avut de castigat prin
cooptarea si implicarea unor artisti de prima talie precum Warhol (,,Absolut Warhol”, 1985) care
intrebuinteaza o picturd cu produsul sub care asociaza numele sau si cel al marcii, imbinand faima sa
artistica cu notorietatea brandului care devine un icon cultural. Campania marcii suedeze Absolut a mai
inclus lucrari realizate de artisti cunoscuti precum Keith Haring (care s-a si semnat, vizibil, in coltul din
dreapta-sus, starnind controverse in privinta considerarii rolului autorului si a statutului sdu de cvasi-
anonimat din publicitate) sau de Ed Ruscha.

Sloganul initial era ,,Absolut Perfection” iar intentia era de a crea din ambalajul produsului un
erou (sticla a fost creatd in asa fel, incat sa suscite interesul memoriei colective latente a sticlelor cu
gatul scurt si gros in care se vindeau medicamentele in trecut, cu o parafa imprimata pe ,,umarul”
acesteia care induce o nota de distinctie), iar alegerea lui Warhol a fost una pe cét de neconventionala,
pe atat de inspiratd. Campania a fost un succes iar Absolut a devenit o marca iconica a culturii vizuale
care imbraca atat aura prestigiului artistic, cat si pe cea a celebritatii culturale, deschizand, in campaniile
sale, 0 oportunitate pentru artistii vizuali de a se exprima pe teritoriul publicitar cu mijloacele si
competentele profesionale artistice specifice.

Demaraté in 1985, campania ,,Absolut Art” include, astazi, mii de reclame semnate de artisti
consacrati precum Helmut Newton, Damien Hirst, Louise Bourgeois, David Shrigley, Douglas Gordon,
Sylvie Fleury, Dan Wolgers, Hung Tung-Lu si multi altii®, artisti care au adus pe teritoriul publicitatii
tehnicile si strategiile artistice postmoderne si contemporane (de la picturd la fotografie, de la ilustratie
si sculptura la lucrari conceptuale si instalatii). Evident, este vorba despre o strategie publicitara si nu
de un demers artistic autentic, in conditiile in care campania a fost realizata mai degraba pentru castigul
de imagine si capital cultural al companiei, decat pentru valoarea publicitara a lucrarilor de arta oferite
de catre artisti. Valoarea acestui demers transcende, in schimb, limitele disciplinare dintre artd si
publicitate, iar de rezultatul sau se bucura toti cei implicati: firma suedeza obtine un prestigios statut de
mecenat contemporan, iar artistii obtin validare si recunoastere publica intr-o directie in care informatia,
cunoasterea si popularitatea dobandite sunt atribute ale celebritatii. Artistii isi negociaza, astfel, statutul
de VIP intr-o societate in care mecanismul media presupune cultivarea si promovarea brand-ului propriu
ca o garantie a reusitei profesionale.

Implicarea artistilor in activitatile de auto-promovare si construirea deliberatd a statutului de
brand este un demers specific postmodernititii si contemporaneitdtii si face apel la mecanismul
publicitatii. Aceasta ofera parghiile si metodele necesare promovarii, cu atit mai mult cu cat, dupa cum
am exemplificat pand acum, arta si publicitatea se intalnesc pe teritoriul comun al bazelor structural-
vizuale, iar constructiile artistice (cele cu mizd estetica) functioneaza (cel putin) la fel de bine in
publicitate ca si cele cu mizi declarat comerciald®. Din punct de vedere al valorii profesionale, se
realizeazd un transfer de capital mediatic dobandit in urma promovarii (sau autopromovarii) catre

6 Douglas Kellner, Cultura media, Cap.1: Dispute teoretice si studii culturale, Ed. Institutul European, Iasi, 2001,
p. 28.

7 Julian Schnabel este artist american si regizor de film (Basquiat, 1996), cu o activitate relevanti pentru tendinta
postmoderna de apropriere artistica a altor medii de expresie specifice publicitatii (film si media, in cazul de fatd)
sau pentru cultivarea notorietdtii brandului personal prin declaratii precum “I'm the closest thing to Picasso that
you'll see in this *#@ life!” (http://www.julianschnabel.com, accesat la 19 iulie 2016).

8 Absolut Vodka Celebrates 30 Years of Creative Collaborations”, comunicat de presi Absolut, octombrie 2009,
http://www.media.absolutcompany.com (accesat la 19 iulie 2016).

® Mihai Tarasi, Sens §i expresie in arta contemporand, Cap. 5: Publicitatea, Ed. Artes, Iasi, 2006, p. 168.

3


http://www.julianschnabel.com/
http://www.media.absolutcompany.com/Initiatives/ABSOLUT-ART-COLLECTION/

conditia artistica: odatd dobandit statutul de celebritate, reactia pietei de arta este de a ridica cotele la
care sunt evaluate si tranzactionate lucrarile artistilor, stabilind un raport intre cerere si oferta, in care
oferta genereaza cerere (iar cererea este ,,educata” prin ridicarea nivelului ofertei).

Artistul a avut intotdeauna un statut privilegiat in societate (desi au existat exceptii notabile,
recuperate postum prin evaluarea arhivei artistice), dar nu intentional pana in postmodernitate, cand
dimensiunea economica rasfrantd asupra artei, a generat practici si comportamente auctoriale specifice.
Exemplul Iui Salvador Dali sau al lui Pablo Picasso, personalitati a caror excentricitate a contribuit la
construirea reputatiei proprii si la generarea de valoare artistica (trasand ,,reteta” artistului atins de aripa
geniului care se manifesta complet atipic), este relevant pentru debutul epocii celebritatii artistice. In
momentul in care societatea devine dependentd de prezenta si functionarea unei piete de consum, de
mecanismele care genereazd valoare si recunoastere in lumea artei (dependente de ,.industriile”
financiare), se produce acea mutatie la nivelul construirii personalitatii artistice, implicate media, a carei
prezentd mizeaza pe excentricitate, soc si spectaculos, mai degraba decat pe stapanirea standardelor
profesionale sau pe exigentele structurale constructive ale artei. Acest clivaj este datorat modului in care
arta postmoderna se indeparteaza de conditia structurald a artei si incepe sa se legitimeze discursiv,
crednd climatul propice abordarii acestui tip de strategii care mizeaza pe transferul de prestigiu, de
capital si de notorietate si pe construirea mirajului reusitei artistice rezultate.

Paralela cu paradigma artistica serveste, in acest caz, perspectivei evidentierii activitatii lui Jeff
Koons, Julien Schnabell sau Damien Hirst, artisti care se manifestd cu usurintd si in publicitate, fie ca
forma intentionala (realizarea efectivd de reclame), fie ca solutie artisticd de apropriere a mediului
publicitar (afise pentru auto-promovare, cum este cazul lui Koons sau Hirst). Spre desebire de mediul
artistic, cel publicitar garanteaza un tip de notorietate alternativ, deviat, dar care contribuie in final la
reusita proprie, mai ales in conditiile in care in societatea contemporana, limita intre valoarea artistica
si cea comerciala este din ce n ce mai greu de trasat. Spre exemplu, un craniu uman acoperit cu diamante
realizat de Damien Hirst, intitulat ”For the love of God”, este o lucrare evaluatd la o suma colosala
pentru piata artei, in conditiile in care la valoarea sa comerciald (financiard) contribuie atat valoarea
artisticd a demersului (concept, prelucrare, discurs), prestigiul si notorietatea auctoriald (statutul de VIP
al autorului), mecanismele de promovare (publicitatea facutd) si, nu in ultimul rand, valoarea brutd a
resurselor (greutatea diamantelor).'

Tn 1986, Jeff Koons face referire la publicitate, intr-un interviu acordat jurnalistului Klaus
Ottman: ,,Este mediul care defineste perceptia oamenilor asupra lumii si asupra vietii insasi, despre cum
sd interactionezi cu altii.”** Asumarea strategiilor publicitare este, astfel, parte a platformei artistice
proprii, iar Koons intrebuinteaza tehnicile publicitare in lucrari in care isi construieste imaginea unui
autentic star media. Realizeaza postere de largi dimensiuni (billboard) in care se reprezinta pe sine in
ipostaze provocatoare impreuna cu Ilona Staller (starul porno Cicciolina), intr-o constructie similara
afiselor pentru filmele soft-porn sau in mijlocul unei clase de copii, in fata unei table (satira la adresa
conferintelor itinerante ale lui Joseph Beuys) cu (pseudo) mesaje despre banalitate si exploatarea
maselor. Koons proiecteaza despre sine o imagine pe care o intretine continuu, socdnd in mod repetat
opinia publica prin alegerea temelor sale (figuri publice, iconuri pop), prin mijlocul de realizare (postere,
sculpturi si instalatii de mari dimensiuni etc.) si prin amplasarea acestora (in spatii publice, piete, gradini
etc.). Dar cel mai important, discutam despre abilitatea sa de a se misca cu usurinta Intre mediul artistic
si cel publicitar, intr-o forma pe care o regasim si la Damien Hirst, Gavin Turk sau Tracey Emin, figuri
notorii ale scenei artistice britanice care au realizat si reclame pentru copiatoarele Xerox (Turk), bautura
alcoolica Bombay Saphhire (Emin) sau berea Beck’s (Hirst).

Hirst si Emin sunt reprezentativi pentru generatia de artisti-celebritati, obtinandu-si statutul de
staruri media si contribuind la recunoasterea artei contemporane si a notiunii de capital cultural asociat.
in ambele cazuri, celebritatea a fost rezultatul unui proces publicitar complet, care a presupus deopotriva

10 Tucrarea a fost realizatd cu peste 8000 de diamante de 1100 carate in valoare de 15 milioane de lire si a fost
evaluatad cu suma de 50 de milioane de lire. http://whitecube.com/artists/damien_hirst (accesat la 19 iulie 2016)
11 Barry Hoffman, The Fine Art of Advertising, Cap. 9: The greatest degeneration, Ed. Stewart, Tabory & Chang,
USA, 2002, p. 134
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aparitii in presa de senzatie si dovada unui autentic talent antreprenorial®>. Comportamentul public
excentrict® si atitudinea acestora de ,,bad-boy” si ,,bad-girl” devin, in fapt, elemente de consum intr-0
societate publica avida dupa senzational, dupa spectaculos si receptiva mai degraba, la cliseele si retetele
industriei de divertisment decat la valorile autentice al artei. Artistii devin iconuri ale industriei de
consum si proiecteaza o dimensiune rebeld a practicilor comportamentale culturale, cu care publicul este
invitat sa se identifice.

Practicile de promovare specifice publicitatii se intalnesc cu strategiile artistice pe teritoriul
culturii contemporane, in conditiile acutizarii relatiilor dintre artisti/producatori si public/consumatori.
Cu artisti care migreaza cu usurinta intre arta si publicitate, cu un public educat sa accepte arta ca forma
de publicitate si reclamele ca forma de divertisment, granita dintre aceste doua directii (care fac obiectul
analizei de fatd), este din ce 1n ce mai fragila si se supune teoriilor si criticilor care trateazd fenomenul
contextual, in dimensiunea sa culturald completi (artistica, sociald, economici si politici).™

Formele de baza ale publicititii, reclamele, propun modele de identitate si celebreaza ordinea
sociali existent.® Astfel, publicitatea este un real producitor de identititi si pozitii sociale, modeland
indivizi, grupuri si societati si articuland forme ideologice, sisteme de valori, reprezentari ale sexului,
rasei si clasei, in forme care depind de natura constitutivd a societatii careia i se adreseaza. Desi
produsele publicitare au un pronuntat caracter comercial, fiind create pentru profit si diseminate sub
forma de bunuri de larg consum, in conditiile acutizarii dimensiunii globalist-consumiste a societatii
contemporane, ele devin reale exponente ale culturii de masa, adresandu-se publicului prin intermediul
canalelor mediatice moderne.

Publicitatea determind o anumitd perspectivd aspra lumii §i a vietii sociale prin retorica
imaginilor, prin sloganuri si juxtapunerea acestora si prin stilul de viatd, tipul de identitate sociald
dezirabild, asociate cu produsele vizate. Publicitatea este omniprezentd in societatea de consum,
conditionatd de dezvoltarea economica, de standardizarea pietelor de desfacere, de conturarea
segementelor de piata si de perfectionarea tehnicilor de vanzare (al caror scop il deserveste). Din acest
punct de vedere, formele publicitatii sunt indicii ale registrului de adresare al unei economii, al nivelului
de dezvoltare, al raportérii la contextul economic international sau la globalizare. Simptome culturale
ale societatii de consum, elementele publicitatii sunt, in egald masura, formatoare de opinii, ideologii,
identitati si comportamente sociale, functiondnd atat ca vectori de comunicare si informare, cat si ca
barometru cultural.
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PUNCTE DE INTALNIRE INTRE VORBIREA CONTROLATA

SI CEA ACTORICEASCA
MEETING POINTS BETWEEN CONTROLLED SPEECH
AND ACTOR’S SPEECH
Irina SCUTARIU?
Abstract

The present paper derives from the desire of pointing out pertinent bonds between the
communication as an actor, on stage, between characters or between actor and spectator and the
communication that can appear in any common every-day dialogue between people. The similarity
between these two situations of communication was the subject of a study presented and applied at
various workshops conducted for more than a week. In this context, a serious research study appeared
even more important as the ones interested in the subject came from very different social environments
and they were quite numerous.

The article in extenso includes the work method that relies on various principles derived from
the actor’s art, as well as the subsequent phase referring to the practice of the theory. Thus, the
differences and the similarities became obvious and they were acknowledged with the declared purpose
of overcoming the threshold of inhibition, which, many times, can be identified as the stage fear that
actors may experience before a representation. Nowadays society is very much transformed compared
to that of the 90, when very few of us were interested in how we presented our ideas, regardless of the
moment and the direction of the dialogue. Presently, we may actually say that we are suffocated by the
large number of books telling us about communication techniques and by the presence of certain “no
name” in specialized literature.

Key words: speech, communication, dialogue, actor.

Se poate considera ca suntem reticenti in a ne privi din exterior, in a ne stapani si coordona
actiunile in functie de ceea ce dorim sa transmitem. Mecanismul dupa care functiondm este unul aproape
inconstient executat si sunt situatii cand demonstram stangécii in modul de a comunica sau a ne adresa.
Metodele practicate de catre actori vin sd previna astfel de situatii, in ceea ce priveste meseria lor, si sa
propund o altfel de manifestare, atat interioara cat si exterioara, celor care au meserii In care este
important modul lor de exprimare; in aceastd categorie intrd functionarii publici, avocatii, diplomatii,
profesorii, politicienii, si, In general, toti cei care au o comunicare directd cu publicul.

1n zilele noastre, mijloacele inteligente de comunicare au facut ca vorbirea directa cu partenerul
de dialog sa fie tot mai frecvent mediatd de noile tehnologii care permit transmiterea de mesaje, prin
internet, cu ajutorul fotografiilor, al textelor scrise, al emoticoanelor sau al dialogului la distanta, prin
intermediul camerei video. Dar toate aceste modalitati nu pot egala emotia care se produce atunci cand
ne adresdm cuiva fata in fata.

De aceea, am raspuns cu mare entuziasm invitatiei de a sustine un workshop pe tema
comunicarii, bazdndu-ma pe experienta avuta, cu ceva timp in urma, in cadrul unei colaboriri cu
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Universitatea ,,Alexandru loan Cuza”, din lasi, unde am sustinut un astfel de proiect cu tema ,,Eliminarii
tracului”. Acestei experiente i se adauga lipsa unor astfel de preocupari ale profesionistilor in domeniu,
in regiunea Moldovei si prezenta unui interes crescut de la un an la altul, vizibil si prin numarul tot mai
mare de participanti. Genul acesta de preocupare care tine de auto-cunoastere si auto-perfectionare este
mai des intalnit Tn alte zone ale tarii. Nu vrem, in niciun caz, sa se inteleaga cum ca, aici s-ar manifesta
un dezinteres general, ci vrem sa spunem ca profesionistii in arta discursului, cu aplicatii pentru vorbitul
in public, exista si aici, doar ca nu exista atat de multe ocazii pentru manifestarea lor. Traim intr-0 lume
in care toti par cd sunt liberi in exprimare, gindire si atitudine, dar nu suntem constienti cd existd o
masurd a lucrurilor care te poate lipsi de situatii ridicole si care te ajuta sa te pui in lumina asa cum 1iti
doresti, farad a te lasa dominat de emotie. Aceastd notd pe care o dim comportamentului nostru vorbeste
si de contextul in care poti fi interesat sa inveti despre tine si despre cei din jurul tau si, astfel, sa evoluezi
pe plan uman si social. Fiecare dintre noi ne dorim sa fim pe placul celor din jur, ne dorim sa fim
amuzanti, dar nu ne dim seama ca toate resorturile care ne pot determina sa fim altfel rezidd in noi
insine. Relationarea cu ceilalti tine de modul de a vorbi, de felul in care privim si de atitudinea corporala.
Important este sa ne deprindem a ne exploata potentialul creator cu ajutorul propriei noastre imaginatii.
Specifica actorului, folosirea imaginatiei, nu lipseste celui care atrage toate privirile grupului din care
face parte.

Lucrarea de fata doreste sa ofere o cale de intelegere a faptului ca exista aplicari inconstiente
ale trucurilor ce tin de arta actorului in ceea ce realizam aproape zilnic. Acesta este scopul declarat si
demonstrat al celor ce au participat la workshop. Timizi in a se exprima, intr-o prima faza, acestia au
intrat, placut impresionati de mijloacele ludicului, in jocul, prezent in efectuarea exercitiilor ce tin de
improvizatie scenica, demonstrandu-si astfel capacitatea de a fi naturali. Tehnicile de lucru trebuie
coordonate astfel incat sa fie eliminatad bariera impusa de faptul de a fi alaturi de oameni necunoscuti.
Printre participanti sunt deseori persoane care in viata de toate zilele practica dialogul cu publicul. Dintre
acestia sunt cei care au de prezentat produse si care ne-au spus ca o fac cu dexteritate, dar ca intdimpina
dificultati in alte momente din viata lor cotidiand, cand simt ca se integreaza cu dificultate in grupurile
sociale de care apartin. Una dintre acestea ar fi si cea in care vorbesc cu sefii lor. In alti categorie intra
cei care au un temperament mai vulcanic si care, fiind expansivi, nu reusesc decat sa agite spiritele din
jurul lor, dar fard a impresiona si astfel, demonstreaza cd nu au tact in a se manifesta in public. E de
precizat faptul ca, astfel de conjuncturi se pot crea atat la serviciu, cat si in mediul familial sau chiar
alaturi de prieteni. Acestea sunt doar cateva din motivele care au determinat dorinta de a se Inscrie la un
workshop pe aceastad tema.

Categoric, exista o teama de a vorbi in public, chiar si pentru cei care detin experienta si tehnica
in acest domeniu, ce presupune cunostinte legate de arta conversatiei, deoarece existd responsabilitatea
unui act artistic. Sustin aceastd idee prin faptul ca la baza oricarui tip de dialog sau de monolog exista
un mesaj si, daca acesta nu surprinde sau nu incitd, atunci ramane fad si nu reuseste sa provoace, iar
efortul nostru de comunicare este inutil. Ba, mai mult, riscdm sd ne pierdem increderea in noi si sa ne
lipseasca curajul pentru crearea, in viitor, a unui astfel de moment. Unii, cu care am lucrat, ne-au declarat
faptul ca, la locul de munca sunt foarte siguri pe ei, isi stiu foarte bine rostul lor acolo si menirea lor,
dar ca, In diverse situatii din viata lor, depasesc pragul unei emotii obisnuite si manifesta un sentiment
mult mai profund, asemanator fricii si ca intregul lor corp incepe sa tremure. Este dificil sd ne pronuntam
daca aceste cazuri sunt sau nu rare. Oamenii sunt reticenti in a se descrie din acest punct de vedere.

Rolul intalnirii despre care ne-am propus sa vorbim este foarte important in reglarea acestui tip
de emotie. Intr-0 asemenea Tmprejurare, participantii se simt comod in a-si dezvilui propriile trairi,
incurajati fiind de povestile celor din jur. De fapt, procedeul prin care un bun pedagog ajunge si isi
cunoasca propriii studenti sau elevi este cel prin care 1i face sa se simta ca Intre prieteni si acea atmosfera
calda declanseaza destdinuiri. Este de mentionat faptul ca, si in acest caz, putem vorbi de arta vorbirii,
a conversatiei, aplicata de asta data, pedagogilor, care reusesc sa domine o clasa, si isi determina elevii
s Invete. Felul de a vorbi este specific fiecarui individ si reuseste sa faca o descriere a sa, a personalitatii
sale. Este o carte de vizitd individuala.

Una dintre lucrarile mai vechi, dar foarte apreciatd in lumea teatrald institutionalizata, are un
lung capitol care prezinta legatura dintre psihologia umana si actorie. Este vorba despre Arta actorului,
scrisd de un colectiv de autori printre care profesori, la vremea editarii ei, ai Institutului de Teatru de la
Bucuresti si de catre doi cercetatori apartindnd Institutului de Psihologie din Bucuresti. Acestia sunt de
parere ca ,,Exista o intersectie intre teoria artei dramatice si psihologie. Poate, mai mult decét orice
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activitate umana, arta dramatica presupune transformari ale vietii sufletesti si ale comportamentului,
variate modulatii ale sentimentelor $i comunicarii pe parcursul Intregii activitati profesionale. [...] Prin
sine insusi teatrul are si valoarea unui experiment psihologic complex si de mare intindere stiintifica.
De aceea, psihologia a folosit pe larg experienta teatrului in studiile si generalizirile ei.”? Citatul face
parte din capitolul intitulat Psihologia si creatia actorului, fapt care certifica si mai mult, legatura dintre
comportamentul uman, care este pe primul loc in cazul unui studiu aplicat asupra unui rol si abia dupa
aceea, urmeaza studiul modului de exprimare.

Tn zilele noastre, fostul rector al Universitatea Nationald de Arta Teatrald si Cinematografica
din Bucuresti UNATC, actorul Florin Zamfirescu noteaza ca: ,,Daca socotim bine, insa, putem conveni
ca astazi, omul de pe strada este la fel de solicitat ca si cel de pe scend, putem conveni ca programele
actuale de existentd solicitd memoria si expresivitatea, presupun activarea relatiei ca si in teatru si ne
putem da seama ca niciodatd n-a fost mai adevarat ca acum, faptul ca lumea-i o scend iar noi suntem
actori.”, Reinterpretand, cele spuse de marele actor, putem trage concluzia ca face o trimitere clari la
faptul ca asa cum noi, actorii, Invatdm sd ne comportam pe scend, tot astfel, ar trebui ca si cei care
lucreaza cu alti oameni sa invete sa se comporte si s vorbeasca. Si unii si altii avem un public, al nostru,
special.

O alta autoare, tot contemporand noud, detinitoarea unui studio de teatru, face in prezentarea
cartii sale, intitulate Puterea actorului o trimitere explicita la utilitatea studierii, alaturi de profesionisti
ai domeniului a modului de a obtine controlul asupra propriilor emotii, lucru care ii poate ajuta enorm
si pe cei care nu practicd actoria ca meserie, aratdnd ca lucrarea sa propune ,,un sistem de analiza textuala
care va va ajuta s aveti acces la emotiile personale gi nu doar sa le simtiti, ci sa le folositi pe deplin si
cu putere. Puterea actorului va va arata cum sa transformati conflictele, provocarile si suferintele in
ceva pozitiv atdt 1n raport cu personajul pe care il interpretati, ct si in raport cu fiinta care se afla in
spatele personajului.”. Tn cele urmeaza, vom Tncerca sia imbindm elementele care fac subiectul vorbirii
controlate, imbinand caracterul uman cu modul lui de a se exterioriza.

Actorii lucreaza, chiar si dupa ce isi termina studiile, la gasirea unei maniere, cat mai potrivite
lor, pentru a scdpa de teama de a fi pe scend. Este uman acest demers. Suntem oameni, nu roboti, avem
trairi care ne influenteaza starea de spirit. La fel ca in cazul actorului, care este mai emotionat cand stie
ca in sala va veni cineva cunoscut, se petrec toate pentru o altd persoand, in afara acestei meserii, cand
stie cd urmeaza s dea ochii sau sa dialogheze cu o persoana fata de care nutreste sentimente deosebite,
cum ar fi cele de respingere sau de afectiune. Exercitiile de improvizatie, propuse de noi, vin in sprijinul
celor aflati in situatii incomode cu scopul de a le pune la dispozitie alternative pentru ca stapanirea
emotiilor sa se producd constient si favorabil crearii stimei de sine si realizarii unui discurs eficient si
performant.

Traiectoria exercitiilor de improvizatie este in functie de nivelul de initiere al participantilor si
de rezultatele obtinute, motiv pentru care, pentru incepatori, tema va fi declarata de la inceput, iar pentru
cei avansati nu se va declara, urmand ca la final sa fie descoperita, ghicitd de catre privitori. Fiecare
dintre executanti are acordat un timp pentru efectuarea unui plan de lucru.

Vom da cateva exemple de teme care ar putea constitui baza unui astfel de workshop:

1. Tema principala: O zi speciala din viata noastra.

Metoda de lucru: ne imagindm ca ziua de azi este una speciald fiindcd ne vine In vizitd o
persoand deosebita (aceasta din urma poate fi aleasa din familie, sau dintre prieteni, sau din orice grup
social ne dorim). Cel care executa va trebui s isi imagineze actiuni potrivite pentru acest moment si
poate alege inclusiv perioada de timp pe care o descrie; adica poate realiza scurte moment care surprind
pregatirea casei, prin executarea unor actiuni simple, normale, cum ar fi stersul prafului sau cautarea
unui CD cu muzicd potrivita. Apoi, poate crea momentul vizitei, pentru ca la final sd descrie reactia pe
care i-a provocat-o.

2. Tema principald: In vacantd.

Metoda de lucru: un tanar se plictiseste. El este in vacanta. Se plimba prin parc, se aseazi pe o

banci si nu stie ce si faci. Incepe si risfoiasci o carte, apoi o inchide si o baga in buzunar. Se intoarce

2 George Loghin (coordonator), Arta actorului, Bucuresti, Editura didactica si pedagogica, 1970, pp. 60, 61.
% Florin, Zamfirescu, Actorie sau magie, Craiova, Editura Privirea, 2003, p. 9.
# lvana, Chubbuch, Puterea actorului, Bucuresti, Editura Quality Books, 2007, p. 8.
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acasa, std putin si Incepe sa joace singur sah. Se ridica, cautd si gaseste undita, iese din casa, ajunge la
0 balta si pescuieste.

Exercitiile de improvizatie nu sunt altceva decat presupunerea unor situatii din viata de zi cu zi
in care se doreste reproducerea unui comportament normal si pe care le vom realiza prin actiuni simple,
ajutati de obiectele din jurul nostru (o masa, un scaun, un element vestimentar), dar si cu ajutorul celor
care privesc si care pot da sugestii ajutitoare si astfel, se ajunge la a se contura tema dati. In aceasta
etapa se practica lipsa rostirii cuvintelor pentru a se observa numai atitudinea in ansamblul sau.

Pe masura ce grupul avanseaza in practicarea acestor exercitii si ele sunt intelese cu tot cu scopul
pentru care se efectueaza, se elimind treptat, toate elementele ajutatoare, lasand doar cuvintele si modul
lor de a le adresa pentru a se rezolva situatia propusa. Aici, facem referire la elemente ce contin o vorbire
controlata: intentii, frazare, ritm, gestica, miscare, privire. Pentru aceasta etapa, vom interveni cu metode
ce tin de tehnica rostirii cuvantului, specifice antrenamentului actorului, indicandu-se modul de
practicare a acestora. Este miezul a ceea ce ne dorim sa demonstram in aceasta lucrare, si anume, faptul
ca existd o multitudine de puncte de intalnire intre vorbirea controlata si vorbirea actoriceasca.

Strategia noastra de antrenare a fost conceputa pe ideea ca in primul rand, e nevoie ca ntregul
grup sa ajunga la un punct de plecare comun pe care 1-am numit destindere. Apoi, am fost constienti ca
ceea ce vom lucra, in legatura cu tehnicile actorilor, reprezinta experiente pe care cei interesati le primesc
cu entuziasm, iar pentru acei care le fac pentru prima data, este firesc s existe retineri. Un prim exercitiu
al cunoasterii este acela 1n care participantii studiazd obiectele din incdpere, apoi imbracadmintea
celorlalti, urmand sa descrie, cu spatele la acel obiect sau la acea persoana, cele observate. Pe acest
principiu functioneaza memoria. In demersul nostru ne ajuti ca persoanele implicate in lucru sa inteleaga
functionalitatea disimilarii emotiei si, astfel, sa ne ferim a gindi emotia constant, puternic, aproape
obsedant si sa dim importantd si lucrurilor din jurul nostru. De fapt, vrem si subliniem cid nu este
important si nici productiv sd ne controldm vorbirea in absenta unui exercitiu care ne ajutd sa ne
controldm pe noi ingine. Receptivitatea cu care au colaborat participantii ulterior descrierii acestui
principiu a avut ca efect asupra grupului o dorinta de a se exprima chiar daca riscau situatii hilare. Chiar
si atunci cand au fost rugati sa imite diverse animale acestia au reusit dialoguri inteligibile.

Vorbirea umana a fiecaruia dintre noi este strans legata de empatiile / afinitatile pe care le avem,
de experientele pe care le-am trdit, de temperamentul nostru, de regiunea teritoriala de care apartinem,
dar are si o strAnsa legatura cu spiritul nostru. Sunt oameni volubili care au, de fiercare data, ce sa iti
povesteasca, care au meserii din paleta de domenii de activitate care ne intereseaza pe noi si pe care le
studiem prin observatie, cum ar fi cea de profesor, dar care nu stiu sd isi tempereze discursul, nu
calculeazd nivelul entuziasmului celor ce il asculta si devin obositori. Cu alte cuvinte, ei nu percep
nivelul ridicolului pe care il risca, spre exemplu. De cele mai multe ori, acestia vorbesc impleticind
cuvintele sau uitdnd sa pronunte finalurile de cuvant iar acest lucru se intampla pentru ca fluenta cu care
vorbesc este mult prea mare. Acestia trebuie sa invete, In primul rand, s 1si ordoneze ideile si apoi sa
povesteasca ce au de povestit. Sd invete sa isi facd un plan al ideilor. Rezumand, sustinem ca din acest
punct de vedere, lucrul efectiv la modul individual de a vorbi sau la maniera de a comunica, Th general,
nu trebuie sa se limiteze doar la ceea ce tine de pronuntarea corectda a fonemelor limbii roméne sau la
tonul vocii.

Tn imaginea de mai jos este surprins un moment, din primele ntalniri, n care li se cere
participantilor sa se prezinte. Acest exercitiu al curajului, cum l-am numit noi, reprezinta o mare
provocare, care genereaza nevoia de concentrare si pentru cei de pe margine, care automat devin
auditoriu, respectiv public si care vor urma sd comenteze fiecare prestatie in parte. Ei joaca aici si rolul
unui comentator activ, al unui moderator, dacd putem spune astfel, pentru cd au voie sd adreseze
intrebari. Ritmul in care se lucreaza acest moment este unul care permite celui din fata sa gandeasca ce
are de spus, ca 1n cazul unui discurs. Anterior inceperii prezentarii, li se indica una dintre ipostazele cu
care se pot confrunta in viata reald. O imprejurare la care se apeleaza deseori, este proba interviului.
Aceasta faza nu rimane suspendata in aer; ea se completeaza cu relatarea unei intdmplari din viata reala,
eliminand intrebarile din public, cu scopul de a observa, urmarindu-ne pe noi insine, cum este modul
nostru de a vorbi in circumstante tensionate si cum este cand vorbim relaxat. Recomandarea noastra este
ca acest tip de exercitii sa faca parte si din activitatile distractive aldturi de prieteni. Este un mod de a te
obignui sa vorbesti in public.



Interesul Tndreptat asupra acestui aspect, al intregului portret individual, m-a ajutat inclusiv in
cariera pedagogicd. Am intalnit tineri cu un ambitus limitat. Nuantele vocii lor surprindeau tonuri care
porneau din zona acuta si cobora foarte putin sub zona mezzo forte, al unei voci aspectate normal. Ei nu
pot lucra texte care presupun forta dramatica, unde se cere un glas puternic, sonor, decét daca realizeaza
n program de lucru individual, constant, in acest sens. Ei fac parte din categoria de oameni care vorbesc
cu un volum redus, iar spusele lor sunt, de cele mai multe ori, imperceptibile. Acest aspect denotd o
lipsa de curaj in a initia actiuni si dialoguri. Sunt cei pe care ii vedem asociati grupurilor de oameni, dar
sunt mai retragi. Pentru ei existd o abordare diferitd in ceea ce priveste lucrul aplicat pe exercitiile ce tin
de imaginatie. Ceea ce vrem sa spunem este faptul c&, Tn grupul cu care am lucrat, au existat doua astfel
de persoane care, progresiv, au reactionat pozitiv la tot ceea ce le-am propus. Ele au fost manate si de
asa-zisul spirit gregar si, in urma incurajarilor primite, au urmat grupul, au prins curaj. Desfasurat pe
mai multe zile, workshop-ul propune ca, la fiecare inceput, sa se discute cele petrecute in activitatile
anterioare, progresele pe care participantii le constatd in urma intalnirilor noastre si astfel se urmareste
daca lucrul efectuat alaturi de grupul format este sau nu eficient.

De multe ori, se face confuzia intre a vorbi expresiv si a vorbi corect. Sunt doua notiuni distincte.
Manifestarea unei vorbiri expresive este cea practicatd de catre actori si folositoare n general atunci
cand avem nevoie ca si exprimdam o stare. Referindu-ne la personajele dramatice care sunt reflexia
noastra sau a cunoscutilor nostri, putem admite faptul ca ne este de folos sd Invatam si ne gestionim
felul de a ne exprima. Vorbirea uzuald corectd, este cea care urmeaza regulile gramaticale. In cazul
interpretdrii unui rol dramatic aceasta poartd denumirea de frazare corectd si se studiaza pe text, pe
fiecare replica si chiar pe identificarea cuvantului care sustine mesajul intr-o propozitie. Odata ajunsi la
acel cuvant e nevoie de discernamant si sa ne decidem asupra tonalitatii vocii cu care il vom rosti. Tonul
este cel care ne descrie cel mai bine intentia cu care vorbim sau starea pe care o avem.

Pentru a ajunge la performanta de a corela vorbirea ce tine de arta actorului cu ceea ce numim
vorbirea cotidiana trebuie sa intelegem, in primul rand, ca o exprimare frumoasa este una care impune,
care iese 1n evidentd. Spunem despre cineva ca vorbeste frumos atunci cand adoptd un limbaj elegant,
dar si atunci cand persoana respectiva are un glas placut, cand rosteste clar cuvintele. Sau, cu alte
cuvinte, are dictie. Un antrenament al aparatului fono- respirator are nevoie de o musculatura a fetei
relaxatd si de identificarea tonalitatii glasului, in care ne simtim cel mai comod atunci cand vorbim.
Limba cu care formam culoarul de aer pentru emiterea fonemelor, a sunetelor, a cuvintelor este un
muschi care trebuie exersat cu precadere si pentru a elimina din obignuinta vorbirea regionald. Degeaba
ai un discurs bine pregatit daca il prezinti in graiul local. Actorii fac parte din cu totul altd categorie din
acest punct de vedere, pentru ca ei au nevoie sa invete chiar cum sa vorbeasca in mai multe graiuri pentru
ca ei pot da peste roluri cu pesonaje care nu vorbesc literar.

O dictie buna intruneste calitati vocale si oratorice. Se studiaza pe exercitii tehnice formate din
texte cu un anumit specific, anume acela al dificultatii pronuntiei lor. Exemplele sunt nenumarate, dar
noi le vom adauga studiului nostru dupd ce am efectuat o selectie. Spre exemplu cele de mai jos sunt
exersate Tn primul an de studiu al artei actorului si al vorbirii scenice®:

1. Cintezoi certaret cu cine te-ai certat? Certareata, cearta certusilor, m-am certat cu un
oarecine dintre cei mai cercati certasi certareti din ceata celor cincizeci de cercetasi certareti.

® Irina, Scutariu, Expresivitate in rostirea scenicd, lasi, Editura ARTES, 2011, p. 38, 39
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2. O coropisnita gi-un coropisnitoi se coropisniteau la noi pe gunoi. Nu coropisnita
coropisnitea pe coropignitoi, i coropisnitoiul coropisnitea pe coropisnita.

3. Un cocostarc s-a dus la descocostarcarie, unde se descocostarcareau si alti cocostarci
nedescocostarcariti de cocostarcaria lui.

Metoda de lucru este una complexd. Ea se pliazd pe fiecare individ in parte, in functie de
pozitionarea dintilor, a maxilarului inferior fata de cel superior, de cat de antrenat este muschiul limbii,
de cat de mici sau cdrnoase ne sunt buzele la care se adauga defectele de pronuntie aferente vorbirii.
Actorii lucreaza aceste exercitii ajutati de un creion pe care il introduc pe lungime in interiorul gurii. El
este retinut in interiorul cavitatii bucale prin apropierea maxilarelor, fara a musca din el. Nu este indicat
a se lucra oricum aceste cimilituri, deoarece pot dezvolta defecte de rostire noi sau le pot accentua pe
cele deja existente. Performanta consta in a le pronunta repede si clar.

Tot ce tine de coordonarea emotiei este legat de modul nostru de a respira. Respiratia este bine
aspectata la nastere, este cea care ne oferd o inspiratie ampld si se produce cu ajutorul muschiului
diafragm. Ulterior, pe parcursul adolescentei, suntem incurajati s ne coordondm respiratia in zona
toracelui prin diversele activitati sportive practicate unde acest tip de respiratie permite sustinerea unui
efort fizic pe un timp mai indelungat. Pentru actori si pentru cei care au de transmis un text amplu, cea
mai eficientd ramane respiratia costo-diafragmatica care presupune o inmagazinare mai mare de aer si
totodata, o coordonare mai buna a expiratiei. Este folositoare multor categorii de functionari publici, dar
si celor care vor dori sa emfatizeze pe perioada unei pledoarii cum se intampla in cazul celor din mediul
juridic. Avocatii sunt cei mai vizati, din acest punct de vedere, pentru simplul motiv ca ei vor trebui sa
interpreteze, daca ne este permisa exprimarea, intocmai ca actorii, pentru a convinge. Si nu este usor sa
convingi. Profesorii sunt si ei vizati de necesitatea detinerii unei astfel de tehnici, prin efortul vocal
depus la catedra. Profesorii din ciclul preuniversitar au de sustinut lectii pentru mai multe clase de elevi
ntr-o zi. Ei au de folosit tonuri diferite, in functie de specificul fiecarei clase. Acest lucru i obliga sa
cunoasca tehnici ce tin de respiratie, pentru ca, la finalul zilei, sa nu ramana fira glas. Multi nu sunt
constienti de importanta tehnicii unei bune respiratii si pot face boli profesionale specifice actorilor, cum
ar fi cele ce tin de un laringe inflamat sau cele ce tin de afectiuni ale corzilor vocale.

Respiratia costo-diafragmatica se educa, se exerseaza prin exercitii care regleaza cei trei timpi
ai ei: inspiratia, retentia si expiratia. Niciuna dintre aceste etape ale actului respirator nu se neglijeaza.
Studiul realizat pe respiratia artisticd, care implica centura costo-diafragmaticd a indicat faptul ca in
aceastd zona se poate concentra o acumulare de aer, mult mai mare, care va acoperi nevoia celor care
lucreaza in domeniile de activitate, prezentate in paragraful anterior, sa sustind o stare, un text, un discurs
fard a da semne de oboseala. Cei care se afla in afara zonei de interes pentru folosirea unei respiratii
corecte sesizeaza mai tarziu prezenta unui efort in vorbire, deoarece acestia se obisnuiesc cu faptul ca la
un moment dat, respira mai greu. In acest caz, se indica exercitiile specifice respiratiei artistice unde se
urmareste eliminarea constanta a aerului si se practica astfel:

1. Eliminarea coloanei de aer pe suneteul s care mai poarta numele de siflanta. Pentru realizarea
progresului zilnic se foloseste un cronometru, iar timpii se noteaza. Este foarte important ca aerul sa iasa
liniar astfel realizdndu-se constientizarea coloanei de aer.

2. Folosirea coloanei de aer ca la punctul unu numéarand de la unu la cat putem. Deasemenea se
noteaza progresul realizat zilnic. Aici avem nevoie de reguli suplimentare care tin de rostirea numerelor:
de la numarul unu pana la zece rostim intr-un ritm mai alert deoarece nu folosim foarte mult aer, apoi
celelalte numere le vor rosti in Intregime si corect.

3. Acest punct nu se rezuma doar la cele pe care le pot prezenta in aceasta lucrare deoarece are
trimiteri la ceea ce reprezinta tonul, iar maniera de lucru difera in functie de necesitatile impuse de tipul
de text emis. Este vorba despre emiterea unui text, fird a accentua pe ideile cuprinse in el, expunandu-
1 pe un singur moment al expiratiei. Cuvintele vor fi rostite unele dupa altele pur si simplu fara intonatie.
Voi da exemplul unei poezii de Tudor Arghezi pe care lucrez alituri de studentii mei de la teatru: ,, Tntr-
0 zi pe Tnserat / ce sa vezi, ne-am apucat, / doi parinti si doi copii, / din cartea cu jucarii, / s& minim, sa
povestim, / ce-am stiut, ce nu mai stim, / pentru alti copii mai mici / nici chiar mici de tot / dar nici mari
ca de insuratoare, / Si facuram si-0 prinsoare: / cine poate scri mai iute / stihuri vreo cateva sute / si
ne-am asternut pe scris. / Ochii ni s-au cam inchis, / ména ne-a cam amortit / si-a iesit ce a iesit. / Am



citit in adunare / ce scrisese fiecare / si din toate vrea nu vrea / s-a ales povestea mea. / Ramasagul fu,

se poate, / scris si pe nerasuflate. / Vorba e c-am castigat / Si-n sfarsit am rasuflat.”®.

Un bun vorbitor are ca scop principal transmiterea eficienta a discursului sau cétre publicul tinta.
Acesta nu se adreseaza la intamplare, ci actioneaza asupra publicului sdu, indirect, cu ajutorul cuvantului
care, prins intr-un context detine un mesaj. Menirea lui este sa faca tot posibilul sa ii convinga pe cei ce
il asculta sa gandeasca sau sa ajunga sa simta ceva. Este folositor pentru ambele tabere. Cei care asculta
ajung si inteleagd iar cel ce vorbeste are nevoie de reactia lor pozitivd pentru a continua. Dialogul
privirilor este foarte important. Este cel ce poate completa un gand, o reactie. Odata explicat acest
principiu al comunicarii, se poate trece la exercitiul ce tine de comunicarea cu ajutorul expresiei faciale.
Acest exercitiu presupune ca doud persoane, asezate fatd in fatd, sa realizeze o poveste cu ajutorul
mimicii faciale si a privirii. Timpul acordat pentru reprezentarea starii dureaza in functie de cat de mult
are individul de povestit, cu precizarea ca se doreste a se omite amanuntele si a se exprima esentialul.

Prin cele prezentate mai sus, am dorit sa subliniem importanta constientizarii mecanismului de
distribuire a emotiei in interiorul nostru si in exteriorul corpului nostru prin elementele care o compun:
mimica, privirea, gestul, atitudinea corpului si, de asemenea, sa atragem atentia asupra importantei
felului in care ne exprimdm. Credem cd mijloacele de lucru pentru un aspect controlat, pentru un
comportament adecvat situatiei scenice sau de viata, pe care le avem de interpretat, respectiv de trait
sunt identice, atat in cazul artei actorilor cat si in cele ce tin de viata cotidiana.
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Abstract

The work of Rossini Il Barbiere di Siviglia (L'Inutile Precauzione or Almaviva), written on
Cesare Sterbini's libretto in 1816, originates in the Le Barbier de Séville or the useless Précaution by
Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais. Stendhal states that it is "a masterpiece™ about the Rosinian
work, and Grigore Constantinescu defines it as "a model of concision and musical and theatrical logic
whose freshness has not shadowed nearly two centuries of existence. Although Rossini uses many
fragments of previous works, the way he has built his architecture impresses through the expression of
expression and the coherence of solutions. ™
Key words: comic opera, character, libretto.

1. Introducere

Desi premiera de la Teatro Argentina din Roma (20 februarie 1816) a avut parte de o distributie
remarcabila - Gertrude Giorgi Righetti (Rosina), Manuel Garcia (Almaviva), Luigi Zamboni (Figaro),
Bartolomeo Botticelli (Bartolo) si Zenobio Vitarelli (Don Basilio) -, spectacolul a cunoscut un fiasco
memorabil (egalat doar de premiera operei lui Verdi - La Traviata), ih special din cauza incidentelor
petrecute in scend: tenorul Manuel Garcia nu a fost in forma vocala buna; apoi, in timp ce se acompania
la chitara (Serenada) i s-a rupt o coarda de la instrument. Nu dupa mult timp, alunecd Don Basilio, cade
in scend si sangele Incepe sd-i curgd siroaie din nas; spre sfarsitul spectacolului, o pisicd neagrd a
traversat scena dezorientatd, spre deliciu publicului. Toate aceste peripetii au generat o debandada de
nedescris, motiv pentru care lucrarea a fost consideratd ingropatd pentru totdeauna la Roma. La
urmatoarea reprezentatie Rossini refuzd sa mai apard, insa este adus cu forta in uralele multimii,
capodopera Il Barbiere di Siviglia cunoscand de data aceasta un succes rasunator. Ioana Stefanescu
considera ca: ,,Barbierul lui Rossini se inscrie pe bund dreptate printre valorile de necontestat ale
teatrului muzical, pentru ca aldturi de marea frumusete a muzicii, alaturi de logica si coerenta actiunii
scenice din libretul lui Sterbini, palpitd permanent vibratia existentd in viata de toate zilele, cu

intAmplarile si emotiile ei, cu neprevizutul care le limpezeste”?.
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2. Subiectul operei

Actul ntai, primul tablou are loc noaptea, in Sevilla. Contele Almaviva a chemat o mica
orchestra in fata balconului casei doctorului Bartolo, pentru a canta o serenada Rosinei (pupila acestuia).
Apare Figaro (fost servitor al Contelui) care isi exprima multumirea pentru viata pe care o duce.
Almaviva 1i dezvaluie ca este indragostit de Rosina si-1 roaga sa-i faciliteze intrarea in casa doctorului.
Laindemnul lui Figaro, Contele se prezinta Rosinei (printr-o serenada) cu numele de Lindoro, un student
sarac si foarte indragostit; fata isi face aparitia la balcon si lasd sd-i cada un bilet prin care 1l instiinteaza
ca doreste sa-l1 cunoasca mai bine. Figaro 1i propune Contelui sd se prezinte acasa la Don Bartolo
imbracat 1n haine de soldat, prefacdndu-se beat si cu un bilet de incartiruire in mana, pentru a indeparta
orice banuiala.

Tabloului al doilea: In casa doctorului, Rosina ne destdinuie dragostea pentru Lindoro si se
autocaracterizeaza prin celebra arie Una voce poco fa. Don Bartolo bombane suparat impotriva lui
Figaro - care i-a transformat casa intr-un spital, iar Don Basilio (profesorul de muzica al Rosinei) anunta
prezenta Contelui Almaviva 1n Sevilla, despre care se banuie ca ar fi iubitul Rosinei. Basilio propune ca
arma de luptd Tmpotriva Contelui calomnia, apoi cei doi se retrag pentru a pregati planul de casatorie
dintre Rosina si Don Bartolo.

Figaro, care a tras cu urechea la toatd discutia, o informeaza pe Rosina despre intentiile celor
doi; la inceput, fata crede ca este o gluma, apoi promite razbunare si solicita mai multe informatii despre
tanarul care i-a cantat serenada sub balcon. Vizita lui Figaro este descoperitd de Bartolo, care devine
mai banuitor ca niciodata, din cauza raspunsurilor ezitante ale Rosinei. Almaviva se prezinta ,,beat™ la
locuinta tutorelui si solicitd o locuinta, dar batranul 1l refuza, discutia se aprinde si isi face aparitia
Rosina confuza. Almaviva profitd de o clipa de neatentie din partea batranului si Inmaneaza fetei un
biletel. Din cauza scandalului izbucnit apar garzile orasului, dar Almaviva isi dezviluie identitatea cu
discretie, astfel incat garzile se retrag, spre uimirea tuturor celor prezenti.

Actul al doilea: Tn timp ce Don Bartolo isi exprima nedumerirea cu privire la identitatea
soldatului care a patruns in casa sa, Contele isi face aparitia intr-o noua deghizare: ,,Don Alonso - elevul
lui Don Basilio®, venit sa tind ora de canto in locul maestrului sau, despre care afirma ca este bolnav.
Pentru a castiga increderea lui Don Bartolo ii ofera biletul de dragoste primit de la Rosina, apoi ii
propune o calomnie impotriva Contelui. Bartolo recunoaste modul de gindire al lui Don Basilio si i
permite lui Don Alonso sa tind ora de canto cu Rosina.

In timpul lectiei batranul adorme, iar cei doi indragostiti profita de ocazie pentru a-si marturisi
sentimentele si dorinta de a fugi impreuna. Intre timp, pentru a pregiti terenul fugarilor, Figaro sustrage
cheia usii de la balcon, dar iata ca 1si face aparitia Don Basilio, care le strica planurile. Cu mare greutate
reusesc sa-1 convingd pe profesor ca este foarte bolnav si trebuie sa se Intoarca urgent in pat; acesta nu
pleacd decat dupa ce primeste o pungd cu bani. Profitand de neatentia barbierului, Bartolo surprinde
momente de tandrete intre cei doi Tndragostiti si afla adevarata identitate a lui Don Alfonso; turbat de
furie, 1i alunga pe toti afara din casa, apoi pleacd dupa notar pentru a grabi casitoria cu Rosina. Bartolo
1i spune fetei ca Lindoro urmeaza sa o predea Contelui Almaviva si aduce ca proba biletul pe care ea il
trimisese Contelui. Rosina zdrobita 1i dezvaluie planul de fuga si batranul pleacd imediat dupa ajutoare.

Figaro si Contele patrund in casa pe usa de la balcon si rdméan stupefiati de atitudinea Rosinei.
Contele 1i dezvaluie adevarata identitate dupd ce asculta toate acuzele fetei. Cei doi tineri fericiti si
multumiti sunt gata sa fugad impreuna, Insd constata ca scara de la balcon a disparut. Dar iata, ca 1si fac
aparitia Don Basilio si notarul, barbierul profita de ocazie, iar martori la incheierea casatoriei Rosinei
cu Contele vor fi Figaro si Don Basilio. Lui Don Bartolo nu-i mai raimane decat sa accepte faptele si sa
constate cd precautiunile sale au fost zadarnice.



3. Caracterizarea personajelor

Analizand caracterele personajelor operei Il Barbiere di Siviglia, vom observa ca Rossini a
creionat trasaturi concrete, plasate intr-un plan uman si familiar care nu are nimic in comun cu
conventiile estetice ale secolului al XVIll-lea. Luigi Rognoni afirma despre personajele rossiniene ca
,,au castigat un ritm nou, o psihologie mai terestra si mai realista. Ele sunt oglinda cotidianului”®,

Figaro este personajul simpatic si istet al stilului comic rossinian, liantul care conduce la
casatoria tinerilor; este cunoscut in tot orasul, toatd lumea ii cere ajutorul - pe care il oferd cu mare
placere, filozofia sa fiind foarte simpla: sa se oboseasca cét mai putin, sa se distreze cat mai mult si sa
aiba buzunarul mereu plin cu bani. Exuberanta, siretenia si spontaneitatea il apropie de cei tineri, iar
goana dupa bani - de cei varstnici. Figaro nu-si pierde niciodata capul, nici macar in zdpaceala generala
creatd la finalul actului intdi. O enumerare a calitatilor sale profesionale (in toate domeniile) o face n
celebra arie Largo al factotum della cita, cand isi proclama succesul pe care il are in oras. Figaro este
motorul tuturor actiunilor, este abil, intrigant, este un mare luptator impotriva privilegiilor celor bogati
- pe care 1i trateaza ca de la egal la egal, fiind Tnsd mult mai viclean decat ei. Pentru a completa portretul
lui Figaro trebuie sa subliniem aspectul legat de bani, mai exact de aur - cel mai puternic catalizator al
societatii burgheze despre care recunoaste ca este dependent si-1 face fericit. Relatia lui Figaro cu
Contele este deosebitd, luand in considerare faptul ca sunt reprezentantii a doua clase sociale diferite:
aristocratia (pe cale de disparitie) si oragseanul de rand (viitorul burghez).

Rosina reprezinta imaginea fetei, care isi doreste din tot sufletul sd cunoasca dragostea adevarata
si sa scape de sub tutela unui batran dornic si o ia in casitorie doar pentru averea sa. In descrierea din
aria Una voce poco fa, Rosina ne dezviluie caracterul sdau ambivalent; ascuns sub o0 masca a blandetii si
ingenuitatii Rosina ni se dezviluie cu o personalitate ferma, incapatanata si perseverenta cand este vorba
de lupta. Ea il ameninta pe tutore si ne marturiseste ca in spatele fetei ascultatoare, respectoase, dulci si
iubitoare vom descoperi o noud fata a caracterului sau - acela de a se impotrivi cu incipatanare vointei
altora, transforméandu-se la nevoie intr-o vipera; este suficient sa fie contrazisa si imediat izbucneste o
furtuna de sicane. Rosina doreste sa-si realizeze visul de dragoste, dar tutorele, cu care se cearta in
permanentd, o tine sub atenta supraveghere.

Contele Almaviva este un tanar nobil de neam mare, frumos, bogat, simpatic, fascinat de
frumusetea Rosinei pe care a vazut-o intdmplator la Prado, indragostindu-se pe loc. Are intentii serioase
cu Rosina, dar vrea sa se asigure cd nu este interesatd de sorgintea sa nobild, sau de situatia materiala.

Aria A un dottor della mia sorte ne dezvaluie caracterulul agresiv, nervos si silbatic al lui Don
Bartolo - doctorul batran, tutorele plictisitor al Rosinei, care si-a pus in cap s se casdtoreasca cu aceasta
impotriva vointei ei, pentru ca este tanird, frumoasa si are o zestre bogata. {i este frica de rivalul siu -
Contele, pentru ca este tanar, frumos si bogat, si nu are incredere Tn nimeni in afard de Don Basilio -
singurul sau confident si complice.

Don Basilio este profesorul de muzica fatarnic, lenes, lingusitor, umil, meschin si slugarnic care
face parte din randul clerului lacom de bani. il sustine pe Don Bartolo in proiectele sale in speranta unui
castig financiar minim, dar este gata sa-l tradeze cu prima ocazie daca beneficiaza de avantaje.

4. Consideratii muzicale

Opera buffa a aparut ca Intermezzo intre actele operelor seria, transformandu-se treptat intr-un
gen muzical autonom, urmas al traditiilor aristophanice, a mimilor romani i comediei italiene, care
reflectd viata cu toate aspectele sale ridicole, in realitate fiind o parodie sau satird muzicald. Personajele
tipice operei buffe sunt preluate din prototipurile si tiparele sursei de inspiratie: batranul gurmand si

% Luigi Rognoni — Gioachino Rossini, Parma, 1956, A treia i ultima revizuire, Einaudi Torino, 1977, p. 83.
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stupid, capitani fricosi, doctori pedanti, valeti sireti, servitoare intretinute etc. Tn opera buffa propriu-
zisd, dialogurile rapide si realiste nu permit utilizarea abuziva a vocalizelor (ca in opera seria) si astfel,
recitativul devine limbajul natural, firesc al noului gen.

Stilul rossinian se distinge in primul rand, printr-o stralucire ritmica deosebita, paginile muzicale
fiind particularizate de o frenezie ce poarta clar amprenta compozitorului. Celebrul crescendo rossinian
ofera muzicii un caracter ireal, chiar nebunesc, ce se imbind perfect cu teatrul de comedie, desi
compozitorul obtine rezultate la fel de convingatoare si originale si in lucrarile seria. ,,Vitalitatea muzicii
rossiniene rezulta din ritmica simpla dar alerta, din melodica fluenta si deosebit de graitoare, desi uneori,
cu ornamente vocale. Liniile melodice au adesea, contur instrumental, bogate acrobatii vocale si pasaje
de agilitate vocald. Dinamismul, ca si coloritul instrumental variat al orchestratiei, asigura operelor sale
un succes necontestabil™,

Opera Il Barbiere di Siviglia reprezinta triumful melodiei care pune in valoare vocea. Primadona
si tenorul devin personajele principale ale teatrului liric, iar liniile melodice ale acestora reprezinta
inceputul si sfarsitul, baza si varful genului, dovedind ca Rossini a folosit melodia ca mijloc expresiv al
comicului de inaltd calitate. Cand Rossini a semnat contractul pentru aceastd opera si-a luat
angajamentul sa termine primul act la termen si sd adapteze muzica pentru vocile cantaretilor, efectuand
ulterior schimbdrile care i se vor cere.

Se spune ca lucrarea ar fi fost compusa in decurs de doua-trei saptamani, dar o parte din temele
intrebuintate aparusera anterior, in lucrarile Aureliano in Palmira (26 decembrie 1813) si Elisabetta,
Regina d’Inghilterra (4 octombrie 1815). Scrisa intr-un solemn Andante maestoso, Uvertura (Sinfonia)
operei este memorabila si fascineaza prin forta creativa fara incetare, pana in zilele noastre. (G. Rossini
- Il Barbiere di Siviglia, reducatie canto-pian, Casa Ricordi, Milano, 1997, Sinfonia, p.1, ms. 1-9).
Caracterul dulce, nobil si tandru al introducerii ne poarta fara tranzitie spre un Allegro vivo agitat, alert,
comic si ironic, din care se dezvolta progresiv directiile teatrale. Uvertura prezinta doud crescendo
succesive tipic rossiniene, al doilea conducandu-ne spre o scurta coda (Pit mosso) care conclude intr-
un caracter vesel.

Rossini nu a ezitat sa introducd momente seria in dramaturgia muzicald, asemeni vietii
cotidiene. Rolul sdu in dezvoltarea genului buff a fost acela de a fi atras atentia publicului asupra
adevarului dramatic prezentat in cadrul genului muzical buff. El adopta aria de bravura (reprezentativa
pentru stadiul in care ajunsese monodia acompaniatd), muzica sa identificindu-se foarte bine cu textul
literar si caracterul personajelor. De exemplu, comicul de caracter 1si face simtitd prezenta in mod
evident Tn Cavatina lui Figaro (Largo al factotum della cita!), (G. Rossini - Il Barbiere di Siviglia, Casa
Ricordi, Milano, 1997, Actul I, Scena 2, Cavatina lui Figaro: Largo al factotum della cita!, p. 49, ms.
186-190), dar si in duetul Figaro — Almaviva (G. Rossini - Il Barbiere di Siviglia, Casa Ricordi, Milano,
1997, Actul I, Duetto Figaro - Conte: All'idea di quel metallo, p.76, ms. 98-101) sau in aria Rosinei (G.
Rossini - Il Barbiere di Siviglia, Casa Ricordi, Milano, 1997, actul I, Scena 5, Cavatina Rosinei: Una
voce poco fa, p.102, ms. 56-67).

Din limbajul muzical al ariei calomniei se remarcd traducerea fideld a tuturor indicatiilor
prezente in comedia lui Beaumarchais (pianissimo, rinforzando si crescendo). Vom auzi aceleasi note
grave (la voce si la orchestra) intonate simultan pe cuvantul calunnia, iar pe masura ce ritmul devine
mai alert, vocea urca gradual amplificind propagarea calomniei si castigdnd in dinamism, pentru ca in
final sd explodeaza come un colpo di cannone®. (G. Rossini - Il Barbiere di Siviglia, Casa Ricordi,
Milano, 1997, actul I, Scena 8, Aria lui Basilio: La calunnia € un venticello, p.121, ms. 54-62). Treptat

# George Pascu, Melania Botocan, Popasuri in istoria muzicii, Editura Spiru Haret, Tasi, 1995 p. 281.
% Ca o loviturd de tun (traducerea din limba italiand apartine autorului Cristina Simionescu Asimionoaie, in
continuare: t.a. Cr.S.A.).



totul se linisteste, E il meschino calunniato, awvilito, calpestato® este nimicit sub oprobriul public. (G.
Rossini - Il Barbiere di Siviglia, Casa Ricordi, Milano, 1997, actul I, Scena 8, Aria lui Basilio: La
calunnia é un venticello, p.127, ms. 80-88).

Concluzii

Personajele create de Rossini prezinta avantajul de a fi acompaniate de un limbaj instrumental
extrem de bine individualizat, cu un caracter ritmic si dinamic corespunzator, solistilor vocali revenindu-
le responsabilitatea realizarii expresivitatii lucrarii. Opera traieste in primul rand, prin puterea muzicii,
dar si prin temperamentul personajelor implicate in actiune, prin forta si daruirea nemasurati a
interpretilor capabili sd-si angajeze intregul corp si intreaga energie pentru a controla instrumentul vocal
in scopul transmiterii emotiilor artei cantului. Aceastd artd are nevoie de artisti dotati cu sensibilitate,
personalitate, carisma, dorintd si pasiune, capabili sd-si transforme propriile defecte, sau chiar aspectul
fizic daca este nevoie, pentru a putea patrunde adanc in sufletul receptorului de arta. Gioacchino Rossini
a dominat prima jumatate a secolului al-X1X-lea italian prin complexitatea geniului sau muzical unic.
Desi anecdotele despre marele compozitor spun cé era de o lene proverbiald si un mare gurmand, in
acelasi timp, a compus o muzica cu ritmuri frenetice si a fost capabil sa clideasca o operd in cateva
saptamani.
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IDEALUL VOCAL PUCCINIAN CA MODALITATE DE COMUNICARE
ARTISTICA. REFERINTE CU EXEMPLE DIN OPERA TOSCA

THE PUCCINIAN VOCAL IDEAL AS ARTISTIC COMMUNICATION.
REFERENCES WITH EXAMPLES FROM TOSCA OPERA

Doina Dimitriu URSACHI*

Abstract

It is difficult to equate "Tosca", one of the most popular works in the world and best suited to
recording. Created in Rome in 1900, Puccini's fifth opera began from a play by French playwright
Victorien Sardou, with Sarah Bernhardt in the role of Tosca, adapted by the librettists Giuseppe Giacosa
and Luigi Illica.

The action takes place in Rome in 1800, on June 14, the day of the Battle of Marengo. This
work is one of the great masterpieces of verism, in which, at the premiere, the Romanian singer Haricleea
Darcle shone.

Key words: opera, verisim, character, libretto.

1. Introducere

Piesa original, scrisa de Victorien Sardou, a fost produsa in 1887, la Paris si viazuta de Giacomo
Puccini Tn Milano, in 1887, cu Tosca jucata de Sarah Bernhardt. Puccini a cerut editorului sau, Giulio
Ricordi, sa cumpere imediat drepturile de la Sardou, dar acestea au fost cumparate abia in 1893, pentru
a fi date unui alt compozitor, Alberto Franchetti. Illica a scris libretul sau si, in octom-
brie 1894, Franchetti, Ricordi, Illica si Giuseppe Verdi s-au intalnit cu Sardou sa-i prezinte libretul.
Verdi a fost fascinat de aceasta tragedie, dar a refuzat sa compuna muzica acestei tragedii daca Sardou
nu schimba finalul. Dupa céteva luni, Franchetti a admis in cele din urma, ca nu poate compune muzica
pentru libretul inspirat de piesa, asa ca Giulio Ricordi i-a cerut lui Puccini s compuna. Puccini se simtea
nsa, ofensat si doar interventia lui Verdi I-a convins sa accepte.

A inceput sa lucreze la piesa in 1896, dupa ce a terminat Boema; Ricordi I-a pus pe Giusseppe
Giacosa sa lucreze cu Luigi Illica pentru libret, insd munca lui Giacosa nu l-a multumit pe Ricordi, iar
Giacosa a avut mai multe dispute personale cu Sardou. Si Puccini a avut mai multe dispute cu Illica,
Giacosa si Ricordi la un loc. Ei au propus un ,,Latin hymn” triumfal pentru Actul III, dar Puccini i-a
convins in cele din urma, sa-1reduca la cele optsprezece masuri din Trionfal... di nuova speme.

Tn octombrie 1899, dupa trei ani de colaborare dificild, opera era gata. Fiindci era o poveste
despre Roma, s-a decis ca premiera sa fie in cetatea eterna, la Teatrul Constanzi. O curiozitate notabila
a plutit in jurul acestei opera, a carei pregatire a fost atat de lunga si problematica. Tosca a fost soprana
romanca Hariclea Darclée, Cavaradossi a fost tenorul Emilio De Marchi iar Scarpia a fost baritonul
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Eugenio Giraldoni. Dirijorul a fost Leopoldo Mugnone. Tn public s-au aflat si Regina Margherita, prim-
ministrul Pelloux si multi compozitori, printre care, Pietro Mascagni, Francesco Cilea, Franchetti si
Sgambati. Succesul a fost rasunator, chiar daca diferenta dintre atmosfera din Tosca si Boema a fost una
surprinzatoare.

TOSCA, aceastd atat de familiara melodrama, ofera o imagine complexd a sintezei dintre
traditia verdiana si verism, prin impletirea lirismului sentimental cu accentele eroico-tragice ale
desfasurarii teatrale. Fostul consul al Republicii Romane — Cesare Angelotti, isi gasise refugiul in
biserica San’Andrea della Valle, primind apoi acordul pictorului Mario Cavaradossi care lucra la
imaginea Mariei Magdalena. Floria Tosca, cantareata celebra si iubita Iui Mario, dupa céteva scene de
gelozie (din cauza asemandrii picturii Mariei Magdalena cu imaginea unei marchize) este convinsa de
dragostea sincer a iubitului sdu. In numele acestei iubiri, ea refuza sa dea vreo explicatie lui Scarpia -
seful politiei care il urmareste pe Angelotti, dar nu rezista in fata torturilor la care Mario este supus si
indicéd ascunzatoarea.

Mario este condamnat la moarte, Tosca incearca sa-i obtina salvarea dar Scarpia nu-1 va ierta
decat in schimbul favorurilor ei. Ins, in momentul in care Scarpia se apropie, Tosca il stripunge cu
pumnalul. Cu scrisoarea de iertare in mana, alearga fericitd spre plutonul de executie. De dincolo de
moarte, Scarpia 1si indeplinise misiunea blestemata... Plutonul il va ucide pe Mario iar Tosca, disperata,
se arunca de la indltimea castelului, cheméindu-1 pe Scarpia la Judecata de Apoi.

2. Elemente de vocalitate ca mijloc de comunicare artistici in opera Tosca

Constructia pronuntat simfonicd a operelor lui Puccini, dramatismul, noutatea limbajului
musical, pun probleme de ordin tehnic si interpretativ chiar si unor cantireti cu experientd scenica.
Soprana detine in toata creatia de opera verista rolurile protagoniste, pozitia sa privilegiata impunandu-
i respectarea cu fidelitate a tuturor indicatiilor de scriiturd componisticd, in acelasi timp avand
responsabilitatea de a o reevalua Tntr-o maniera proprie; interpretarea fidela a partiturii, cét si a textului
devine viabila doar intr-un raport continuu de interdependenta compozitor — interpret.

Vocalitatea ideald pucciniana presupune voci mari, pline (lirico-pieno), spinte sau dramatice,
rotunde, frumos timbrate, calde, senzuale, tocmai pentru a putea sustine incarcitura dramatica a
personajelor si amploarea orchestrald. Tot ceea ce se cunoaste despre vocalitate si pedagogia cantului
trebuie sd constituie o baza de pornire in educarea vocilor cantaretilor, care trebuie sd cunoasca toate
tehnicile si principiile cantului sprijinit si sustinut de respiratia energetica. Cantul de performantd in
general, si executarea rolurilor pucciniene in special, se fac la mari presiuni sangvine si respiratorii, ceea
ce reclama o stare de sanatate si autocontrol perfecte.

Pentru interpretul lucrarilor veriste, talentul de tragedian este obligatoriu, datoritd densitatii
starilor si trairilor, iar emisia vocald necesitd valorificarea mediului si sunetelor grave ale vocilor, n
general sonore, ample si pentrante. O buna tehnicd vocald permite cantaretului adaptarea vocii sale de
la belcanto la stilul parlando, pana la vorbirea scenica si executia onomatopeelor. Daca in clasicism
dramaturgia respecta regula celor trei unitdti (unitatea de actiune, de timp si de loc), impus 1n literatura,
in perioada romanticd personajul evolueaza, cunoscand modificari psihologice, comportamentale, de
personalitate, eroina pucciniana fiind mult mai complexa, neputand fi judecata dupa factorii exteriori.
Drama operelor lui Puccini se concentreaza in jurul personajului feminin, care, confruntat cu situatii
dramatice, actioneaza imprevizibil, iesind astfel din tipare. Intruchiparile sonore ale vocii de soprana
(cuvantul cantat si rostit) sunt investite cu o forta simbolica fara precedent intr-un discurs muzical nou,
de un dramatism care solicitd interpretilor daruire totala si creativitate, mai presus de tehnica vocala care
nu este un scop n sine.

Puccini este capabil sa redea succint complexitatea unui personaj prin intermediul unui motiv.
Compozitorul cautd sa ilustreze in operele sale femei puternice, de o mare complexitate psihologica,
accentuand sensibilitatea feminina si prelungind-o in orchestra. In opera Tosca, pregnanta motivelor
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melodice, organizarea ritmica, tehnica leitmotivelor si prelucrarea acestora cu implicarea orchestrei,
sonoritatea generald a orchestrei, recitativele, elementele cromatice, tensiunile tonal-armonice, tehnica
evitarii cadentelor, folosirea cadentelor deschise, valorificarea registrelor cantaretilor (registrul acut la
soprana, acolo unde tensiunea dramatica o cere), arpegierile, pulsatiile ritmice, vocile preluand timbrul
instrumentelor si intetiile dramatice ale orchestrei, alternarea belcanto-ului cu tehnica parlando sunt
modalitati de constructie exponentiale pentru Puccini.

Un exemplu este aria Floriei Tosca din actul II al operei cu acelasi titlu, ce realizeaza un
echilibru necesar simetriei §i tensiunii dramatice a operei. Pornind de la dramatismul replicilor dintre
Scarpia si Tosca, prin valorificarea registrului inalt al sopranei si prin rarirea tempo-ului, compozitorul
pregateste intrarea intr-o altd dimensiune a personajului: eroina coboara in sine, 1si interiorizeaza
durerea, intorcandu-se catre divinitate, prin aceasta capatind dimensiuni umane absolute, ascunse pana
n acel moment al dramaturgiei.

Interpretei rolului titular din opera Tosca i se solicita un intreg arsenal atat de naturd tehnica si
expresiva, precum si o predispozitie innascuta privind natura rolului pe care-l va intruchipa. Artista se
confruntd cu o partiturd extrem de complexa si dificild, ce impune dispunerea de veleitati actoricesti
deosebite, subliniate de o interpretare sigurda si eficientd; cerintele acoperd un areal de aptitudini
apropiate celor necesare in cinematografie, desfasurarea intregului discurs avand loc intr-o rapiditate
permanentd, marcatd episodic de momente stop-cadru, astfel tehnica vocala si versatilitatea expresiva
detinand functionalitati echivalente.

Puccini, printr-o minutiozitate studiatd, ne oferd un text muzical extrem de explicit, oferind
receptorului posibilitatea de a se integra ca interpret, ih specificul dorit de acesta: Dupd cum o
constructie arhitecturala reusita trebuie sa imbine fantezia si simtul formelor, cu cerintele de natura
Statica §i constructiva, tot asa si cantaretul va trebui sa pund intotdeuna la baza interpretarii sale
structura muzicald, logicd interioard de constructie a Ilucrarii®, Puccini a realizat totul vizualizandu-gi
personajele in miscare, atunci misiunea interpretilor este si-i respecte crezul®. Fundamentarea actului
creator are loc doar 1n contextul unei pregatiri premergatoare temeinice din punct de vedere al emisiei
si plasarii vocale, dar si transpunerea acestora in ipostaze credibile dramaturgic. Asadar, tehnica vocala
este unul din punctele fundamentale privind studiul si realizarea concludenta a unui personaj de opera:
si n cazul nostru, cunoasterea mecanismelor de emisie reprezinta punctul de plecare al intregului proces
de aprofundare.

Incepand cu a doua jumitate a secolului al-XVIl-lea, tehnica vocala s-a perfectionat din ce in
ce mai mult, surprinzand unul din punctele dificile privind educatia vocilor de opera - pasajul de registru,
termen derivat din functionalitatea emisiva a orgii (tuburile acesteia fiind distribuite in randuri diverse,
denumite registre). Aceasta analogie, din punct de vedere al formei §i structurii, se realizeaza datorita
faptului ca instrumentul produce sunete cu acelasi timbru, chiar daca unele sunt mai Tnalte, altele mai
grave; 1n acelasi mod, vocile feminine dispun de trei registre - grav, central si acut. Din aceasta
perspectiva, partitura Floriei Tosca se inscrie Intr-un ambitus extins, datorita faptului ca se adreseaza
categoriei soprana spinto-dramatica: extensia pe parcursul a doua octave (do3-do5) implica o facilitate
in tranzitarea spatiului dintre registre, ct si o egalizare a acestora, rezultat obtinut in urma unui ansamblu
de procedee tehnice.

Vocea unei soprane, in notele grave si centrale rezoneaza, in mod natural, in regiunea toracica
— iata, de ce folosim termenul ,,voce di petto” (voce de piept); rezonatorii superiori actioneaza in aceste
registre intr-un procent redus, dar pe masura ce intram in sfera acutului, se impune o deplasare a
punctelor de amplificare in zona ,,mascherei” (mastii, situata Intre pometi si frunte), fara a omite, intr-o0

2 Elena Andries-Moldovan, Prototipuri feminine in creatia pucciniand, Editura Mediamusica, Cluj, 2007, p.127.
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maniera imperativa, procesul tehnic numit ,,girare” (a rasturna) — operatiune ce conferd usurinta in
rotunjirea sunetelor si randament in zona acuta prin sunete pline si stralucitoare.

Parcursul vocal al rolului Tosca necesita o gandire in ansamblu cat si o constructie prin aldturare
a momentelor de dificultate si a culminatiilor acestora. Amintim in acest sens, intreaga scend a duetului
Scarpia-Tosca din actul II, ce solicita o rezistenta in zona acutului, atat din punct de vedere al frazelor
sustinute In zona acestuia, cat i a atacurilor Tnalte directe inserate. Portiunile tranzitorii (microstructuri
cat si recitative) capatd in acceptiunea pucciniand o pondere decisiva: incisivitatea si precizia vocala
necesitd atat o declamatie cantatd cat si o schimbare timbrala, urmarind cu rigurozitate accentuarea
silabelor cu valente expresive, dar mai ales a celor tonice.

3. Concluzii

Timbralitatea veristd, implicit a rolului in discutie, presupune o maleabilitate vocala intr-o0
continua schimbare, implicand 1n afara sunetelor cantate, si cele aflate la granita melodiei. Toata aceasta
paleta timbrala solicitd suportul unei dinamici exacerbate, bine inteles raportata la capacitatile fiecarei
interprete. Nu in ultimul rand, sustinerea partiturii necesitd ca element motric o coloand de aer
substantiala, permitand celei ce va intruchipa acest rol sa beneficieze de o lejeritate atat in cant, cat si in
parcursul scenic: variat, intens si obositor. Reludnd problematica de natura tehnica, conceptia de natura
interpretativa se concentreaza asupra unei uniformitafi perfecte pe toatd intinderea vocii, a unui legato
desavarsit, a unei usurinte in abordarea registrului inalt, a unei extraordinare agilitati si flexibilitati
4..., exigente specifice stilului belcanto, asimilate intr-un mod firesc de citre tehnica de cant verista.
Poveste de pasiune alaturatd unui santaj, istoria Toscai, prin schematica sa narativi, devine o situatie
aproape cotidiand: ne regasim 1n situatiile date, cit si in caracterul personajelor expuse; apropiindu-ne
de cel al Floriei Tosca — femeie de o frumusete izbitoare, impulsiva dar ingenud, indragostita si loiald —
ne-am dori sa o regasim nu doar in abstract...

Bibliografie

1. Adami, Giuseppe, 1982, Giacomo Puccini, Epistolario, Oscar Mondadori, Milano.

2. Amico, Fedele D, 1962, Naturalismo e decadentismo in Puccini, Milano.

3. Arbasino, Albero, 1976, Giacomo Puccini in AAVV, Nuove interviste impossibili, Milano.

4. Andries-Moldovan, Elena, 2007, Prototipuri feminine in creatia pucciniand, Editura Mediamusica,
Cluj.

5. Alexandru, Emanoil, 2008, Opera italiand in capodopere belcanto, Editura Semne, Bucuresti.

6. Bottero. Amelia, 1984, Le donne di Puccini, Maria Pacini Fazzi, editore Lucca.

7. Carner, Mosco, 1992, Puccini. A Critical Biography, London.

8. Degrada Francesco, 1968, Indici della Rivista musicale italiana: annate XXXII1, Qaderni della Rivista
italiana di Musicologia, Ed. Date, Olschki, Firenze, p. 123.

9. Degrada, Francesco, 1983, Music musicians publishing: 175 years of Casa Ricordi, 1808-1983, First
edition Binding, Hard Cover in Slipcase Publisher.

10. Mila, Massimo, 1959, La novita di Boheme, in Giacomo Puccini, a cura di C. Sartori, Milano.

11. Rubboli, Daniele, 1990, Giacomo Puccini. L ultimo di una’bottega’di musicisti, Maria Pacini Fazzi,
editore Lucca.

12. Sbhércea, George,1959, Giacomo Puccini, Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor din Romania,
Bucuresti.

* Emanoil Alexandru, Opera italiand in capodopere belcanto, Editura Semne, Bucuresti 2008, p. 140.

4



TURISMUL EDUCATIONAL O INTERFATA A
MOBILITATILOR ACADEMICE iN REPUBLICA MOLDOVA

EDUCATIONAL TOURISM - AN INTERFACE OF ACADEMIC MOBILITY IN
THE REPUBLIC OF MOLDOVA

Alina SUSLENCO!?

Abstract

In the present paper, the theoretical and methodological aspects of the evolution of educational
tourism at the international as well as the national levels were analysed. Thus, the factors that favoured
the development of educational tourism as well as the elements of the educational tourism were
highlighted. Based on these researches, the basic aspects of the involvement of educational tourism in
raising the level of education of tourists were emphasized. For these reasons, we must underline the fact
that educational tourism represents, for the Republic of Moldova, a pillar of increasing the level of
education of tourists and a path of increasing the competences of tourists participating in the educational
tourism. The methodology used in this paper focused on the following methods: analysis, synthesis,
induction, deduction, comparative analysis. In conclusion, we must emphasize the fact that educational
tourism represents a factor of increasing the population’s welfare, given the increase in the human capital
of tourists practicing this type of tourism.

Key Words: educational tourism, education, academic mobility, higher education.

Introducere

In contextul dezvoltarii domeniului turistic sub aspect international, se intensifica si necesitatea
de a elucida locul si importanta turismului educational in intensificarea fluxurilor turistice. Din aceste
considerente, conturam necesitatea de a evidentia locul turismului educational, precum si importanta lui
in turismul international.

Continut

Cercetatorul M. Rici in lucrarea sa ,,Managementul turismului educational”, identifica prin
turism educational ,,activitate practicatd de calatori care are ca scop principal invatarea si educarea lor”
[7, p. 25]. Astfel, poate fi evidentiat un segment de baza pentru care este practicat turismul educational
— educatia. Astfel, pot fi evidentiate doud segmente distincte de practicare a turismului educational,
redate schematic n figura 1.
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Turism educational

Scop principal educatia Scopl secundar educatia

Cilatorii scolare, invatarea Ecologic, cultural, religios, de
limbilor striine, ridicarea afaceri
calificarii

Figura 1. Formele turismului educational, dupa scopul calatoriei.
Sursa: elaborat de autor.

Conform cu definitiile enumerate anterior, putem remarca faptul ca, turismul educational este o
calatorie care are ca scop principal educatia, cu toate ca pot fi mai multe obiective urmarite de turist
printre care si cea de educare.

Astfel, turismul educational este o forma de turism aparutd din cele mai vechi timpuri dar care
s-a Cristalizat recent, odatd cu schimbul de marfuri, globalizarea, cu intensificarea fenomenelor de
internationalizare economicd. Un loc aparte in accentuarea locului turismului in economie este dat de
clasificarea tipurilor de turism care existd in lume.

Tn figura 2. am redat formele de turism practicate de citre turisti si regasite in legislatia
Republicii Moldova.

Figura 2. Formele de turism.

Cultural : e Balnear Ecumenic Rural
agreement

Sursa: elaborat de autor [3]

Astfel, turismul educational s-a cristalizat odata cu intensificarea schimburilor economice de
resurse umane Intre téri, adica odata cu legiferarea oportunitatilor de a invata in alte state, de a echivala
diplomele, de a asimila noi competente peste hotare. Astfel, aceste elemente au servit in calitate de
fundament al dezvoltarii turismului educational si ele sunt redate in figura 3.

Ecoturism De aventurd De afaceri

Figura 3. Fundamentele cristalizarii turismului educational.
Sursa: elaborat de autor [3]

Fiecare tip de turism include in sine o doza de cunoastere. Astfel, practicand turismul religios,
spre exemplu, ai posibilitatea de a descoperi ceva nou si de a invita din istoricul tarii, manastirii sau
bisericii.



De asemenea, practicand turismul de afaceri, ai oportunitatea de a descopri ceva nou, de a invata
de la partenerii din strdindtate si de a-ti imbogati bagajul de cunostinte.

O tendinta care si-a pus amprenta asupra dezvoltarii turismului educational este globalizarea,
care aduce cu sine noi cerinte fata de locuitorii anunitor state. Astfel, odata cu intensificarea proceselor
de globalizare, oamenii trebuie sa faca fatd mai multor provocari, cum ar fi:
schimbul de experienta cu partenerii din straindtate;
cunoasterea limbilor de circulatie internationala;
invatarea domeniilor cristalziate sub aspect international;
participarea la programe de studio si de perfectionare oferite de centre de pregatire
specialziate sau institutii;
necesitatea de invatare pe parcusul intregii vieti, o cerinta ce S-a cristalziat odata cu
intensificarea globalizarii [15].

YV VVVY

Cercetand datele statistice, trebuie sa remarcam faptul ca turistii de astazi, nu mai doresc sa se
afle doar n postura de simplu turist, dar doresc sa practice un turism activ, sa descopere ceva nou, sa
mearga prin diferite excursii din care sd invete ceva nou in tara in care calatoresc.

Un loc aparte in fundamentarea turismului educational este invatarea limbilor de circulatie
internationala. Astfel, potrivit statisticilor internationale, peste 79% dintre toti turistii, practica turismul
educational pentru a invita o limba de circulatie internationala. Astfel, limba engleza este actualmente
limba care se plaseaza pe primul loc in preferintele de asimilare la turisti.

De aceea, trebuie sa remarcam faptul ca dintre toti turistii care practica turismul educational,
40% dintre ei invata engleza in Marea Britanie, 20% in Malta, si 10% in SUA. Trebuie sa remarcam ca
9% dintre turisti invata limba odata ce viziteaza tara si 3% invatd limba prin programe speciale de
pregatire [14].

Cercetand literatura de specialitate trebuie sa evidentiem faptul cd, de-a lungul timpului s-au
cristalziat mai multe forme de turism educational, printre care putem evidentia urmatoarele forme redate
n figura 4.

Excursii in scop de vizitare - prin orase i zone turistice

Cilatorii de invitare cu scop rpincipal studierea limbii de circulatie
international

Calatorii de vizitare a organizatiilor, intreprinderilor, zonelor

Stagii de formare gtinfifici si de fonmare in imstitutii, organizatii si
infreprinderi

Particparea la conferinte, seminarii, mese rotunde, congrese care au ca scop
principal schimbul de experienti dintre participanti

Figura 4. Formele turismului educational. Sursa: elaborat de autor [3]

Cercetand literatura de specialitate, trebuie si remarcam faptul cd s-au cristalziat mai multe
nivele de abordare a turismului educational.

Astfel, un prim nivel, de aboradare a turismului educational este participarea copiilor la taberele
pentru copii care reprezintd un nivel incipient de practicare a turismului educational. Astfel, copii odata
de sunt adusi de parinti in cadrul taberelor de copii ei participa la actiuni de invatare, educare,
disciplinare, care se manifesta prin cresterea cunostintelor in mai multe domenii.

Un alt nivel de practicare a turismului educational este studierea limbilor de circulatie
international pacticipand la cursuri de pregatire. De cele mai dese ori aceste cursuri au o durata diferita,
care care depdsesc 2 saptdmani si sunt organziate, de cele mai dese ori, in vacantele de vara.

Un alt nivel de practicare a turismului educational este participarea la cursuri de lungd durata
care au ca scop invatarea unui anumit domeniu, ntr-o alta localitate. Aici, s-ar putea include plecarea
studentilor cu scopul de a nvata limba de circulatie internationala, Tn cadrul unei institutii de invatamant
superior din straindtate, pentru un semestru.



Un alt nivel, cel mai profund, este practicarea mobilitatilor studentesti si academice unde
studentii precum si profesorii au oportunitatea de a invata sau preda in straindtate la institutiile si
universitatile din alte state. Astfel, acest nivel, dupa parerea noastra este cel mai profund, deoarece
inglobeaza cel mai bine notiunea de turism educational, deoarece turistii se deplaseaza in alte tari
participand la programe sprestabilite de pregatire in anumite domenii. Consideram acest domeniu ca
unul foarte profund si din motivul ca aceste plecari sunt planificate, documentate si reglementate prin
legi speciale privind mobilitatile intre institutii.

In baza cercetirilor efectuate, trebuie sd mentionim ca turismul educational reprezinta un turism
corect si eficient, un turism care are ca scop invatarea, largirea cunostintelor in anumite domenii de catre
turistii care practica acest gen de turism. Astfel, turismul educational reprezintd turismul care se
regaseste 1n asa tipuri de turism precum religios, de afaceri, turismul rural, cultural, ecoturismul,
deoarece practicand aceste forme de turism clasice existente in legislatia tarilor turistul afla lucruri noi,
invata noi competente, face schimb de experientd cu alti turisti si astfel isi Imbogateste orizontul de
cunostinte.

In acest context, turismul educational este turismul secolului XXI deoarece, tot mai multi turisti
practica turismul educational, din mai multe considerente, printre care:

e vizitarea tarilor si descoperirea noilor locuri, cu scopul de a invita ceva nou;

e participarea la diferite intruniri internationale, forumuri, conferinte, mese rotunde, unde
tot mai multi turisti participa la astfel de activitati;

e oportunitatea de a invata peste hotarele tarii, Ceea ce reprezintd un avantaj pentru turistii
care ia decizia de a calatori;

e oportunitatea de ridicare a calificarii intr-un anumit domeniu;

e oportunitatea de a beneficia de traninguri, jocuri de rol, focus-grupuri peste hotarele
tarii [14].

Toate aceste elemente au marcat turismul educational si l-au modelat astizi, el devenind un
turism activ, creativ, eficient si extrem de necesar.

In acest context, trebuie s remarcam faptul ci, turismul educational reprezintda ,,un turism
eficient” dat fiind faptul ca turistul are oportunitatea de a creste aria de cunostinte si bagajul de
competente detinute si astfel, de a largi capitalul uman si de a-I completa.

Motivatia practicarii tuirsmului educational este diferita, Astfel, de-a lungul anilor, s-au
cristalizat mai multe perspective. In acest sens, trebuie sa mentiondm faptul ¢, turismul educational este
inteles si perceput diferit de catre diferite categorii de varsta, precum cele redate in figura 5.
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Figura 5. Motivarea practicarii turismului educational
de catre diferite categorii de varsta. Sursa: elaborat de autor [14].

Odata cu dezvoltarea domeniului turistic se evidentiaza anumite perspective in dezvoltarea
ulterioard a turismului educational la nivele specific, precum:

» centrele lingvistice — aceastd perspectiva este una de amploare care se rezuma la
oportunitatea de a invita in cadrul centrelor de pregatire lingvistica;

» stagierea peste hotarele tarii — aceastd oportunitate este valorificata de tot mai multi
turisti deoarece, ea devine un imperativ pentru angajatii intreprinderilor internationale,
multinationale, care mizeazd pe pregatirea angajatilor sai peste hotare, In vederea
oferirii oportunitatilor de a invita din experienta tarilor dezvoltate;

» programe pentru copii — aceste programe includ o odihna activa pentru copii astfel, ei
avand oportunitatea de a beneficia de perspective noi, de a-si face noi prieteni, de a
invata despre cultura altui stat, de a descoperi noi destinatii turistice;

» primirea studiilor superioare — aceasta oportunitate este valorificata de tot mai multi
turistii care doresc sa-si faca studiile peste hotarele tarii aplicand la studii in universitati



prestigioase din lume. Astfel, de aceastd oportunitate beneficiaza, cu precadere, tinerii
care reprezinta segmentul de baza in practicarea genurilor de turism educational, cu
scopul de a absolvi studiile superioare;

» invdtarea unui domeniu suplimentar — unii turisti doresc sa mai invete un domeniu
suplimentar, sa practice o alta profesie si pentru aceasta, doresc sa invete peste hotarele
tarii, in cadrul institutiilor specializate;

> participarea la diferite intruniri stiintifice — aceastd perspectiva este marcata de
globalizarea care apatruns in toate domeniile vietii, inclusiv in cadrul invatamantului in
care invatatorii, profesorii, studentii, masteranzii, doctoranzii, participa la diferite
intruniri stiintifice pentru a face schimb de experienta si de a beneficia de exemple de
succes din alte state [8, p. 154].

O perspectiva a turismului educational din zilele de astazi este apropierea tot mai mult de latura
culturala. Astfel, interculturalul este o altd perspectiva de dezvoltare a turismului educational din zilele
noastre.

De asemenea, trebuie s remarcam faptul ca, actualmente, turismul educational este indreptat
spre anumite caracteristici redate schematic in figura 6.

rmarea si Aprofundarea
Fo a sl 2 Dezvoltarea 5
dezvoltarea Siudiot g | relatiilor cunostintelor
PE informatii i S despre tara de
personalitatii ’ internationale gl

Figura 6. Caracteristicile turismului educational modern.
Sursa: elaborat de autor [14]

In acest context, trebuie si remarcam faptul ci turismul educational suferd schimbari radicale
odata cu dezvoltarea societatii si cu intensificarea schimburilor de bunuri, resurse umane, informatii
ntre state. Turistii devin actori active, care valorifica turismul educational si participa la modelarea lui.

Actualmente, se contureaza mai multe directii de dezvoltare a turismului educational, precum:

1. orientat la invatarea limbilor strdine — In aceasta etapa, turistii au oportunitatea de a invata
anumite limbi straine, in centre de pregatire lingvistica. Exista o anume gradare in turismul educational,
in functie de anumite nivele de invatare, orientat la studierea limbilor strdine, precum:

e Dbeginner — acest nivel este potrivit pentru turisti care nu au mai invatat limbile straine;

e elementary — acest nivel se potriveste pentru turisti care doresc sa comunice la nivel de
Tncepdtor;

e pre-intermediate — acest nivel permite turistilor de a comunica clar cu semenii lor;

e intermediate — acest nivel ofera oportunitatea de a comunica liber cu cei care cunosc
bine acea limba striina;

e upper intermediate — acest nivel permite turistilor de a invata sau de a munci peste
hotare, stapanind acea limba foarte bine;

e advanced — ofera posibilitatea de a stapani limba strdina, la fel ca pe cea materna.

2. orientat la practicarea anumitor forme de sport — in cadrul acestui tip de turism educational

de asemenea, exista o nivelare a etapelor de pregatire a turistului precum:
e ctapa initiald de pregitire;
e ctapa de baza de pregitire;
e ctapa de accedere;
e ctapa de master classuri Tn domeniul sportului.

3. orientat la invatarea profesionald — in cadrul acestui tip de turism educational regasim o
repartizare a turistilor, fie in functie de varsta, fie in functie de asteptarile lor de la turismul educational
[8, p. 85].

Studiind rapoartele UNESCO, putem evidentia urmatoarele perpective de abordare si dezvoltare
a turismului educational:

e turism educational orientat spre cunoasterea valorilor culturale: muzee, carti,
monumente, obiecte de arta.



e turism educational orientat Spre cunoasterea valorilor culturale mobile precum cele din
nivelul istoric, stiintific, tehnic.
turism educational orientat spre descoperirea bogatiei culturale create de oameni;
turism educational orientat spre descoperirea bogatiei culturale naturale;
turism educational orientat spre descoperirea bogatiei subterane naturale;
turism educational orientat Spre participarea la descoperirile arheologice dintr-o
anumite localitate, tara;
turism educational orientat spre invatarea conservarii bogatiilor culturale;
e turism educational orientat spre invitarea imaginilor mobile, din domeniul cinema-
tografiei;
e turism educational orientat spre participarea in activitatea mai multor structuri;
e turism educational orientat spre descoperirea diferitor forme de artd si bogatii din
domeniu [12].

Tursimul educational este un proces complex care presupune acumularea de catre turisti, in
timpul célatoriei a cunostintelor, a schimbului de experientd sau a competentelor intr-un anumit
domeniu. Astfel, turismul educational este unul util, care ajuta turistul si, in afara de a célatori, ii ofera
oportunitatea de a Invita lucruri utile pentru a-i largi aria de cunostinte si competente. Un element foarte
necesar pentru desfasurarea cu success a turismului educational este motivarea turistului de a acumula
cunostinte noi.

Aceste cunostinte pot fi accumulate prin mai multe moduri, redate schematic in figura 7.
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Figura 7. Procesul de acumulare a cunostintelor prin intermediul
practicdrii turismului educational.. Sursa: elaborat de autor [11]

Din cadrul figurii 7, putem observa faptul ca turistul poate aplica mai multe metode pentru a
beneficia de oportunitatea de a-si imbogati bagajul de cunostinte. Pe 1angd modalitatea de studiere a
unui domeniu in strdinatate, turistul mai poate apela si la alte metode, precum schimbul de experienta
in cadrul caruia turistul poate obtine noi competente ntr-un anumit domeniu si beneficiaza de noi idei
preluate de la partenerii sai din strainatate. Astfel, pe langa aceste modalitati turistul poate merge la o
institutie de pregatire din strainatate si sa beneficieze de oportunitatea de a invata o profesie in strainatate
prin intermediuul careia de asemenea, 1si largeste orizontul de cunostinte. Dar pe langa aceste metode,
turistul poate apela la o altd metoda care este foarte utila, si prin intermediul careia turistul obtine un
bagaj vast de cunostinte si competente, cum este mobilitatea academica. Aceasta metoda ajuta tinerii
dar si cadrele didactice, de a beneficia de oportunitatea de a petrece o anumitd perioada de timp peste
hotare sau pentru a putea face schimb de expoerientd cu colegii din strainatate. Astfel, studentii au
posibilitatea de a invita ceva nou, profesorii de a participa la diverse mese rotunde, focus-grupuri, de a
preda ntr-o institutie de invatamant superior din strainatate [11].

Pentru Republica Moldova, aceasta metoda de a practica turismul educational este cea mai
solicitatd, deoarece ofera un sir de avantaje pentru aplicant dar si pentru tara gazda. Din momentul
aderarii Republicii Moldova la Procesul de la Bologna, care a avut loc in anul 2005, devine o cerinta
obligatorie pentru dezvoltarea soietdtii beneficierea de programe de mobilitate.

Acest proces se desfasoara in conformitate cu prevederile legislative existente in domeniu, care
reglementeaza modalitatea de organizare a procesului. Este foarte oportun de a beneficia de procese de
mobilitate deoarece, introducandu-se sistemul de credite s-a usurat gestiunea acestui proces. Perioada
anilor 2005-2014 a fost o perioada in care universitatile din Moldova abia se adaptau la procesul de a
implementa mobilitatea academica in cadrul institutiilor. Dar, incepand cu anul 2014, a fost elaborat un
cadrul legislativ consolidat si anume, Regulamentul-cadru cu privire la mobilitatea academica in
invatadmantul superior.



Datorita elaborarii acestui regulament, s-a definit clar, modalitatea de aplicare a studentilor la
diferite programe de mobilitate la care pot participa atat studentii cét si cadrele didactice. Analizdnd
prevederile regulamentului putem mentiona ca ,,mobilitatea reprezintd un proces de realizare a unor
cicluri/perioade de studii sau stagii de catre studenti sau cadre didactice, ntr-o institutie de Invatamant
din tard sau de peste hotare” [11]. Cercetdnd prevederile regulamentului de organizare a mobilitatii
adacemice, putem observa ca mobilitatea academica poate fi organziata atat pentru o perioada scurta de
timp, cat si lunga de timp. Dupa finalziarea unui program de lunga durata, participantul obtine o diploma
de studii.

Insa daca participantul ia parte la un program de scurtd durati, atunci el se poate realiza in
diferite perioade de studii, stagii de cercetare, de practica, lingvistica, scoald de vara in care se ofera un
certificat de participare. Mobilitatea academica a studentilor, a doctoranzilor si a cadrelor didactice din
Republica Moldova se organizeaza in baza urmatoarelor documente oficiale:

e tratatele internationale la care Republica Moldova este parte;

e acorduri/conventii interuniversitare;

e acorduri incheiate intre institutiile de Tnvatdmant superior cu intreprinderi §i organizatii
din tara si de peste hotare;

e acorduri/contracte incheiate de institutii cu activitate de doctorat si universitati/centre
stiintifice de peste hotare;

e programe de mobilitate oferite de diverse state si institutii/organizatii internationale si
regionale;

e contracte individuale [11].

Concluzii

In final, trebuie si remarcam faptul ci turismul educational este turismul secolului XXI
deoarece, acest gen de turism se regaseste in majoritatea formelor de turism practicate, intrucat, turistii
Secolului XXI sunt turisti active, care doresc s participle la descoperirea de orizonturi noi, sd invete
ceva nou si deci, sd devind mai buni, mai competitivi si mai competenti atunci cand revin in tard si au
oportunitatea de a-si aplica cunostintele noi dobandite, prin intermediul turismului educational, in
practica.
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COORDONATE DEFINITORII ALE COMUNICARII
INTERPERSONALE TN MEDIUL EDUCATIONAL POSTMODERN

DEFINING COORDINATES OF INTERPERSONAL COMMUNICATION
IN THE POSTMODERN EDUCATIONAL ENVIRONMENT

Corina ZAGAIEVSCHI*?

Abstract

This article addresses the quality of interpersonal communication that is essential for the specific
activities of an educational environment. The teacher observes, facilitates and participates in the act of
communication, which implies that it must become a professional communicator by using effective
strategies of information transmission, and especially by applying the methods of effective networking.
In this context, it is relevant the opinion of prof. loan Cerghit who argues that: "... the educational
institution is the place where communication is taught; where communication is improved; where
communication is developed (created); where communication is cultivated (grown). Here, the
communication has a significance in human and social values, which is why educating communication
constitutes an end in itself, a major goal of education, to which all disciplines must bring their own
contribution.”" Relationship educator-educated is conceived as a very complex relationship concerning
a permanent dialogue between the two factors involved in the educational process, which involves an
interpersonal communication employing all dimensions of their personality.

The experience of educational environment shows that students learn and are formed as they
are accompanied by the educator. The personality of the pupil is influenced by the personality of the
educator; the quality of the one depends on the quality of the other, which requires an interpersonal
approach of the pedagogical interaction. This interaction is able to ensure not only the informational-
operational dimension of the knowledge transfer, but also the affective-interpersonal dimension of
educational activity.

Key words: efficient communication, appropriate communication, empathic listening.

Problematica mediului educational postmodern

Postmodernismul ca model cultural, in opinia lui Sorin Cristea (2001, p. 62), ,,promoveaza o
noua modalitate de intelegere a raportului dintre cunoastere si experienta, dintre teorie si practica, la
nivelul actiunii umane. Conceptul de postmodernitate in educatie, defineste capacitatea de proiectare a
educatiei la nivelul integrator necesar intre dimensiunea obiectivd a functiilor sale generale si
dimensiunea subiectiva a finalitatilor sale de sistem si de proces, care pot fi realizate si dezvoltate in
mod unitar si diversificat in raport cu spatiul si stilul pedagogic (re)construit permanent, intr-un context
psihosocial intern si extern, deschis, (auto)perfectibil.”

Educatia este un fenomen socio-uman care, traditional, presupune o relationare specifica intre
doi agenti, educatorul (subiectul) si educatul (obiectul), o activitate constientd de influentare a
educabilului 1n directia sensibilizarii acestuia fatd de valorile culturale si ulterior pentru crearea acestora.
Educatia este consideratd unul dintre factorii externi care influenteazd formarea si dezvoltarea
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personalitatii. In aceastd ordine de idei, se contureaza caracteristicile educatiei postmoderne care se
refera la:
a) (re)constructia continua a factorilor implicati in orice actiune, ca finalitate
formativa/educativa;
b) evolutia de la conditia de agenti, spre cea de actori si autori ai educatiei;
c) transformarea educatiei insasi, dintr-un factor extern, intr-un factor intern al (auto)
dezvoltarii personalitatii umane.

Educatorul de astdzi nu mai reprezintd doar persoana care propune continuturi, formuleaza
sarcini, are anumite conduite, ci are rolul de a stimula si intretine activismul investigator al elevului, de
a crea conditiile 1n care elevul sa se comporte intr-un anume fel, s descopere si sa-si pund probleme si
sarcini de cunoastere. El trebuie sa cunoasca bine si s se transpund in psihologia elevului, urmarind
schimbarea locului si rolului elevului 1n actul educational, stimularea activitatii si angajarii acestuia in
procesul propriei formari. Comunicarea in mediul educational, bazata pe un dialog deschis, trebuie sa
solicite spontaneitatea si receptivitatea elevilor, sd dezvolte gandirea divergenta, spiritul de investigare,
curiozitatea stiintifica si creativitatea in rezolvarea problemelor. Pe de altd parte, elevul, ca obiect si
subiect al educatiei, trebuie sd fie constient de rolul sau, deoarece eficienta actiunii educative este
dependenta de gradul de angajare si participare a sa la propria formare.

In lucrarile lui Emil Paun, gisim ideea ci »scoala de azi, prin instruirea pe care o ofera, trebuie
sa aiba ca obiectiv, nu doar inzestrarea elevilor cu un bagaj de cunostinte, ci si indrumarea si stimularea
acestora 1n directia dezvoltarii cognitive, afective, sociale, a exersarii abilitatilor in contexte diferite, in
vederea pregatirii lor pentru integrarea optima in activitatea si viata sociald.” Un alt aspect important,
care necesita a fi mentionat, este rolul elevului in noul context educational - ,,0 reintoarcere a individului
ca actor n spatiul social si 0 resurectie a elevului in calitate de persoand cu caracteristicile sale
specific-diferentiatoare ce trebuie valorizate maximal”, aceasta constituind ,,dimensiunea dominanta a
pedagogiei postmoderne” (Paun, E., 2002). Constientizandu-si rolul de facilitator al cunoasterii, scopul
profesorului postmodernist este sa-si invete elevii cum sa gandeasca, nu ce sa gandeasca. El trebuie sa
le “descatuseze gandurile”, si le trezeasca curiozitatea si “sa le aprindd mintile”, deoarece “omul nu
devine, el se desdvarseste.” (Negret-Dobridor, 1., Panisoara, 1., 2005).

Educatorul postmodernist, in opinia noastra trebuie sa fie: un facilitator al cunoasterii, i nu o
autoritate care introduce cu forta niste concepte ambigui in mintea elevilor, 0 personalitate care:

a) accepta, clarifica si sprijina ideile si sentimentele elevului;
b) lauda, incurajeaza;
C) stimuleaza participarea constientd a elevilor in luarea deciziilor in clasa.

Postmodernismul este doctrina negarii tiparului, cenzurii, stereotipului, permanentei,
certitudinii, cauzalitatii, doctrina negarii societatii moderne, a exceselor ei: agresivitatea, imoralitatea,
depersonalizarea, alienarea, (Instrainarea), violenta, intoleranta, un model teoretic, o noud ordine
sociald, morald, deontologica, esteticd, educationald in care domina valorile: libertatea, toleranta,
altruismul, originalitatea, performanta, interculturalitatea.

Societatea postmodernd, acordd importantd meritocratiei, promovarii si aprecierii inaltelor
performante, creatiei si deontologiei. Pedagogia de maine recomandd mai multd exigentd in formarea
,hoului caracter social”, construirea de sine are la baza psihosfera sanatoasa, in raport cu nevoile
fundamentale: nevoia de comunitate, nevoia de structurd si nevoia de sens. Oamenilor le revine
responsabilitatea schimbdrii sociale care trebuie anticipata de schimbarea de sine, ce implicd modul
prospectiv de gindire, receptivitatea la nou, combaterea ,,asasinilor de idei”, lupta pentru libertatea de
exprimare, pentru indeplinirea menirii ,,de a crea”.

Finalitatea organizarii si dinamicii personalitdtii este actiunea, valorizarea, integrarea si
afirmarea in realitatea sociald, ce nu este posibild fard un echilibru emotional. De eficienta sociala
depinde succesul personalitatii. Realizarea personalitatii nu poate fi conceputd in afara socialului
care-si pune amprenta asupra dezvoltarii individului, 1i modeleazd comportamentul si stilul gandirii.
Conform opiniei lui Marcus Stroe (1987, 2000) din precizarea locului si rolului celor doi factori in relatia
pedagogica apare ideea de autoritate si libertate — elemente indispensabile ale procesului educational.
Autoritatea, in acceptia pedagogiei moderne, este inteleasa ca un factor care mediaza accesul la cultura,
suscita cautarea, stimuleaza spiritul de initiativa si participarea activa si creatoare a elevilor in procesul
educational. Functionalitatea relatiei educator — educat presupune amplificarea continua a sferei



atributelor pe care cerintele sociale si conditiile psihopedagogice ale educatiei le impun fata de statutul
profesorului si al elevului.

Comunicarea interpersonala

,»INimeni nu ar mai vorbi mult in societate, daca ar sti cat de des i-a inteles gresit pe altii”, spunea
Johann Wolfgang Goethe, una dintre cele mai de seama personalitati ale culturii universale, in secolul
al-XVIll-lea, idee valabila si astazi. Comunicarea interpersonala, asociatd cu comunicarea sociala,
inteligenta sociald, ia nastere in dialogul exclusiv dintre doi interlocutori. Care ar fi obiectivul ei
principal? Specialistii Tn domeniul comunicarii Incad mai dezbat intre persuadarea interlocutorului si
transpunerea in gandurile si sentimentele lui. James Watson afirma: ,,comunicarea interpersonala este
un mod fundamental de interactiune psiho-sociald a persoanelor, realizat prin intermediul simbolurilor
si al semnificatiilor sociale generalizate ale realitatii, in vederea obtinerii stabilitatii sau a realizarii unor
modificari de comportament individual sau la nivel de grup.” (Tarina, E., 2017, Apud, Watson, J.,1993,
p. 208).

Comunicarea interpersonald eficientd reprezintd ,,adevarata arta a relatiilor umane si presupune
formarea a doud talente emotionale: autoadministrarea si empatia” (Goleman, D., 2008, p.132),
competente necesare atat educatorilor, cat si educatilor. Comunicarea interpersonald, fiind un fenomen
psihologic specific si necesar relationarii umane, dar, si, indispensabil educatiei, are la baza procesele
afective ale naturii umane. Comunicarea in calitate de schimb de mesaje, atinge indici calitativi datorita
interactivitatii care se bazeaza pe empatie. Empatia constd in abilitatea omului de a fi sensibil, de a
reactiona chiar si la cele mai mici probleme ale celorlalti, aceasta nu inseamna a trdi emotiile altor
persoane, ci a le intelege, pornind de la propriile experiente. Dictionarul de Psihologie Larousse (1998)
defineste empatia ca rezonantd, comunicare afectivd CU Semenii, perceperea si recunoasterea
sentimentelor celorlalti fiind secretul relatiilor constructive cu cei din jur. Certitudinea este data, si de
importanta majora a empatiei in comunicarea interpersonald, mai precis a ascultarii empatice.
Respectiv, o problema a comunicarii interpersonale in mediul educational o constituie capacitatea de
a fi empatic: pentru a comunica eficient trebuie sa-1 intelegem pe interlocutor si de abia dupa aceea sa
avem pretentia de a fi intelesi. Trebuie sd ascultam si, intr-un final, sa avem si minusculul drept de a fi
ascultati, motiv pentru care educatii au nevoie de intelegere si, respectiv, trebuie sa invete a asculta, a
intelege pe ceilalti. Empatia si ascultarea interlocutorului reprezinta fundamente ale comunicarii
interpersonale, valori ale comunicarii eficiente in mediul educational postmodern. Ascultarea empatica
presupune mult mai mult decat a inregistra, a reflecta sau, chiar, a intelege cuvintele rostite. Remarcam
faptul cé doar 10% din comunicarea interpersonald se realizeazd verbal, 30% — se realizeaza paraverbal
si 60% reprezinta comunicarea nonverbala — limbajului corporal. Ascultarea empatica presupune
perceptia sentimentelor si semnificatiile acestora. Dupa supravietuirea fizica , nevoia cea mai imperioasa
a fiintei umane este supravietuirea psihologica: a fi inteles, a se putea afirma, a fi confirmat, a fi apreciat
(Neacsu, 1., 2000).

in aceastd ordine de idei, comunicarea interpersonald va atinge apogeul eficientei, atunci cand
persoana va asculta enuntul interlocutorului pana la capat, fara a replica, fara a inferioriza interlocutorul,
fara a-| transforma intr-un invins comunicational. Sa ne amintim ceea ce spunea Michel de Montaigne,
unul din cei mai importanti filozofi ai Renasterii: ,,cuvantul este pe jumatate al celui care vorbeste, pe
jumatate al celui care ascultd”. Prin urmare, succesul unei comuniciri depinde in egald masura de
calitatile de exprimare ale vorbitorului si de capacitatea receptorului de a asculta activ. Ascultarea activa
imbundtateste relatiile sociale, scade frecventa de aparitie a conflictelor interpersonale, imbunatateste
cooperarea, favorizeaza cresterea performantelor, creste abilitatea de a negocia si de a convinge, permite
o intelegere mai clard a intregului mesaj si a procesului de comunicare. Simpla trecere in revista a
etapelor procesului de ascultare, permite evidentierea rolului care 1i revine in orice situatie de



comunicare: a auzi; a intelege; a traduce 1n sensuri; a atribui semnificatii; a evalua (Kory, F., 2013, p.
49). Kory Floyd defineste ascultarea drept procesul activ de a deduce semnificatia mesajului rostit de o
persoani. Este important de remarcat doua detalii ale acestei definitii. In primul rand ci, ascultarea este
un proces activ, acesta inseamna ca nu este automat; trebuie mai degraba, sa incercam sa ascultim pe
cineva. In al doilea rand, ascultarea nu inseamna doar auzirea sau receptarea mesajului ci si deducerea
unei semnificatii din ceea ce auzim. Pornind de la distinctia intre ,,a asculta” si ,,a auzi” putem deduce
doua forme ale ascultarii: (1) ascultarea pasiva — receptarea mesajelor, asociata cu absenta raspunsurilor
si a Intrebarilor din partea interlocutorului si (2) ascultarea activi — mod de a reactiona prin care
partenerul este stimulat sa continue sa vorbeasca si care vd permite totodatd sa aveti certitudinea ca
intelegeti ceea ce vi se comunica (Ibidem, pag. 52).

In mare masurd, criza actuald a educatiei este o crizd de comunicare. Omul fiind o fiinta
comunicanta si relationald, nu poate trai in afara comunicarii, Ce reprezinta sensul, suportul si ratiunea
existentei. Prin experienta si prin exercitiu, omul dobandeste competenta de comunicare. Nevoia de
informatii si nevoia de comunicare creeaza fundamentul motivational al existentei (Macavei, E., 2001,
p.113). De satisfacerea acestor trebuinte, dar si a altora, depinde supravietuirea, dezvoltarea, adaptarea
si integrarea sociala, Invatarea si asumarea diferitor roluri sociale. Sustindnd ideile lansate de Macavei
E. (2001), putem afirma faptul ca: de calitatea comunicarii interpersonale in mediul educational, depinde
eficienta procesului de formare si dezvoltare a personalitatii. Procesul de educatie include in sine, relatia
educator -educat, relatie ce se bazeaza pe comunicare — 0 forma de interactiune — e implica o anumita
reciprocitate. Eficienta comunicarii dintre profesor si elev depinde de capacitatea empatica a ambelor
parti implicate in proces. Empatia si compasiunea pedagogului, Thainte de toate, au efecte pozitive
asupra elevului (Chabot, D., Chabot, M., 2005, p. 9); empatia si compasiunea reprezentand valori ale
culturii emotionale. Rolul empatiei in comunicarea interpersonala este la fel de semnificativ ca si al
factorilor intelectuali, cunoasterea interpersonald avand la bazi, comunicarea empatica. Empatia este
capacitatea ce se cladeste pe baza constientizarii de sine emotionale, este fundamentul ,,capacitatii de
intelegere a celorlalti”, cu cat suntem mai deschisi fata de propriile emotii, cu atat suntem mai capabili
sa interpretam sentimentele altora (Goleman, D., 2008, p. 61).

Jacques Salomé (2002) lanseaza ideea (pe care o sustinem) de a transforma comunicarea intr-o
disciplind de sine statatoare predata in scoli, care va responsabiliza individul in vederea credrii unor
relatii sanatoase, printr-o comunicare activa si constienta. Scopul demersurilor pedagogice si educative,
n opinia psihologului, nu este acela de a da sfaturi, ci de a stimula reflectia personala si maturizarea,
de a declansa trezirea constiintei si luarea de pozitie fata de sine §i fata de ceilalti, punctul de plecare
fiind exprimarea personala (Salomé, J., pag.12).

Concluzii

In mediul educational postmodern care acorda importantd meritocratiei, promovarii si aprecierii
inaltelor performante, creatiei si deontologiei, comunicarea interpersonala eficientd, initiata si
mentinutd de educator, trebuie sd aiba ca scop prioritar formarea personalitatii cu spirit de initiativa,
capabila de autodezvoltare, care poseda nu numai un sistem de cunostinte si competente necesare pentru
angajare pe piata muncii, dar si independentd de opinie si actiune, fiind deschisa pentru dialog
intercultural in contextul valorilor nationale si universale asumate.

in aceasta ordine de idei, se reliefeazi coordonatele definitorii ale comunicdrii interpersonale
in mediul educational postmodern:

a) Automonitorizarea emotiilor — constientizarea modului in care comportamentul educatorului il
influenteaza pe educat;

b) Adaptabilitatea — capacitatea educatorului de a-si adapta comportamentul cerintelor situatiilor
educationale concrete;

c) Empatia — aptitudinea educatorului de a identifica si simti/intelege ceea ce simte educatul;
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d)

Complexitatea cognitiva — capacitatea de a interpreta o anumitd situatie din mai multe
perspective;

e) Etica —reguli pentru a judeca daca ceva este corect sau incorect din punct de vedere moral.
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INFLUENTA DIFERENTELOR CULTURALE iN COMUNICAREA
DIDACTICA SI iN PROCESUL DE CONSILIERE SCOLARA

THE INFLUENCE OF CULTURAL DIFFERENCES
IN DIDACTIC COMMUNICATION AND THE SCHOOL COUNSELING PROCESS

Ecaterina Dana RUSU*

Abstract

The communication process is defined in specialized literature as a particular form of exchange
between two or more people or two or more groups.

Asessed from a psycho-pedagogical perpective, didactic communication is showcased as an
interactive model, the teacher and student being both broadcaster and receiver, creating thus, an
exchange of ideas, corrections, additions, and implicitly a relationship of trust. Psycho-pedagogical
counseling in the school space is an intervention that requires a bespoke approach, tailored to the socio-
cultural particularities of the students.

The counselor, has multiple roles: as a screenwriter, director and actor. The way he conveys
information, inquiries, conducts himself, his involvement, enthusiasm, conviction, passion, reliability,
attitude and posture are elements that ensure the success of the counseling process and later, the
development of the students' social and civic competences. All these elements elaborate the
recommended didactic communication approach in the psycho-pedagogical counseling process.

It is recognized that any kind of communication, whether didactic or not, is influenced by
disturbing factors. The factor on which I will insist in this paper refers to the cultural differences, and
more specifically, | will address the cultural aspects of the Roma minority that can explain the success
or failure in the process of communication with Roma students. I will also try to motivate their refusal
to benefit from educational services such as psycho-pedagogical counseling and | will enumerate the
frequent mistakes in the communication / counseling process made by specialists amid, the lack of
knowledge and familiarity of roma cultural specificity and their own prejudices.

Key words: didactic communication, psycho-pedagogical counseling, socio-cultural particularities,
communication failure, minority students.

Procesul educatiei din perspectiva diversitatii trebuie sa fie considerat o preocupare generala.
Diversitatea trebuie tratatd nu ca o povard, ci ca un privilegiu, ca o sursd de imbogdtire culturald a
noastrd, a tuturor. Ignorarea sau negarea diferentelor dintre elevi, dezvoltarea unor actiuni ce creeaza
segregare sau inegalitate sunt considerate ineficiente. Tn locul acestora, sunt sugerate practici bazate pe
egalitate, se pledeaza pentru dezvoltarea unei scoli, deschise, motivante, care sd aduca in spatiul sau
respect, comunicare, “vizibilitate” culturilor minoritare.

lata, o serie de intrebari deloc facile ce asteapta raspunsuri educationale adecvate:

» Care sunt caile concrete de tratare a diversitatii culturale in scoli si in comunitati?

» Cum trebuie sa se comporte profesorii in fata unor clase multiculturale?

> Care este atitudinea cea mai profitabila in fata acestor “diferiti”, a unor elevi care aduc in spatiul
scolii culturi, stiluri de invitare sau de comportament altfel decat cele ale majoritatii?

! Prof., Consilier scolar, CJRAE, lasi, Drd., Facultatea de Filosofie si Stiinte Social-Politice,
Univ. ”Al. I. Cuza” Iasi. dana_iasi2001@yahoo.com



» Ce trebuie sd cuprindd Curriculumul scolar pentru a raspunde adecvat tuturor elevilor? Dar
manualele?

» Care este relatia cadrelor didactice cu parintii si comunitatile etnice minoritare?

» Este scoala cu adevarat interculturald, o realitate cotidiana sau una indepartata, poate chiar utopica?

Teoria etichetdrii argumenteaza ca etichetele, in mod curent, emana de la un fel de autoritate.
De exemplu, un profesor, un parinte sau o persoana importanta, care repeta si consolideaza eticheta pana
cand aceasta devine ferm asociata unui individ. Teoria mai afirma ca atunci cand etichetele sunt atasate
oamenilor, poate fi dificil pentru un individ sa mai scape de ele; individul poate ajunge si le accepte, le
interiorizeaza si crede ca sunt adevarate. Etichetarea se practica si in educatie. Existd feluri variate in
care profesorii isi folosesc experienta pentru a eticheta si categoriza elevii. Atunci cand un profesor ia o
clasa noua, el va tinde sa imparta clasa in trei categorii:

» “elevi buni”, care sunt conform agteptarilor sale;
» ,elevi care nu se remarca nici prin conformitate, nici prin deviere”;
» “elevi problematici”, cu deviantd comportamentala.

Cu sigurantd, profesorii vor avea mai mult succes in ndeplinirea nobilei profesii de dascal,
Tncercand sa utilizeze strategii de comunicare care sa nu conduca la etichetari si stereotipii. Ideal ar fi sa
renunte la afirmatii, glume, expresii cu si despre rromi/tigani, chiar si la cele nevinovate care uneorti,
sunt folosite pentru a fi pus in valoare simtul umorului. Este indicat a fi utilizat un limbaj responsabil,
care se dovedeste foarte eficient In promovarea unui dialog deschis cu elevii. Se vor evita criticile,
insultele, acuzatiile si defdimarea. Astfel, sansele ca mesajul sa fie ascultat si inteles pot fi reale. latd o
serie de greseli frecvente de abordare a procesului de comunicare/consiliere facute de specialisti pe
fondul necunoasterii specificului cultural si a prejudecatilor proprii ale acestora.

Un elev apartinand etniei rome are tendinta de a judeca unele afirmatii (chiar nerautacioase) ale
profesorilor, ca fiind ostile sau jignitoare.

Exemple de afirmatii Cum ar putea fi evitate aceste nevinovate incidente?
care deranjeaza
“Tiganii de azi au trecut din carufe | Ar fi bine sd nu se facd astfel de afirmafi, stiind cd marea
direct in Mercedesuri!™ majoritate a elevilor romi fac parte din categoria familitlor cu
venituri limitate.

Romii bogatt care locuiesc in case cu turnulefe §i care au mai mult
ca sigur §i magini de lux reprezintd un procent infim din populafia

roma.

“Puradeii vogtri nu se spald cu | Dacd educatoarea, invafatoarea sau diriginta constatd cd

lunile!” intr-adevdr un elev rom emand mirosuri neplacute, ar trebui sa
poarte cu acesta §i familia sa o discufie in particular, nu in fata
celorlalfi colegi.

Incercati cu tact §i blandefe in cadrul activitatilor extrascolare
realizate cu toatd clasa sd va apropiafi de copiii cu astfel de
probleme facandu-isd inteleaga cat de necesara este igiena.

“Avefi grjd la  buzunare in | Elevit trebute invatati cum sd-i protejeze buzunarele §i geanta in
autobuze cand apar <bruneteii>!” | autobuze de rauficatori, in general, fard a afirma cd avutorii unor
astfel de acte antisociale sunt numai “bruneteii”.

“Un tigan s-a dus la ..." gi continud | Incercati si evitati glumele care ar putea jigni copiii romi din
gluma. colectivul clasei. Acesti copii ar trebui sd savureze o gluma alituri
de colegii lor, 51 nu 34 se simta vizati de mesajul acesteia. In acest
fel veti evita g1 1zolarea lor in cadrul colectivului.

“Nici nu gtifi voi elevii romi cate [ Orice copil are dreptul de a primi instruire si educafie
eforturi facem not educatorii s vd | necondifionat.

nstruim!”




“Tu esti blonda cum de-ai intrat pe
locuri rezervate romilor?”

Intrarea la gcoli postgimnaziale a elevilor romi pe locurt rezervate

se realizeazd pe baza unei adeverinte eliberate de o organizatie
neguvernamentald sau politicd roma legal constituitad, iar cadrele
didactice nu decid asupra apartenenfei sau neapartenenfei copiilor
la aceastd etnie.

“Ce-i cu figaneala asta in clasa?”

Se pot gdsi eventual alte formule, ca de exemplu .ce-i cu
dezordinea aceasta in clasd?” sau alte formulari care nu contin
cuvantul tigan sau rom.

“Cum indriznesti sd te joci cu
ceilalti copii. nu vezi ce urat esti?”

Nimeni nu poate decide alegerea partenerilor de joaca i nici daca
un copil e urdt sau nu.

“Te-am vazut duminicd prin cimitir
cergind. nu fi-e rugine?”

Este bine sa purtafi o discutie cu parintii despre aceastd problema,
dar in nici un caz nu se simte bine copilul in faa colegilor daca
este facut cersetor.

“Nu mai vorbiti tigineste nici
mdcar in pauze!™

In discutiile intre doi sau mai mulfi copii de romi este permisa
vorbirea limbii materne pe care ei o studiazi §1 la clasa in unele
scoli, drept garantat de Constitutia Romanies.

“Ce ti-ai pus egarfa aceea rogie,
numai figanii poartd aga!”™

Se pot gasi formule de corijare a comportamentului vestimentar
ce tin de asortarea culorilor, nu de predilectia unei etnii spre
anumite culori.

“Elev X nu gtii formula apei? Pana
s1 tiganul Y o stie!™

Astfel de formuliri produc resentimente in randul colegilor de
clasd.

“Asa- cd figanii vogtri se intrefin
numai din furat?”

Intrebarea este lipsita de relevantd i nefolositoare pentru educatia
spiritului de colabora intre oameni.

“Cum de canti aga de fals cdci voi
tiganii sunteti talentati la muzica!™

Talentul intr-un domeniu artistic nu fine de apartenenta 1a o etnie
sau alta.

“Doamna X stif1 ca baatul
dumneavoastrd este prieten cu
figanca Y de la clasa a XI-a?"

Sa-1 sprijinim pe elevi sd-s1 aleagd prietenitle pe cu totul alte
criterit. Cateodatd maturii nu realizeazd catd suferinfd produc
astfel de afirmatii.

“Invatatoarea sau profesorul imitd
accentul rromilor cand vorbesc in
limba romana!”

Folosifi-va talentul psthopedagogic st corectati cu multa eleganta
s1 tact accentul elevilor rromi.

“Fetele de romi care s-au maritat nu
au voie si mai vind la gscoal!
(referire la invatamantul
gimnazial)”

Fetele de romi caldarari dest se marita la varste cuprinse intre 12
ant §1 14 ani trebute sprijinite sa-g1 continue studile.

“Tatal unet eleve rome mi-a vorbit
foarte urdt din cauza ci am
urechiat-o un pic pe fetifa lui!”

Omul de la catedrd este obligat prin statutul sau sa educe

elevit impotriva violenfer. Nu avem vote sd stresam elevit nict
fizic nic1 verbal. Parintele respectiv putea fi abordat cu mat multa
diplomatte.

Este de dorit ca omul de la catedrd sa fie in stare sd aplaneze
conflicte de acest gen (nu scade prestigiul cadrulut didactic dacd
ist cere scuze g1 promite ca astfel de incidente nu se vor mai
intampla cu elevii sat).

Studiul limbii materne devine uneori, subiect de controversa si poate conduce la stigmatizare.
Nu putine sunt cazurile cand aceasta este declansata chiar de catre cadrele didactice.




Exemple de exprimari injuste ale Care este procedura corecta

cadrelor didactice
“De ce mai invafaft voi limba | Studiul limbii materne in gcoald asigura corectitudinea invatari
maternd romani cidci o stifi din | gramaticii §1 a lexicului. Fiecare vorbitor nativ al limbii materne
familie?” romani aparfine unui dialect (cele 4 dialecte sunt: ursaresc;
caldararesc; spoitoresc; carpatin) 1 de aceea prin studiul in gcoala
se asigura invatarea limbii literare cu respectarea valentelor
fiecarui dialect (s1 alte limbi materne se stiu din familie g1 totusi se
studiaza in gcoald, este dreptul fiecarui om sa-gi cunoasca corect
limba materna). Limba romani este o limba indo-europeana din
familia limbilor sanscrite, lingvistii o considera cea mai fidela din

aceast arie.
“Asa-1 cd nu vrefi sa studiafi limba | Solicitafi acordul parintilor fara a incerca sa sugerafi refuzul prin
romani? alcdtuirea intrebari. Este un drept garantat prin constitutia
Romaniei.

“Sa stifi cd o si avefi multe | Nu existd nici un impediment pentru elevii care gi-au declinat
probleme daca vreft sa invatafi | dorinfa de a studia limba romani.

limba romani!”
“Orele de limba romani sunt | Opfionald este doar dorinfa parintilor 1 a elevilor de a se studia in
optionale!” scoald limba maternd. Daca exista un numar minim de 7 elevi care
doresc sa studieze, atunci conducerii geolii 11 revine obligatia de a
asigura toate conditiile pentru introducerea unui numar de 3-4
ore/saptamana de limba i literatura roma s$1 de cite o
ora/saptamanai a istoriei romilor (curriculum aditional ).

Aceste exemple sunt elocvente pentru a explica ”comportamentele” si refuzul” elevilor romi
de a beneficia de servicii educationale precum consilierea psihopedagogica.

Categorizarea elevilor determina interactiunea viitoare dintre profesori si elevi (“categoria de
elev” este folosita ca punct de referinta pentru interpretarea comportamentului unui elev). Eticheta este
preluata de ceilalti (profesori si colegi de clasd) si contribuie la structurarea ,,eu-lui oglindit” (oglinda
este comportamentul celorlalti fatd de persoana in cauza) iar asteptarile determina rezultatele (efectul
Pygmalion), (efectul Halo).

,Consilierea psihopedagogica in scoala, trebuie sa fie “unitatea a trei secvente operationale:
diagnostic-constatativa, formativ-profilactica si terapeutica recuperatorie” (Golu, P.,1993). Consilierea
reprezintd un proces de acordare a asistentei psihopedagogice elevilor si celorlalte persoane implicate
in procesul educational. Ch. Patterson sustine ca acest proces dezvolta o relatie interpersonala intre
consilier §i unul sau mai multi clienti (elevi, parinti, profesori), folosind metode psihologice, derivate
dintr-o cunoastere sistematica a personalitatii umane. Acelasi autor mentioneaza ca scopul consilierii
psihopedagogice este de a imbunatati sanatatea mintala a consiliatilor si astfel, de a provoca o schimbare
voluntara in atitudinile si comportamentul clientului. Consilierea este si un proces de invatare menit sa
orienteze clientul spre actiune (Egan, 1990). in timpul consilierii elevul, profesorul sau parintele isi
accepta si isi recunoaste problemele si incearca si gdseasca solutii si sd creeze strategii proprii de
rezolvare a problemelor. Din perspectiva constructivista, consilierea se bazeza pe ipoteza conform careia
nu existd o singurd realitate atotcuprinzatoare. Fiecare persoand este expertd in propria viata, isi
construieste existenta in conexiune cu mediul inconjurator. Astfel, problemele consiliatilor pot fi
rezolvate prin descoperirea si valorificarea resurselor interne si satisfacerea nevoilor clientului.
Consilierea psihopedagogicd nu se identifica cu cea educationald. Prima, este realizatd de catre
consilierul scolar in cabinetul de asistentd psihopedagogica, iar cea de a doua, se desfasoara in cadrul
orelor de consiliere si orientare de catre dirigintele clasei.

Consilierea porneste de la premisa ca elevul trebuie ajutat sa-si pastreze sau, dupa caz, sa-si
obtina starea de bine, confortul psihic in mediul social in care traieste. Consilierul scolar il ajuta pe copil
sa-si inteleagd conditia; sa-si identifice problemele personale (bucuriile si tristetile, succesele si
dezamagirile, iubirea si ura etc.); sd-si gaseasca in sine resursele prin care si depaseasca unele stari
negative ca: exagerarea, angoasa, depresia, credinta cd este persecutat si marginalizat etc. Sa il
instrumenteze cu mijloacele specifice de iesire din situatii aparent fara iesire; sa-i dezvolte capacitati de



comunicare §i relationare cu colegii, familia si cadrele didactice; sa-1 invete sa fie empatic si tolerant,

sd-gi accepte persoana proprie; sa fie el insusi; sa faca fata stresului; sa-si gestioneze timpul eficient; sa-

1 ajute sa prevind subrealizarea scolara sau esecul; Pe scurt sa-i creeze premise pentru ca singur sa-si

instaleze starea de bine.

Organizatia Mondiala a Sanatatii descrie urmatoarele componente ale starii de bine care sunt tot
atdtea tinte de urmarit de catre consilier 1n relatia sa cu clientul.

v’ ACCEPTAREA DE SINE privita ca atitudine pozitiva fatd de persoana proprie acceptarea calitatilor si
defectelor personale, perceptia pozitiva a experientelor trecute si a viitorului. Aceasta componenta
se fundamenteaza pe imaginea de sine corectd si pe o stima de sine ridicata. Stima de sine scazuta
este adesea cauza reald a disconfortului care determina reactii i comportamente mai putin dezirabile
la copilul de etnie roma.

v’ RELATIILE POZITIVE CU CEILALTI de tipul increderii in oameni, sociabilitatii, nevoii de a primi
afectiune, dar si de a oferi iubire, atitudinii empatice, deschise si calde fata de ceilalti.

v' AUTONOMIE: hotarare, independenta, rezistentd la presiunile de grup si in egald masura puterea de a
se evalua pe sine dupd standarde personale si sociale, preocupat de experientele si evaluarile
celorlalti, capabil sa se descurce singur.

v/ CONTROLUL: sentimentul de competentd si evaluare personald, control asupra sarcinilor, crearea
oportunitatii de a valoriza nevoile si resursele personale, capacitatea de a face optiuni conforme cu
valorile proprii. Controlul se formeaza prin constientizarea fapului ca orice individ are, atat calitati
cat si defecte, pe cunoasterea si autocunoasterea persoanei ca ansamblu de valori, aptitudini si
oportunititi de folosire a acestora.

v' SENS SI SCOP IN VIATA: copilul trebuie directionat spre scopuri de durata medie si lunga conturate
pe baza experientei pozitive a trecutului pe bucuria prezentului si relevanta viitorului. El se va
orienta pe convingerea cd merita sa se implice, si va manifesta curiozitate fata de ceea ce urmeaza
sa fie.

v DEZVOLTARE PERSONALA: deschidere spre experiente noi, sentimentul de valorizare a potentialului
propriu, capacitate de autoreflectie, perceperea schimbaérilor de sine pozitive, eficienta, flexibilitate,
creativitate, nevoia de provocare dar si respingerea rutinei.

Mijoacele prin care consilierul il ajutd pe copil si-si giseascd starea de confort sunt cele
specifice activitatii acestuia. Comunicarea sincerd si deschisd, evaluarea personalitatii, dezbaterea
problemelor, jocul de rol, deschiderea de perspective etc sunt armele consilierului in elaborarea unei
strategii de suport pentru elevii consiliati. latd de ce este necesar ca acest specialist sa aiba competente
de comunicare Tn mediu inter/multicultural. Aceste competente nu se dobandesc in sistemul de educatie
informal sau in cadrul formarii initiale ele pot fi aprofundate din perspectiva practica prin cercetare si
cunoastere. Comunitatea roma din Europa prezintd un nivel mai scdzut de scolarizare, o rata de
analfabetism mai mare si un risc de abandon scolar mai ridicat, care are drept consecinta pe termen lung
un numar redus de romi inclusi in forme de Tnvatamant superior. Desi sistemul educational al tarilor
europene care au un procent semnificativ de populatie roma nu este acelasi, exista totusi, similaritati.
Printre acestea, este important de evidentiat existenta a trei cicluri scolare: prescolar, primar si secundar.
In plus, principalele principii si politici educationale reglementeazi aspecte comune care tin de
gratuitatea educatiei publice, egalitatea cetdtenilor 1n ceea ce priveste educatia. Nu de putine ori acestea
reprezintd deziderate, realitatea fiind alta mascatd prin diferite instrumente care tin de autonomie sau
strategie locala. M. Ahuja (2000) sugereaza ca promovarea si facilitarea dezvoltarii profesionale care va
pregati scolile pentru a primi populatii diverse se poate dovedi cea mai mare provocare adresatd
participarii depline. Multe atitudini si practici actuale se bazeaza pe credinte culturale adanc inradacinate
ce determina o Intelegere limitatd a nevoilor elevilor marginalizati i o puternica rezistenta la schimbare.
Scolile nu isi propun in mod intentionat sa ridice bariere in calea invatarii. Exista, totusi, elemente care
descurajeaza elevii, care rezulta din atitudinile cadrelor didactice, din sistemul insusi, din politicile si
procedurile scolii si din abordarile traditionale ale managementului clasei de elevi.

Factorii de excluziune socio-economica care afecteaza familia, sunt: saracia si saracia extrema,
somajul ori sub-angajarea, migratia interna si externa, lipsa documentelor de identitate si regulamentele
care ingrddesc accesul la scoald, localizarea geograficd care influenteazd posibilitatea accesarii
serviciilor educationale prestate in diferite centre specializate. Existd anumite atitudini ale comunitatii
rome care afecteaza de multe ori, participarea scolara a elevilor, inclusiv increderea acestora in serviciile
educationale. Pe termen lung, acestea se transpun sub forma refuzului a fi inclusi in programe de suport
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si asistenta psihopedagogica. Cele mai des Intalnite sunt prejudecitile; unii romi vad scoala ca pe un
“teritoriu strain” care nu le este familiar. Existd o lipsa de motivatie a elevilor, deoarece modelele de
reusitd prin educatie in cadrul familiilor rome sunt putine. Ca institutie, scolile sunt concepute si axate
n principal, pe un model de relationare cu un grup omogen de elevi. Diversitatea este deseori, vazuta
ca un obstacol asociat cu nevoia de a compensa dificultatile, mai mult decat o trasatura care poate aduce
plus valoare. Conform celor mai multe studii sociologice, psihologice si pedagogice, familia este una
dintre institutiile cheie ale procesului de socializare a persoanelor si o institutie esentiald pentru romi.
Pare a fi institutia prioritara care trebuie instruita si formata, astfel incat, sa isi poata indeplini rolul de
crestere a copiilor, a-i educa si a-i motiva. Familiile, precum si grupurile de egali, sunt vitale in
sprijinirea si motivarea copiilor in educatie, de aceea, in elaborarea interventiei educationale, parintii si
familia trebuie implicati inclusiv ca resurse educationale. Stabilirea obiectivelor sau a scopurilor este o
etapa importanta in procesul de consiliere. Etosul unei scoli este expresia culturii sale in termeni practici.
Cultura unei scoli poate fi definita in raport cu atitudinile si credintele sale, In timp ce etosul poate fi
observat prin modul in care aceste atitudini si valori afecteaza interactiunea de zi cu zi a diverselor
persoane, precum si relatiile lor cu scoala vazuta ca organizatie. Etosul scolii poate fi observat prin
intermediul atitudinii fata de elevi si parinti si al mediului care-i intdimpina pe elevi si pe parintii acestora.
O scoala incluziva are un etos primitor, semn al mediului in care elevii sunt apreciati, In care ei au o
parere buna despre ei insisi si in care se vor putea dezvolta. McLeod (2003) identificd urmatorii factori
cruciali pentru crearea unui etos incluziv:

¢ intelegerea conceptului de incluziune si aprecierea diversitatii. Declaratia de la Salamanca (1994)
subliniazd cd practica incluzivd se dezvoltd cel mai bine acolo unde existd o infelegere comuna a
conceptului. Booth (2002), McLeod (2003) si altii sustin c&, pentru o intelegere adecvata a conceptului,
trebuie sd se recunoascd faptul cd incluziunea inseamnd punerea in valoare a tuturor aspectelor
diversitatii elevilor, a familiilor si a comunitatilor lor. Nu este vorba despre un sinonim al conceptului
de integrare, nici de o practica destinatd exclusiv elevilor care au nevoie de ajutor suplimentar, ci despre
o practica destinata, 1n acelasi timp, tuturor membrilor comunitatii.

¢ Promovarea unei schimbari de atitudine este necesara in relatia cu elevii minoritari tributari unor valori
culturale traditionale care de multe ori vin in contradictie cu valorile promovate in scolile etnocentriste.
Atitudinile, valorile si experientele profesorilor, ale parintilor si elevilor sunt foarte variate, atat in
interiorul comunitatii, cat si de la o comunitate la alta, iar multe credinte si practici sunt cu totul opuse
etosului si culturii de tip integrationist. Una dintre cele mai importante provocari si, prin urmare, una
dintre sarcinile esentiale pentru crearea unei scoli incluzive, este analizarea si reevaluarea propriilor
atitudini, credinte si experiente, precum si ajutorul acordat celorlalti, pentru ca acestia sa faca, la randul
lor, acelasi lucru. Booth (2002), McLeod (2003) si altii afirma ca primul pas in crearea unei scoli
incluzive este elaborarea i punerea anticipatd in practica a unor procese care promoveaza schimbarea
de atitudine a tuturor membrilor unei comunititi.

¢ McLeod subliniaza ca ,,practica incluziva avanseaza cel mai bine acolo unde,intre profesori, intre tineri
si in randul comunititii, in sens larg, este bine dezvoltat simtul apartenentei reciproce. in astfel de scoli,
elevii sunt Tncurajati sa pledeze atat cauzele altora, cat si propriile lor cauze, iar riscul aparitiei unor
confruntdri este diminuat prin folosirea unei abordari bazate pe mediere la toate nivelurile. De asemenea,
astfel de scoli actioneazd impreund cu comunititile din care fac parte si 1si Impart resursele pentru a
facilita invatarea si dezvoltarea”.

SEED13 (2003) identifica urmatoarele trasaturi care arata ca o scoald in care se dezvolta un etos
incluziv se afla pe drumul cel bun: etosul scolii reflecta in mod coerent un set de valori afirmate clar;
elevii, parintii, cadrele didactice si vizitatorii se simt intotdeauna apreciati; se observa cu claritate ca
elevii sunt considerati si tratati de cadrele didactice ca individualitati; elevii sunt mandri de scoala lor;
relatiile profesori-elevi si elevi-elevi sunt bune; in orice aspect al vietii scolare, se asteapta atingerea
unor standarde inalte, pe principiul cd nimeni nu se multumeste cu putin; existd o abordare activa si
pozitiva a managementului comportamental si disciplinar, bazatd pe incurajarea constiintei de sine, a
respectului si a cooperarii, scopul acestei abordari fiind imbunatatirea mediului de invatare; existd un
echilibru intre drepturile elevilor si responsabilitatile acestora fatd de comunitatea scolara; exista un grad
adecvat de responsabilitate in cadrul scolii, atat in ceea ce priveste propria lor educatie, cat si in ceea ce
priveste ajutorul acordat altora, acolo unde este cazul; scoala este preocupatd sa asigure tratament si
oportunitati egale si sa puna In lumind contributia adusa la viata scolii de catre diversitatea lingvistica,
credintele religioase, etniile, culturile si cerintele educationale speciale; pentru a-si dezvolta respectul
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de sine, toti elevii au sansa de a reusi si isi constientizeaza realizarile; persoanele si grupurile cu cerinte
speciale participa din plin la activitatile sociale i curriculare.
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PRAXIOLOGIA INOVATIONALA: SUGESTII DE IMPLEMENTARE
iN INVATAMANTUL ARTISTIC

ARTISTIC PEDAGOGY CONCEIVED AS SCIENCE
AND HUMANISTIC PRACTICE

Tatiana BULARGA®

Abstract

Moldova is an area with a rich cultural, artistic, musical potential, with an impressive number
of extremely talented children, with artistic predispositions above the medium level and with a great
creative potential. Today's social economic conditions do not allow these children to manifest
themselves completely, to capitalize on their capacities and to realize themselves according to their
individual skills. They are, in most cases, lost in the general mass, thereby leading to the impoverishment
of the cultural, artistic and spiritual life of society.

The provisions / regulatory positions aim at determining / elaborating the conceptual dimensions
of the complementary framework of education, the elaboration of efficient logistic support standards for
special promoters of musical-artistic education in accordance with the needs of the category designated
by the pupils, related to the educational process, with the current trends of curricular development on a
worldwide and national level, and also with the use of the results of the previous project.

Key words: artistic education, gifted children, proactive behavior, success of personality, innovative
and artistic praxiology.
JEL: 1250 Education and Economic Development.

Cadrul complementar de educatie/instruire este definit drept unul destinat elevilor de varsta
scolara si in unele cazuri, de prezenta la copii a capacitatilor exceptionale — si copiilor de varsta
prescolara. De aceea, procesul educational organizat in institutiile respective de invatamant trebuie sa
varieze in dependentd de particularitatile specifice perioadelor de varsta: prescolard, scolara timpurie,
preadolescenta.

Raportarea procesului educational la particularitatile varstelor desemnate rezida in:

» crearea unei atmosfere comunicative interpersonale (profesor — elev, elev — elev) adecvate
si favorabile 1n acest sens;

» proiectarea §i organizarea actiunilor educationale in dependentd de necesitatile varstei
concrete §i particularititile psihologice si individuale. Ce va asigura atingerea
performantelor de citre elevi;

» informarea tuturor cadrelor didactice implicate in procesul educational despre specificul
influentelor pedagogice 1n legitura cu fiecare varsta din cele desemnate.

Necesitatea elaborarii unui curriculum pentru educatia elevilor in cadrul invatamantului muzical

complementar este determinata de:

» schimbarile si progresele parvenite la nivel mondial in domeniul proiectarii procesului
educational in toate sferele (invataméantul de cultura generala, liceal, special, complementar
preuniversitar, universitar);

» redefinirea rolului educatiei muzicale complementare in realizarea potentialului individual
artistic al copiilor;

! PhD, Associate Professor, ”Alecu Russo” Balti State University, Republic of Moldova.



> rezultatele recente ale cercetdrilor in domeniul educatiei muzical-artistice ale copiilor, in

problema valorificarii potentialului individual.

Stiinta educatiei moderne situeaza in centrul actului didactic subiectul — persoana irepetabila a
fiecarui copil ca figura centrala a demersului educational, si nu obiectul — materia de studiu ca centru al
actului de predare-inviatare. Ideea se inscrie in Filosofia stiintelor educatiei moderne. Accentul se fixeaza
pe formarea/crearea/edificarea personalitatii copilului si nu pe invatarea/insusirea unei discipline de
studiu, ca scop in sine.

Cu deosebita acuitate transpare aceasta problema educationala strategica in cazul copiilor cu
capacitati deosebite Intr-un domeniu sau altul, inclisiv in domeniul muzical-artistic. Or, tocmai in acest
domeniu manifestarea predispozitiilor/inclinatiilor cu grad ridicat deasupra nivelului mediu se poate
produce in mod deosebit de vadit, daca sunt respectate conditiile necesare. Copiii dotati si supradotati
au nevoie de o atentie speciald in scopul valorificarii adecvate a potentialului lor creator. in multe tari
(SUA, Japonia, tari europene) exista programe la nivel national de depistare, instruire si promovare
sociald si culturala a acestei categorii de copii.

Principiile — cheie ce stau la baza elaborarii curriculumului au servit pozitiile Conventiei privind
drepturile copiilor, Tnaintate de ONU, dintre care putem evidentia dreptul fiecarui copil la o viatd demna
si sanatoasa, iar educatia efectuata la nivel institutional constituie unul dintre elementele acesteia.

Pe temeiul dat se impune de a revizui continuturile si formele educatiei muzicale a copiilor in
invatamantul artistic, care ar corespunde noilor dimensiuni ale reformei curriculare la nivel national si
mondial.

Principiile didacticii generale care se afld la baza elaborarii curriculumului educatiei muzicale
a copiilor in cadrul invatamantului artistic
principiul centrarii procesului educational pe copil;
principiul invatarii active;
principiul educatiei integrate (transdisciplinaritatea experientei copiilor);
principiul interactiunii dintre participantii procesului educational (personalitatea
profesorului — individualitatea copilului).

Reiesind din aceea ca activitatea educationald in cadrul invatamantului muzical-artistic are
trasaturile sale specifice este oportund corelarea valorilor curriculumului educatiei muzicale a copiilor
in cadrul invatdmantului artistic cu principiile specifice educatiei muzicale:

» principiul pasiunii;

» principiul intuitiei;

» principiul corelatiei educatiei muzicale cu viata;

» principiul unitatii educatiei, instruirii si dezvoltarii muzicale;

» principiul ,,de la practica la teorie”.

Principiile.

Activitatea muzical-artistica — conceputa, in linii mari, ca domeniu educational specific —
orientatd spre sporirea randamentului calitdtii actiunii cu acelasi nume, ca si intreg sistemul educatiei
artistice, pe langa acele mentionate, trebuie reglementata de cinci principii praxiologice, care stau la
baza fortificarii conceptului invatamantului artistic national si nu numai.

Principiul educatiei personalitatii proactive, care este conceput ca instrument managerial de
autoconducere si autoperfectionare, este realizat prin: proiectare, decizie, optiune, initiativa, indepen-
denta, intraindependenta.

Tn linii mari, proactivitatea constituie o calitate definitorie a omului, si are functie reglatoare
pentru toate actiunile mentale (interne) si comportamentele (externe), aflate in continud dinamica si
dezvoltare. O asemenea calitate nu este o simpla reactie la stimulii interni sau externi, ci o stare
atitudinala, manifestatd prin asumarea de initiative proprii, o calitate integrd, formata si realizatd de
persoand in mod constient.

Proactivitatea este rezultanta unui sistem de activitati directionate si promovate in baza alegerii
operatiilor si a conditiilor favorabile, orientate spre eficientizarea procesului formativ prin schimbare
interioara. Proactivitatea nu are neaparat expresie externd, Ci, dimpotriva, valoarea refacatoare a actului
realizat in baza acestei calitati, stari psihice constd in stimularea unor conduite interiorizate (B.F.
Skinner). Astfel, nici intr-un caz nu putem cere celui care asculta muzica sa transforme n expresii externe
tot ceea ce simte si ce cugeta in legatura cu creatia muzicala audiata.
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Rezultatele cercetdrii noastre sunt orientate emergent la eficientizarea factorilor externi ai
procesului educational i a factorilor ce tin de resursele umane, in special, la eficacitatea actiunii
muzical-artistice a elevului si la dinamica competentei profesionale a cadrului didactic. Cele doud parti
componente ale procesului educational pot relationa eficient datorita functionarii in sistem a principiului
educatiei personalitatii proactive.

Principiul centririi valorice a actiunii artistice (pe activitate/ actiune, util/folositor, imagine
artistica, creativitate), constituie baza atitudinal-conceptuald a elevului pentru achizitiile spiritual-
artistice i realizarile practice; presupune re-dimensionarea factorilor personali, atitudinali,
comportamentali, responsabili de imbogatirea universului intim, de cultivarea unei pedagogii a sinelui.
Acest principiu prescrie stimularea libertatii persoanei, care, in esenta ei, nu poate fi decadt individuala
(G. Albu, 1998). Libertatea optiunii trebuie sa depaseasca actiunea in sine, elevul trebuind sa avanseze
la ocazia de a actiona (1. Berlin, 1991). Psihologia atesta ca anume prin proprietatea persoanei de a se
propaga din interior spre exterior sunt relevate scopurile, pentru atingerea carora actorul procesului
depune toate eforturile in activitatea sa, adica pentru care el prescrie tendintele interioare menite sa
cucereascd culmile diversitatii valorice in domeniile de inalta spiritualitate si creativitate. Tn contextul
proceselor macrosistemice, orientarea personalista ar putea fi calificatd drept paradigma cdstig — cdstig
(S. Covey), care reflecta anume profitul obtinut de elev/student de la societate si care indica ceea ce el
insusi ofera altora. Asemenea paradigma de orientare a elevului/studentului constituie un model ideal
al educatiei. In realitate insd, sunt frecvente cazurile contrare celui descris anterior, si anume, cand
persoana cauta sa obtind cat mai mult profit de la institutiile sociale si, in acelasi timp, sa consume cat se
poate de putine resurse proprii, care, in cele din urma, se alege cu paradigma cdstig — esec.

Principiul introdeschiderii artistice reclama stabilirea unei corelatii eficiente a mediilor
individual si artistic prin receptarea/ comprehensiunea/interpretarea deliberata de catre adolescenti a
mesajului artistic si a esentei estetice a operei de arta, precum si prin proiectarea hartilor personale.
Introdeschiderea persoanei spre continuturile artistice este certificata de comportamentul sau profund
specific, exprimat de notiunea ,,atitudine intentionald a actiunii”’. Acest principiu vine sa sporeasca
eficienta procesului de cunoagtere teoretica si practica a artei pe temeiul ca cele doua parti constituente
ale principiului focalizeazd potentialul si energiile elevului atdt prin interiorizarea, cat si prin
exteriorizarea materiilor artistice. Puterea principiului nominalizat creste proportional cu cresterea
intensitatii conexionale, iar aceasta face sd amplifice procesele introdeschiderii artistice a elevului, care
mirturisesc despre nivelul performantei sale specifice. Principiul introdeschiderii afecteaza in sens
pozitiv nu numai agentii educatiei (profesor/elev), ci si dimensiunea de deschidere a curriculei la
disciplinele de arta.

Tntre performantd, gandire si eficientd (ceea ce produce efectul asteptat, adici ceea ce face si
fie atins scopul scontat) existd o relatie reciproca in care gandirea artisticd are un rol mijlocitor, de
conciliere. Din perspectiva constituirii gandirii ca factor favorizant in structura relationald mentionata
anterior, de rand cu identificarea multiplelor tipuri de gandire, ne referim, preponderent, la gandirea
eficienta §i gandirea ineficienta (M. Zlate). Limbajul artistic influenteaza gandirea, ii da acesteia
miscare, energie, care, drept urmare, stimuleaza alte organe periferice, inclusiv, sistemele vocal, vizual,
tactil si auditiv.

Am stabilit ca intre limbajul vorbirii si limbajele artistice existd tangente, relationdri cu
semnificatie reciproc avantajoasd. De exemplu, limbajul vorbirii are pentru limbajul muzical cu totul
alte semnificatii decat cele de interferentd simpla: frazad, rimd, accent, intensitate, continut artistic,
imagine, motiv etc. in procesul auditiei muzicale elevul ,,vorbeste in sine”, ,,vorbeste cu universul sau
intim, cu sufletul”, asemanatoare procese de miscare au loc si in sistemul vocal intern. Persoana
implicata 1n procesele artistice (auditie, interpretare, dansare, picturd) parcurge calea de la ,.filozofia
muzicala” la ,,filozofia logicii”, proces care ii determina, in mare parte, dinamica eficientei personale.
Eficienta actiunii cdmpului imagistic creste in functie de capacitatea/abilitatea elevului de a da curs liber
imaginatiei prin intermediul ,,cuvintelor tacite”. Observarile noastre marturisesc despre faptul ca orice
interventie, amestec, implicatie externd 1n procesul de percepere muzicald, in special, interventiile
verbale parvenite din exterior, declangeazd doud situatii: prima, de complinire a blocului experiential
verbal-artistic, a doua — de inhibare si distantare de la ,traseul verbal” al individului. Expunerile altora
despre evenimentele muzicale audiate provoaca pentru persoana-receptor un nonconformism al
limbajului propriu, tacit cu cel al majoritatii, al altora. Frica de a fi neinteles, incompatibil, adesea il face



pe elev s@ accepte limbaje straine, fapt care influenteaza distructiv asupra a ceea ce numim unicitate,
spatiu / mediu personal / personalist.

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

Creatia si creativitatea artistica urmeaza a fi directionata astfel incat cuvantul/intonatia si tot ce
este legat de acesti factori comunicativi, sa aiba un scop permanent de a-si schimba paradigma cu tendin-
ta de avansare de la nofiune-sens la trdire artisticd. Atentia si efortul elevului/studentului trebuie sa fie
orientate permanent spre particularitatile individuale, constituente ale obiectului de arta (picturd, muzi-
ca, coregrafie) cu complementarul artistic, deoarece anume ultimul constituie ceea ce obignuim sa
numim prin notiunile: tipic, caracteristic, original.

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

Angajarea 1n procesul educational a situatiilor de succes, concepute si instrumentate prin prisma
metodologica a principiilor expuse anterior, ar putea contribui, in modul cel mai direct, la rezultativitatea
progresiva si eficientd a actiunii adolescentului, numai in cazul si cu conditia ca succesul va fi supus
examinarii atat ca condifie, cat si ca finalitate a educatiei artistice, fapt care implica aspectul finalizatii,
aceasta din urma sustinuta fiind de expectante, scopuri, proiecte — toate obligdndu-ne si realizam
planurile trasate constient si inteligent.

Principiile praxiologice deopotriva cu legile existentei si activarii, dupd noi, nu sunt niste
postulate amorfe, neschimbatoare, ci imagini inerente ale evenimentelor/ faptelor/ lucrurilor
schimbatoare, continuu disponibile pentru reformare, refacere. Piatra de Tncercare in abordarea
principiilor nominalizate consta in faptul ca eficacitatea functionarii fiecarui principiu este examinata
de pe pozitiile conexionarii pozitiilor/ demersurilor teoretice cu efectele sale practice.

Scopul general al cadrului de invatimant artistic. Educatia artistica a elevilor de varsta
scolara si in unele cazuri prescolard urmareste scopul valorificarii potentialului muzical-artistic al
fiecarui copil/elev, dezvoltarea individualizatd a capacitatilor respective, formarea la copii/elevi a
culturii muzicale necesare persoanelor initiate in domeniul muzical-artistic.

Valorificarea potentialului individual muzical-artistic al elevilor presupune identificarea
adecvata a capacitatilor elevilor si dezvoltarea lor ulterioara eficienta.

Pentru a descifra notiunea de culturd muzicala vom apela la structura acesteia propusa de autorii
curriculumului scolar la Educatia muzicala (E.Coroi, A.Bors, S. Croitoru, [.Gagim):

» interesul si dragostea pentru arta muzicala;

» deprinderile de perceptie muzicala, de ascultare si auzire de simfire si traire a muzicii;

» deprinderile muzicale practice, de interpretare vocala si instrumentald a muzicii;

» volumul anumit de cunostinte;

> creativitatea muzicala;

» gustul muzical elevat;

» reflectia despre muzica, aprecierea muzicii din punct de vedere valoric.

Finalitatile educatiei artistice a copiior:
o formarea si sustinerea la fiecare copil a imaginii bune de sine;
e identificarea adecvata a capacitatilor fiecarui copil, sferei/domeniului de manifestare a acestora

(interpretarea instrumentald, interpretarea vocala, forme de creatie muzicald);
e identificarea inclinatiilor elevilor (preferintelor elevilor pentru acel sau alt tip de activitate
muzicald);
crearea atmosferei comunicative favorabile pentru manifestarea oportuna si degajata a copiilor;
stimularea capacitatilor creative a elevilor;
sprijinirea elevilor in atingerea performantelor;
dezvoltarea abilitatii de a relationa productiv cu colegi si profesori.

Totodata, este necesara specificarea finalitatilor specifice domeniului muzical-artistic, care se
constituie dintr-un bloc de cunostinte, capacitati si atitudini, dupa cum urmeaza:

» cunoasterea mijloacelor de expresie muzicala — elemente constitutive ale imaginii muzical-
artistice;
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cunoasterea sferelor principale de expresivitate muzicala (cantecul, dansul, marsul) si
trasaturilor lor specifice;

cunoasterea continutului notiunilor de sintaxa si punctuatie muzicala;

cunoasterea formelor muzicale si a specificului acestora;

cunoasterea bazelor armoniei;

cunoasterea curentelor, stilurilor componistice;

cunoasterea specificului muzicii nationale si universale;

dezvoltarea capacitatilor de percepere adecvata si profunda a muzicii;

dezvoltarea capacitatilor de interpretare expresiva si performantd instrumentald si/sau
vocald a muzicii;

dezvoltarea generala a complexului dotarii muzicale;

dezvoltarea interesului stabil pentru domeniul muzical-artistic si in special pentru tipul
anumit de activitate, adecvat dotérii fiecarui copil;

cultivarea gustului artistic elevat;

dezvoltarea competentei de apreciere valoricd a creatiilor muzicale;
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Specificul strategiilor de predare — invditare

Invatamantul artistic opereaza cu un sistem de forme si strategii traditionale centrate pe
necesitatea dezvoltarii aprofundate a potentialului muzical al copiilor.

Optiunea profesorilor in legaturd cu instruirea/dezvoltarea/educarea copiilor in institutiile de
invatamint muzical complementar trebuie sa se sprijine pe principiile trasate anterior si urmarind
atingerea obiectivelor scontate de prezentul document.

Specificul activititii cadrelor didactice in invatiméant artistic

Activitatea specialistului in problema vizatd tine de instruirea/ educarea elevilor dotati/
supradotati muzical in cadrul invatamantului special muzical-artistic (scoli de muzica/arte pentru copii).
Specificul activitatii profesorului elevilor dotati si supradotati consta in necesitatea depistarii, sprijinirii
si stimularii elevilor inzestrati cu capacitafi superioare, in grupurile omogene, eterogene si in formele
individuale de lucru.

Deseori, in contextul vizat apare intrebarea: care trebuie sa fie gradul dotarii a insusi
profesorului de instrument muzical, de cor, de canto, de discipline teoretice, implicat Tn
instruirea/educarea elevilor inzestrati cu un potential aptitudinal ridicat? In legiturd cu acest aspect
optdm pentru pozitia conform careia un educator bun nu trebuie s aiba, in mod obligatoriu, un grad
ridicat al dotarii muzicale/al talentului pentru muzica (acesta constituie doar o Insugire dezirabild), ci
trebuie sa stie sa identifice, sa valorifice, s dezvolte inzestrarea discipolilor sai, sa dispuna de calitatile
comportamentale care vor facilita atingerea finalitatilor educationale. De asemenea, e nevoie a preciza
ca finalitatile specifice, care vor urma, sunt generice pentru toate disciplinele promovate in cadrul
institutiilor de invatamant artistic.

Analiza studiilor de referinta in literatura de specialitate ne-a permis sa formulam competentele
si insugirile eficiente ale profesorului din invatamantul artistic, dupad cum urmeaza:

Sub aspectul competentelor profesionale profesorul din invatamantul artistic trebuie:

» si fie competent in domeniul artei muzicale, 1n acel compartiment pe care il promoveaza;
> si fie facilitator al procesului instructiv-educativ; in acest context se impun urmatoarele
functii/competente: a) crearea si mentinerea in cadrul grupului de elevi a atmosferei
comunicative pozitive; b) utilizarea flexibila a timpului si programului de invatamant atat in
cadrul orelor de curs, cdt si in afara acestora, in dependenta de necesitatile, interesele,
aptitudinile speciale si particularitatile psihologice generale ale elevilor.);
sa identifice adecvat aptitudinile elevilor;
sd stie sa colaboreze efectiv cu périntii elevilor;
sa fie capabil a diagnostica si a rezolva dificultitile de adaptare la procesul educational al
elevilor;
> s utilizeze creativ si individualizat activitatile muzicale si tehnologiile educationale;
> sa aiba abilitati de proiectare a programelor individualizate de studiu, centrate pe necesitatile
personale ale elevilor;
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» sa constientizeze problemele speciale ale elevilor dotati muzical/talentati pentru muzica;

» sa fie capabil sa incurajeze elevii 1n dificultate si sa acorde adecvat recompense pentru succes.
Din punctul de vedere al insusirilor personale profesorul ce activeaza in cadrul invatamdntului
artistic trebuie:

e si se deosebeasca printr-o independenta a gandirii;

sa fie empatic (intuitie si anticipare);

sd dispuna de flexibilitate personald;

sa fie democratic, respectuos fatd de unicitatea fiecarui elev;

si fie entuziast, sa fie creativ, inovativ;

sa fie punctual, responsabil §i perseverent fata de activitatea sa;
sd exerseze un comportament atent, amabil, politicos, sociabil.
Atitudini dominante ale profesorului de arte:

interese diversificate ce tin de domenii variate ale artei, culturii, stiintei;
deschidere fata de tendinte, idei noi;

atitudine interesata fata de performantele elevilor;

optiunea pentru invatamantul dezvoltativ-formativ;

optiunea pentru instruire/educatie diferentiata;

necesitate interna de cunoastere si autoperfectionare continua.

YVVYVYYVYY

Parteneriatul educatorilor in procesul integrational de dezvoltare muzicald a copiilor

Institutiile de invatamant artistic (scolile de muzica/arte pentru copii) se ocupa de formarea

orientatd a copiilor in domeniul concret: interpretare instrumentald sau vocald. Este extrem de
importanta pentru crearea conditiilor favorabile pentru dezvoltarea elevilor stabilirea dintre educatorii
initiati in acest proces a relatiilor de parteneriat: cadrele didactice in institutiile de invatamant artistic,
parintii, cadrele didactice in institutiile de invatdmant de culturd generald). Toti educatorii trebuie s3 fie
informati despre capacitatile (potentialul) copilului si sa aibd o viziune unicd asupra modului de
dezvoltare a acestuia.
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FORMAREA COMPETENTELOR INTERDISCIPLINARE
SPECIFICE DOMENIULUI EDUCATIEI ARTISTICE

FORMING INTERDISCIPLINARYCOMPETENCES SPECIFIC
TO THE FIELD OF ARTISTIC EDUCATION

Viorica CRISCIUC!

Abstract

This article reveals conceptual aspects with reference to artistic education and the formation
of musical and interdisciplinary competences. It presents the realization of this process operating with
the concepts of the famous Western, Russian and native scholars. One of the ideas characteristic of the
scholarly pedagogical thinking is that in the process of forming the musical and interdisciplinary
competences of the child through art, the child subjects the objects and phenomena to his acquired
assimilation schemes.

Key words: arts education, art, musical skills, interdisciplinary competences, knowledge mechanism.

Reforma 1invatamantului muzical din R. Moldova a declansat un larg proces de
reconceptualizare a educatiei artistice, de constructie si dezvoltare curriculara, reevaluare si restructurare
a continuturilor sale, de reconsiderare si adaptare la principiile artei-receptarii-creatiei a tehnologilori
de predare-invatare-evaluare.

Constructia si dezvoltarea curriculard din ultimele decenii, se mai afla conceptual inca, si
metodologic, la faza cautarilor si adaptarilor. Curriculumul, spre deosebire de programele scolare
traditionale, centrate pe predarea materiilor muzicale, este axat pe formarea de competente muzicale,
marcand astfel, o trecere de la enciclopedismul culturii muzicale la formarea culturii actiunii muzicale
contextualizate. Aceastd schimbare a condus la focalizarea actului didactic, pe educarea unei
personalitati culte, In cadrul careia, un loc de baza revine procesului de formare a competentelor
interdisciplinare [4, p.75].

Praxiologic, actualitatea cercetarii este confirmata mai mult in plan negativ, in practica educatiei
muzicale persistind o metodologie de formare a competentelor muzicale pe principii ale cunoasterii
stiintifice. Drept consecintd, procesul didactic la disciplina Educatie muzicala se realizeaza mai mult
confuz si incoerent, profesorii insistind pe predarea-invatarea-evaluarea materiilor muzicale si nu pe
formarea la elevi/studenti a competentelor specifice domeniilor principale ale Educatiei muzicale.

In conformitate cu aceste premise a aparut si necesitatea reconceptualizirii metodologiei
formarii competentelor specifice, a carei componentad de cea mai larga amploare este strategia didactica,
a elaborarii instrumentarului stiintific-metodologic de formare a acestora in conformitate cu principiile
creatiei-receptarii muzicale si cu cele de desfasurare a procesului instructiv-educativ in cadrul general
al Educatiei muzicale.

Premisele indicate au pus intrebari, precum: Ce strategii/tehnologii/metode specifice educatiei
muzicale ar trebui aplicate pentru formarea contextualizata la elevilstudenti a unui sistem de
competente specifice/muzicale? Cum relationeaza elementele constitutive a competentelor (cunostingele
muzicale cu capacitatile si atitudinile muzicale in formarea elevilor/studentilor), care au generat
problema cercetarii: Nonconcordanta in plan teoretic-aplicativ intre specificul muzicii, al receptarii
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acesteia de catre elevi/studenti, si metodologiile aplicate de formare a competentelor interdisciplinare
[3, p.123].

Importanta problemei date consta in marcarea neconcordantei intre planurile teoretic si aplicativ
ale formarii competentelor muzicale in cadrul disciplinelor si structurarea unei metodologii specifice de
formare a competentelor muzicale, care sa coreleze principii — obiective — continuturi —metode /procedee
[tehnici /forme /activitati de predare-invatare-evaluare a materiilor muzicale si de receptare a valorilor
muzicii; delimitarea criteriilor de clasificare a competentelor muzicale, in contextul activitatilor
muzical-didactice, la disciplina Educatia muzicala [1, p.90].

Contributia metodologicad la constituirea unei didactici a educatiei muzicale prin integrarea
strategiilor specifice procesului de formare a competentelor specifice artelor constituie solutia stiintifica
elaborata de noi a problemei cercetarii.

Fundamentarea si validarea metodologiei specifice de formare a competentelor interdisciplinare
prin:

1. Studiul in plan istoric a gradului de cercetare a problemei.

2. Stabilirea criteriilor de clasificare a competentelor muzicale si interdisciplinare din perspectiva
esteticd, muzicologica si pedagogica.

3. Fundamentarea tipologiei competentelor interdisciplinare.

4. ldentificarea principiilor metodologice de formare a competentelor.

5. Fundamentarea metodologiei specifice de formare a competentelor interdisciplinare.

Chestiunea formarii competentelor muzicale si interdisciplinare a parcurs calea istorica de la
predarea-invatarea-evaluarea elementelor de semnificare a sunetelor muzicale la formarea unor
informatii complexe despre muzica si de la acestea — formarea unuin sistem de competente ca actiune
complexa a receptarii muzicii si de formare-dezvoltare a competentei artistice, toate cele trei
componente ale careia (cunostinte-capacitati-atitudini) sunt marcate de atitudini, comportamente,
aptitudini [9, p. 72].

In conformitate cu demersurile examinate, consideram ca termenul potrivit pentru desemnarea
actului de cunoastere artistic-estetic este formarea competentelor interdisciplinare.

In aceasta baza, o definire a procesului de formare a compentelor muzicale ca actiune dinamic-
praxiologica de interpretare, creatie, auditie, reflectie a muzicii si de formare actional-contextualizata
a unui sistem de competente interdisciplinare, nu s-a realizat. La nivelul subiectului receptor, acest
proces reprezinta receptarea mesajului muzical si achizitionarea informatiei drept actiune de convertire
a informatiei muzicale in cunostinte-capacitati-atitudini prin valorificarea activa a experientelor de viata
si a celor muzical-artistice ale elevilor/studentilor, provocandu-i la trdiri estetice si la noi actiuni de
invatare si formare artistica.

Clasificarea competentelor.

Competentele in viziunea mai multor savanti au un nivel de generalizare diferit: cu cat clasa
obiectivelor este mai mare, cu atit este mai generala [6, p.85]. Competentele au valoare diferita, fiind
grupate n:

1. Competente universale - proprii si aplicabile in orice gen sau forma de activitate si sunt structurate
de Comisia Europeana in opt competente de baza;

2. Competente generale - care se manifesta si se formeaza Intr-un domeniu de cunoastere sau activitate
umana. Respectiv, potrivit celor patru domenii de cunoastere: ex. competenta comunicativ-lingvistica,
competenta artistic-estetica;

3. Competente specifice - realizabile intr-o sfera relativ ingusta, precum competenta interpretativa ca
si componenta a competentei artistic-estetice.

Competentele interdisciplinare se definesc pe domeniile activitatilor artistico-didactice de baza,
in cazul nostru, pe disciplinele ariei curriculare Arte si se formeaza pe parcursul unui semestru sau an
scolar. Ele sunt derivate din competentele generale, fiind etape in dobandirea acestora.

n aceasta ordine de idei, caracterizarea competentelor interdisciplinare in mare parte este in
raport cu clasificarea domeniilor specifice Educatiei muzicale.

e Sunt multifunctionale: participa la rezolvarea unei diversitdti de probleme de viata, sociale,
didactice si artistice;

e Sunt multidimensionale: antreneaza diferite procese cognitive si capacitati intelectuale
interdisciplinare.



Astfel, stadiul dezvoltarii cognitive se caracterizeaza prin operatii concrete ale gandirii si
inceputul operatiilor formale. In clasele mici, unii elevi pot fi capabili s lucreze cu abstractiuni, dar cei
mai multi dintre ei, au nevoie de generalizari, pornind de la experiente concrete. Toate elementele
muzicii in procesul predarii pot lua numele de cunostinte muzicale, aceasta calitate le confera caracter
unitar, care lucreaza pentru formarea competentelor.

D. Hopkins si M. Ainsow mentioneaza cd, deoarece schimbarile in formare nu sunt mentinute
pana la nivelul exercitarii unor efecte asupra elevilor, va trebui sa recunoastem cé, Se investeste special
in dezvoltarea personalului, nu In Tmbundtatirea performantelor elevilor [7, p.45].

Formarea competentelor trebuie deci, sd se desfidsoare conform unor modele specifice
cunoasterii artistico-estetice, selectarea carora sa se faca pe anumite criterii:

e gradului de adecvare la specificul domeniului artistic;

e convertirii modelelor generale de formare a individului la principiile educatiei artistice:
reinterpretarii specifice, coreldrii educatiei muzicale cu viata, unitatii educatiei, instruirii
si dezvoltarii artistice;

e interactiunii componentelor macanismului specific formarii competentelor.

Surse de referinta definesc competenta drept o integralitate de cunostinte, capacitati, atitudini,
care se manifestd promt in solutionarea unei probleme, indeplinirea unui rol, a unei functii sau expri-
marea unei stari (X. Roegiers, M. Minder, M. Calin, S. Cristea). Competentele mai sunt definite drept
cunostinte care au devenit operationale, de M. Cailin, 1. Jinga si E. Istrate s.a., drept capacitate
motivare a actiunii — de P. Popescu-Neveanu [2, p. 234].

Majoritatea autorilor mentioneaza pentru cunostinte, capacitatea de a fi operationale si de a
exprima si atitudini, fapt demonstrat epistemic in aceasta baza de V. Paslaru, care mentioneaza aceasta
calitate, ca fiind caracteristica, in cea mai mare masurd, cunostintelor artistic-estetice, deci si celor
muzicale.

Tn acest context, aderand la convingerile savantilor mentionati in cercetare, elaborarea tipologiei
competentelor muzicale si interdisciplinare, s-a bazat pe procesualitatea cunoastereii muzical-artistice
(B. Asafiev, I. Gagim etc.). Impulsul/forma (aspectul perceperii mesajului muzical, etapa cunoasterii
primare) este 0 evocare, iatd cunostina este o teorie. Impulsul muzical este concretizat drept prima
vibratie/senzatie care apare discret si involuntar in adancurile psihice urcand spre suprafata pentru a
capata forma muzicala, iatd fundamentul in orice Incercare de a cunoaste muzica. Cand ne referim la
dezvoltare ca un element procesual a muzicii, aceasta insemna ca 0 cunostinti teoreticd poate deveni
functionald daca e aplicata practic (aspectul intelegerii, aplicarii, sintezei), deci acesta este mecanismul
convertirii cunostintei teoretice intr-o forma practica — in capacitate. Numai prin capacitatea de aplicare
practica a cunostintelor muzicale 1n activitatile muzical-didactice: auditie, creatie, interpretare, reflectie
se formeaza competentele necesare elevului, respectiv, ne referim la functionalitatea competentelor
muzicale. Cand ne referim la elementul terminus, din procesul cunoasterii muzical-artistice, atunci
cunostintele functionale devin atudini, comportamentul, afectivitatea elevului. Forma psihologica
interiorizatd a aspectelor competentelor este atitudinile, comportamentele, aptitudinile
elevului/studentului vis-a-vis de arta muzicala.

Perceptia/ receptarea muzicii este consideratd bazi si esentd a activitatii muzicale. In cercetarile
sale, I. Gagim a stabilit si a caracterizat trei niveluri generale ale perceptiei muzicale: (a) filosofic:
muzica actioneaza asupra simgurilor elementare — placere-dezgust, excitare-liniste; (b) psihologic: este
perceput mesajul artistic, se face transferul sonorului in psihologic, miscarea exterioara devine interioara
(imagistic); imaginatia este indispensabila individului uman, facilitdnd actul prin care se confera sens si
semnificatie logica experientelor, facand posibila nu numai trairea dar si retrdirea evenimentelor; (c)
spiritual: muzica comunica cu subiectul integral, energia muzicii tinzand sa se exteriorizeze in actiuni,
perceperea si cunoasterea muzicii.

Analizdnd izvoarele teoretice si metodologice am constatat caracterul universal al
competentelor muzicale, cercetand clasificarile din diferite epoci istorice de catre personaliti{i notorii
ale domeniului si din perspectiva domeniilor principale pe care se fondeazd Pedagogia muzicala
(Psihologia muzicii si Muzicologia). Precum am mentionat, procesul de predare-formare la elevi a
cunostintelor muzicale presupune nu numai tratarea lor traditionald/clasica ci si din perspectiva
dinamicd a proceselor interioare intre elementele muzicii. Deci, pentru o viziune de perspectiva in
procesul formarii competentelor muzicale, este necesara tratarea competentelor ca sisteme functionale
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ce faciliteaza receptarea /intelegerea /invatarea /asimilarea continuturilor ca o etapa importanta in trairea
fenomenului artistic, respectiv formarea/ dezvoltarea competentelor domeniului.

Prin urmare, procesualitatea in cunoasterea artistico-estetica realizatd in baza conceptelor
fundamentale, gnoseologice, epistemologice in cunoasterea realitatii, cunoasterea muzicala si
clasificarea competentelor muzicale (Aristotel, I. Kant, G. Hegel, B. Asafiev, Gh. Orlov, E. Nazaikinski,
V. Bobrovski, L. Mazeli, V. Medusevki, VI. Pislaru, I. Gagim, M. Morari), au determinat re-
conceptualizarea pe interior si re-gandirea tipologiei competentelor dupa principiile specifice de formare
la elevi a competentelor muzicale in activitatile muzical-didactice a lectiei [1, p.44].

Potrivit Standardelor de eficientd a invatarii Educatiei muzicale in invdagamintul primar si
gimnazial din Republica Moldova (2011), mentionam ca standardele propuse in documentul elaborat de
Ministerul Educatiei al Republicii Modova au in vedere competentele necesare de formare-evaluare
specifice disciplinei Educatia muzicald si sunt formulate potrivit celor patru domenii de activitate
muzicala, considerate obligatorii pentru invatamintul general: creatiec muzicald elementara, interpretare
muzicald (vocal-corald si la instrumente muzicale pentru copii, reflectie). Acest fel de a intelege
competentele muzicale ne-a determinat sa clasificim/divizam competentele muzicale si interdisciplinare
n:

Competente muzicale din domeniul I - Auditie;

Competente muzicale din domeniul II — Interpretare muzicald;
Competente muzicale din domeniul III — Creatie muzicala;
Competente muzicale din domeniul IV —Reflectie.

Competentele muzicale specifice domeniilor Educatiei muzicale — sunt caracterizate prin nivelul
de manifestare a atitudinilor sia stirilor comportamentale specifice elevului receptor de muzici. Tn
literatura psihologica, filosofica si pedagogica potrivit cercetatorilor (J. Piaget, L. Thurstone, G. Allport,
A. Chircev, V. Measiscev, D. Vrabie, V1. Paslaru, I. Gagim) in structura atitudinilor sunt prezente atat
elemente cognitive cat si elemente afective si comportamentale. Componentele cognitiva si afectiva ale
atitudinii sunt acelea care determina constientizarea si semnificatia raportului subiect-obiect. Prin
urmare, in aprecierile estetice date unei creatii muzicale, prin comportamentul propriu-zis al subiectului
educatiei in activitatile muzical-didactice de auditie, interpretare, creatie, toate marcate de reflectie, este
angajata intr-un mod integral, atat sfera intelectuala, cat si in cea emotionala. Tn baza acestor constatari
cu referire la problema abordati, mentionim ca temelia mecanismelor interioare §i exterioare o
constituie trairile emotionale. Competentele specifice cuprind mai multe elemente intim legate si
interdependente: constiinta muzicald, convingerile despre muzica, aprecierile, valorizarile, care decurg
din conceptia de viata a elevului, din sistemul sau de valori [8, p.99].

Inteleasd in sens larg, competenta muzicald (formatd pe integralizarea competentelor
fundamentale, cunostintelor functionale, la nivel de atitudini), este si o competentd de aplicare a
capacitatilor artistice in activitatile didactice ale lectiei, si nu numai.

Conceptul de cunoastere artistic-estetica, parte componentd a trairii muzicale, opusa divertis-
mentului — a aparut abia la inceputul sec. al X1X-lea si se datoreaza lui Ludovic van Beethoven: ,,Ca sa
intelegi fiinta muzicii, ¢ nevoie de ritmul spiritului. Ea ne lasd sa presimtim stiintele ceresti si ne
mijloceste inspiratia lor. Ceea ce spiritul primeste de la ea pe cale senzoriald este incorporarea unei
cunoasteri spirituale” [8, p.121].

Specificitatea cunoasterii muzicale, ca parte integrata a cunoasterii artistic-estetice, consta in
re-crearea obiectului cunoasterii (mesajului operei muzicale) si trairea afectiva profunda a acestuia, deci
e o cunoastere preponderent emotionata si creativa. Aici, adevarul nu este doar descoperit, ci si re-creat,
si trait afectiv, deci e un adevar personalizat. De aceea, si formarea competentelor muzicale este un
proces dublu-unitar: trairea profunda a receptarii muzicale se produce concomitent cu descoperirea/re-
crearea mesajului prin descifrarea elementelor limbajului muzical al operei.

Cei doi subiecti ai procesului de receptare pedagogica a muzicii realizeaza actiuni specifice:

e profesorul realizeaza predarea continuturilor curriculare, creaind un mediu contextualizat de

cunoastere muzicala prin actiuni de expunere, explicare si definire;

e clevul Insuseste materiile predate, reproducand actiunile profesorului, acorddndu-le insa o

conotatie personald, ca si mesajului operei muzicale.

Ambii subiecti abordeaza continuturile in procesul viu de receptare a muzicii.



Ca actiune de cunoastere generald (gnoseologicd), formarea competentelor muzicale constituie
un act de interactiune a factorilor cunoasterii, de origine psihologica si pedagogica:

a) cunoasterea senzoriald — perceptia informatiei muzicale, rezultatd cu reprezentari si imagini
mintale;

b) cunoasterea constienta — intelegerea, abstractizarea si generalizarea informatiei prin compa-
ratii, analize si sinteze, in elementele esentiale ale operei muzicale, in forma de idei, concepte,
teze, principii/legi, teorii;

c) fixarea (stocarea) — crearea fondului aperceptiv, memorizarea logica a informatiei; feedback-ul
de interventie si suplimentare, reluare sau corectare a informatiei,

d) aplicarea — formarea capacitatilor si atitudinilor, proiectarea §i investigatia stiintifica
elementard, desfisurarea experimentelor de dezvoltare a receptari/comentarii/interpretarii
muzicii;

e) evaluarea — proiectata de profesor; are caracter reglator si interactiv; consta in controlul
(verificarea), aprecierea competentelor formate, evidentiind nivelul, valoarea si eficienta
predarii cunostintelor muzicale [1, p. 231].

Ca actiune muzical-pedagogica specifica, formarea competentelor musicale parcurge cai
specifice:

I.  perceperea primarad si reprezentarea auditiva a operei muzicale incepe cu re-trairea estetica
a starii sufletesti a compozitorului in perioada credrii operei muzicale si se rezultd cu
acumularea experientelor auditive;

Il.  trairea estetica a operei muzicale este responsabild de valorizarea personalizata a
cunostintelor; este definitorie muzicii, caci fara ea nu este posibila nici crearea, nici receptarea
operei muzicale, in cunoasterea muzicald cunoasterea rationald este dominatd de cea
emotionald,

Il.  ingelegerea, aplicarea si Sinteza — rezultate cu experienta de cognitie muzicala propriu-zisa

[2, p. 97]. Si actiunile desfasurate pe cdile specifice formarii competentelor interactioneaza,
in fapt, producéndu-se concomitent; doar cel de al treilea traseu se prelungeste si dupa
perceperea primara a operei muzicale.

Conceptul triadic al procesualitatii in cunoasterea artistic-esteticd, In care se inscrie ntregul
proces de formare a capacitatilor si atitudinilor la elevi, ne-a servit drept fundament in elaborarea bazei
teoretice si stabilirea tipologiei de clasificare a cunostintelor muzicale.

Baza psihofiziologica a procesului de formare la elevi a competentelor muzicale o constituie
activarea de catre sunete a centrului existential din emisfera dreapta a creierului, unde emotionalitatea/
trairea estetica a muzicii este convertita in cunostintele muzicale, creierului nostru transmitandu-i-se,
odata cu starea muzical-afectiva, si informatii despre natura (=calitatea) muzicii percepute: despre
structura operei, particularitatile stilistice si mesajul acesteia. Datoritd comunicarii concomitente a
informatiilor cu caracter afectiv si rational, se produce convergenta trairii cu rationalul, a sensibilului cu
mentalul.

Baza cognitiv-filosofica a naturii triadice a competentelor (cunostinte-capacitati-atitudini) cu
origine in cateva domenii incepe cu conceptul aristotelic, potrivit caruia ,,complex/ indisolubil/
nedivizibil este ceea ce are inceput, mijloc, si sfarsit” si obtine expresie definitorie in filosofia lui G.
Hegel, care a fundamentat principiul dezvoltarii sistemelor categoriale de cunostinte si capacitati [3,
p.243], si cea a lui Im. Kant, care a mentionat natura sintetica a cunostintelor si capacitatilor pe care le
clasifica, respectiv, dupa criteriile cantitatii, calitatii si al relatiilor interioare dintre ele. In muzicologie,
de ex., este cunoscut conceptul triadic al lui B. Asafiev I-M-T (Initio-impuls, motus-dezvoltare,
terminus-sfdrsit/concluzie), intemeiat pe aceasta teza filozofica [3]. Procesul triadic de cunoastere se
manifestd si in unitatea operatiilor gandirii sincretism-analiza-sinteza, ca principiu universal de
cunoastere si ca mecanism de elucidare si etapizare a procesului de cunoastere muzicala, deci si ca
principiu de formare a competentelor muzicale din perspectiva cunoasterii muzical-artistice.

Prin formarea competentelor interculturale, elevii 1si pot dezvolta continuu capacitatile, fiind
ghidati de obiectivele:

» stapanirii unui ansamblu de competente fundamentale;

» dezvoltarii capacitatii de a aplica cunostintele in situatii simple — functionalitatea
competentelor,

» rezolvarii diferitor situatii-problema, fertilizand capacitatile cu viziuni proprii;
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» rezolvarii unor situatii semnificative in variate contexte de viata cotidiana — comportamente si
atitudini;
» valorizarii prin: acceptarea unei valori, preferinta pentru o valoare, angajare.

Modelele de formare a competentelor interdisciplinare
pentru dezvoltarea domeniului artistic

Modelul interactional (J. Bellak, J. R. Davitz), centrat pe mai multe categorii de semnificatii,
inclusiv pe cele de ordin afectiv, care contin implicit i conceptele cheie de receptare a mesajului
muzical: emotie, traire, stare de cant (I. Gagim). Modelul interactional, conform lui I. Gagim, cumuleaza
functiile cunoasterii de tip muzical la nivel filosofic (muzica actioneaza asupra simturilor elementare —
placere-dezgust, excitare-liniste), psihologic (este perceput mesajul artistic, se face transferul sonorului
in psihologic, miscarea exterioara devine interioara imagistic), spiritual (muzica comunica cu subiectul
integral, energia muzicii tinzand sa se exteriorizeze in actiuni de percepere si cunoastere a muzicii) [5,
p.75].

Modelul multidirectional, aplicabil la proiectarea continuturilor educationale, care instituie
varietatea cunostintelor teoretice si istorice, accesibilitatea insusirii lor practice, dinamice, afective.
Acest model oferd calea optima de predare a cunostintelor, el fiind aplicat in practica dupa criteriul
interactiunii aspectelor sonore, vizuale, verbale a cunostintelor in activitatile muzical-didactice, elevul
realizand obiectivele n totalitatea taxonomiei lor, de la cognitie la capacitate si de la aceasta la atitudini
[10, p.61].

Modelul sau stilul integrat, care valorifica initiativa elevilor, fiind ajutati de profesor sa initieze
actiuni, sa le analizeze avansand de la concret la abstract, sa-si expund punctele de vedere, sa identifice
lacunele in propriile experiente de cunoastere, profesorul impartasindu-le din experienta proprie si
dirijandu-le activitatea in mod discret la crearea motivatiilor si formularea concluziilor.
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ACTIVITATILE MUZICAL-DIDACTICE CA
FORMA DE COMUNICARE

DIDACTIC MUSICAL ACTIVITIES AS A FORM OF COMMUNICATION

Marina MORARI*

Abstract

Art is conected to human functions and purposes, and represents a human value. It helps the
man to transform both inner and outer worlds. Music activities, as well as the outcomes of these
activities, can greatly influence the process of education. Feelings, images, language, form, and style
are the resources of the musical creation process that stand at the basis of the artistic communication.

Didactic music activities can be used in the process of audition, interpretation, creation and
reflexion. Building channels of communication with musical works is a complex process. The artistic
creation of the personality, in this respect, it follows a series of stages: artistic incubation, artistic
interaction, artistic transformation / reorganization, and universal dialogue.

Key words: didactic activities, music education, artistic communication.

Introducere

Arta este pusa in legatura cu functiile si scopurile umane, inscrisa intr-o ierarhie valorica umana.
Prin artd, omul transforma lumea exterioara si cea interioara. Activitatile muzicale, precum si produsul
acestor activitati, pot deveni cauze determinante in educatie. Pentru organizarea demersului educational
cadrul didactic alege finalitatile care sunt necesare sa fie atinse. Educatia propriu-zisd, se realizeaza prin
ceva. Acest ,,ceva” la lectiile de educatie muzicald este muzica insasi, respectiv, creatiile muzicale. n
cadrul activitatilor muzical-didactice, elevii descopera creatiile muzicale din diferite perspective.
Adevaratele experiente muzical-artistice presupun contactul direct al elevului cu fenomenul muzical. Ce
mesaj contine creatia muzicala? Cum poate fi construitd comunicarea elev — muzicd? Prin ce se
deosebeste comunicarea elevului cu muzica in diferite activitati muzical-didactice?

1. ,,Deschiderea fiintirii” sau cu ce vine opera de arta in fata noastra?

De la Parmenide si Aristotel pand la Hegel si Heidegger, sunt punctate reperele mari ale
interpretarii identitatii operei de artd. Contributii semnificative ce 1si pastreaza in mare parte actualitatea
si-au adus si reprezentantii scolii filosofice romanesti: Lucian Blaga, Tudor Vianu, Constantin Noica.
Arta este pusd In legaturd cu functiile si scopurile umane, Inscrisa Intr-o ierarhie valoricd umana. Prin
arta, omul transforma lumea exterioara si cea interioara ca ,,obiect al constiintei sale spirituale”, in care,
asa cum remarcd G. W. Hegel, isi recunoaste propriul eu si il priveste in perspectiva eternitatii [3, p.37].

Referindu-se la esenta artei, G. W. Hegel, intr-o lumina metafizica remarca ideea, potrivit careia
creatia artisticd nu ne mai procura satisfactiile spirituale pe care oamenii veacurilor trecute le asteptau
de la ea [ibid. p.17]. Dupa opinia aceluiasi ganditor, ,,opera de artd nu este produs al naturii, ci este
infaptuitd prin activitatea omeneasca”, ,,este facuta in mod esential pentru om, si anume, e mai mult sau
mai putin luatd din ceea ce e sensibil pentru simturile acestuia”; ,,cu toate acestea insd, opera de artd nu
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este numai pentru perceptia sensibild, ca obiect sensibil, ci starea ei este in asa fel, incat, fiind ceva
sensibil, ea este totodata in mod esential si pentru spirit” [3, p. 31, 41].

Opera de artd in general, si o creatie muzicald in particular, poate aparea fie ca un cuprins, fie
ca o forma, nsa realitatea vie a artei respinge aceasta distinctie, afirmdnd unitatea dintre forma si
continut ce rezultd in producerea artei. O creatie muzicald presupune un continut ce se exprima prin
intermediul unei forme, prelucrand materia si inzestrand-0 cu spirit. Hegel a rezolvat polemica dintre
cei care considerau ca forma este cea care conteazd iar cei care accentuau importanta continutului
ideatic, afirmand ca opera reprezintd sinteza indisolubila a ideii cu forma. Considerand ca forma fiind
limitata de materie/material, Hegel conchide ca un continut devine restrictionat prin dependenta acestuia
de forma prin care se exprima, astfel cé arta nu este, totusi, expresia absoluta a spiritului. “Arta si operele
ei, ca unele ce au luat nastere din spirit fiind create de el, sunt ele insele de naturd spirituald, desi
plasmuirea lor imbraca aparenta sensibilitatii si infiltreaza in sensibil spiritul” [idem].

Opera de arta este produsul actiunii spiritului; ea este produsa de om, dar unul inzestrat cu talent
si geniu, opera de artd nu se realizeaza pe baza unor ,retete” precise deoarece devine o piesa goald de
orice idee (deosebirea dintre un mestesugar si un artist). E posibil oare, prin receptarea unei creatii
muzicale auditorul s se identifice in asa masurd cu mesajul ei incat sd avanseze la nivelul genialitatii
autorului creatiei? Ori, o creatie geniala poate genera stari cu totul deosebite receptorului?

In Prelegerile de estetici Hegel face distinctia intre artistul de geniu si artistul talentat in felul
urmator: ,,talentul e capacitatea specifica, iar geniul este cea universala”. Artistul talentat este capabil sa
produca opere de arta bune, care vor fi apreciate de epoca, dar care vor fi depasite in valoare de cele ce
vor urma, pe cand artistul de geniu este creatorul unor opere ce vor transcende limitele temporale si vor
fi apreciate peste secole.

Opera de arti are un scop in sine si anume acela de a produce arta. In comunicare cu creatiile
artistice artisticul ,,vorbeste” si prin urmare, comunicarea devine comunicare doar dacé acest ,,artistic”
este receptat adecvat. Hegel afirma, cd opera adevarata este faptul de creatie insusi, “care se afirma in
mod strict si este experimentat ca aceea ce ramine, independent de ,,fapt“, care este contingenta actiunii
individuale ca atare a imprejurérilor, a mijloacelor si a realitatii” [Idem, p. 89]. Hegel sustine, ca scopul
artei este acela de a trezi anumite sentimente si pasiuni, de a face sa fie intelese nenorocirea, mizeria,
raul si crima, de a lasa imaginatia s lucreze libera si de a reflecta diversitatea presupusa de activitatea
umand. Vazand sub forma operei de artd inclinaiile si instinctele umane, omul poate sa le analizeze
obiectiv ca pe ceva de care reuseste sa se detaseze, astfel ca scopul operei de arta este acela de a purifica
pasiunile, de a instrui in domeniul cunoaterii si a perfectiona moral, adica un rol cathartic. In concluzie,
opera de arta este un produs al spiritului care presupune o unitate indisolubild intre continutul ideatic si
forma prin care se exprima. Aceste doud elemente suferd un proces de transformare deoarece, nu doar
forma se adapteaza continutului, ci si continutul formei. Opera de arta nu este nelimitatd sau absoluta,
religia si filosofia depdsind importanta spirituala a acesteia. Creata de om si nu de naturd, are tendinta
de a se perfectiona, mai ales din punct de vedere tehnic, si contine in interiorul sau o mare parte din
pasiunile si activitatile umane. Desi opera de arta este creata 1n sine si pentru sine, face totusi parte din
realitatea umana, situatd bineinteles, pe o treaptd mai inalta deasupra realitatii cotidiene, banale, si este
plasata in fata publicului pentru a fi judecata, gustata, apreciata.

Opera de arta este produsul creat in activitatea de creatie, care constituie punctul de intalnire al
»creatiei” si ,,creatorului”. Asa cum afirmd M. Heidegger, originea operei de arta este arta: ,,Artistul si
opera sunt, fiecare 1n sine si in corelatia lor, printr-un al treilea termen, care de buna seama este si primul,
anume prin acel ceva de la care artistul si opera de arta isi capata de altfel numele: prin arta” [4, p.17].
Cu alte cuvinte, nici unul dintre acesti termeni nu poate exista unul fara celalalt. ,,Arta nu este altceva
decat un cuvant caruia nu-i mai corespunde nimic real.” [idem.] Ca mod de fiintare, opera de arta este
un obiect, ,,un lucru confectionat”, dupad expresia lui M. Heidegger, cu multe atribute si determinatii,
prin care se deosebeste de orice alt tip de operd, marcandu-si totodata identitatea. Originea operei de
artd trebuie cdutatd In provenienta esentei sale, ,,opera ia nastere din si prin activitatea artistului”
[ibidem.]. Cautand raspuns la intrebarile: ce este si cum anume este o operd a artei, unde si cum exista
arta, M. Heidegger crede, ca esenta artei nu poate fi dobanditd printr-o cercetare comparata a operelor
de arti existente, ci prin determinarea realititii nemijlocite si depline a operei de arta. Insi, comparand
opera de arta cu un lucru, M. Heidegger ajunge cu claritate la doua idei [4, p. 45]: 1. Mijloacele cu care
opera de arta surprinde realitatea sunt cu totul deosebite, par ,,a nu fi adecvate”; 2. Acel ceva ce constituie
continutul operei nu apartine operei, deoarece artistul transpune in structura operei ,,felul in care el
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concepe lucrul”. De aici, in opera regasim ,,deschiderea fiintarii intru fiinta ei” [4, p. 44]. Cuvéantul
deschidere in acceptiunea heideggeriana corespunde obligatoriu fiintei, iar descoperirea se cuvine
neaparat fiintarii. Fiinta se deschide, in vreme ce fiintarea se descopera. Ca o realitate sa fie descoperita
de om ea trebuie sa intre obligatoriu in sfera de deschidere a fiintei omului. Un om care descopera un
lucru/o operd este cel care atrage lucrul/opera in campul de deschidere al fiintei proprii, si astfel,
absorbindu-1 in propriul camp de interes, 1i confera lucrului o fiintd (adica un sens, o valoare) pe care
acesta abia acum o capata.

2. Care principii organizeaza opera de arta?

Tudor Vianu dezviluie opera de artd ca nucleu al sistemul sau estetic, conturand opera de arta
privita in sine, procesul producerii si al receptarii ei. In esentd, ,,creatia artistici este de fapt, intentionala.
Ea se indreapta constient cétre producerea operei” [8, p. 217], a unei lumi cu totul noi in raport cu ceea
ce avem in premisele naturale si existentiale in genere. Opera de arta este rezultatul unei prelucrari, ,,un
mod special de organizare a materiei si de compunere a datelor constiintei”. in cercetarea operei trebuie
sa deosebim materialul prelucrat si actul organizarii.

Una din ideile cele mai caracteristice lui T. Vianu este aceea, ca ,,materialul” artei nu este
inexpresiv, ci ,luminat si patruns de semnificatia anumitor valori”, a cdror origine e ,,in sufletul
artistului, in felul sdu de a intelege si resimti lumea si viata™: trairile artistului nu sunt niste simple
acumulari de fapte si imagini, ci si apreciere, si selectie a acestora, caci ,,inainte de a fi artist, creatorul
de arta este un om capabil de a rdsfrange lumea intr-un mod personal si fiecare dintre experientele lui
are un sens moral sau politic, teoretic sau religios” [ibid., p. 234]. Diferite ,,valori intretesute in unitatea
ei” (a operei), structura ierarhicd, care reprezintd ,,subsumarea mai multor valori sub categoria larga a
valorii estetice” - contribuie n final la dobandirea unei ,,adancimi spirituale”. ,,Opera are o viata a ei”
nu pentru ¢a ,,se dirijeaza dupa un scop ales de creator”, dirijare posibild tocmai, pentru ca valoarea este
,,un alt atribut caracteristic al operei” [ibid., p. 521, 529].

O contributie notabila constituie definitia cuprinzitoare datd operei de artd de T. Vianu, fiind
foarte generald, ea poate fi aplicatd tuturor artelor: arta este un mod de organizare a materiei si a datelor
constiintei [8, p. 137]. Opera de artd, inteleasa ca totalitate, un cosmos definitiv si desavarsit, caruia nu
i se poate nici adduga, nici sustrage nimic, T. Vianu recunoaste o existentd eternd a operei de artd,
asiguratd de insusirea sa esteticd. Aceasta insusire da operei puterea de a transgresa timpul cronologic
si a se instaura In timpul ca atare, inteles ca forma a universalitétii prin ceea ce Platon numea ,,tabloul
aionic”, adica prin eternitate. Totodata, opera de arta este nemijlocit legatd de Intreaga societate, prin
valorile extraestetice pe care le insumeaza si le supune unitatii sale. Anume, continutul extraestetic da
expresivitate artei si o face participanta la dinamismul vietii istorice si exercitd o mare fortd de influenta
asupra societatii. In rol de principii de organizare ale operei de arti, dupa T. Vianu, sunt recunoscute
[ibidem, p.137]:

a) lzolarea. Primul moment constitutiv al operei de arta, izolarea - decurge din caracterizarea valorii
estetice ca un scop in sine si permite izolarea operei din complexul fenomenelor care alcatuiesc campul
experientelor practice. Modalitatile izoldrii variaza insa cu fiecare artd. Astfel, ticerea care precede
inceputul unei creatii muzicale sau al unei reprezentatii teatrale lucreaza in aceste arte ca un cadru
izolator. Tacerea care anticipeazd muzica nu este numai o conditie psihologica pentru buna ei receptare,
dar si un moment estetic constitutiv. Ceea ce este ticerea si intunericul n muzica, este rama in pictura.
Nu exista opera de arta care, prin felul in care se infatiseaza, sd nu manifeste insugirea de a fi izolata fata
de restul realitatii.

b) Ordonarea. Pentru o constiinta care nu este calauzita nici de disciplina stiintifica, nici de aceea
a artei, impresiile patrund in ea intr-un mod cu totul intdmplator. Icoana lumii poate fi ordonata, dar spre
deosebire de stiintd, arta nu are nevoie sd-si sacrifice calitatile sensibile. Se poate spune, ,,ca arta raimane
in toate imprejurarile ordonarea lumii ca imagine”.

¢) Clarificarea. In cunoasterea lumii, putem distinge un continut perceptiv si unul normativ,
aspectul si semnificatia lui. Clarificarea, ca un moment constitutiv al artei, nu implica pentru operele ei
obligatia de a infitisa numai plismuiri clare, adici bine conturate si bine luminate. In pictura, spre
exemplu, reprezentarea clar-obscurului se desprinde din elemente sugerate, iar in muzica si poezie starile
de spirit sunt exprimate fara o forma bine determinata.



d) Idealizarea. Prin operatia izolarii, ordonarii si clarificarii, fragmentul de materie sau grupul de
fapte ale constiintei, prelucrat de artist ,poate dobandi o insugire ideald, care alcétuieste un al patrulea
moment constitutiv al operei de artd. Opera de arta poate fi considerata independent de constiinta care
o reflectd, pentru a putea determina pe aceasta cale, particularitatile structurii ei obiective. Arta rimane
totdeauna corelationata cu spiritul omenesc. Fiind un fel de a apédrea, ea este un fel de a aparea pentru
constiinta umana. Particularitatile structurii ei sunt, in mod permanent, adaptate functiunilor constiingei.
Izolatad din mijlocul lumii, neconditionata de ea, simpla aparentd, trebuie sid-i recunoastem insusirea
ideala.

Prin urmare, imbinarea punctului de vedere axiologic (T. Vianu) cu intelegerea operei in
perspectiva ontologicé aduce, incontestabil, un spor de claritate si aprofundare 1n sfera temei noastre de
cercetare, utild pentru abordarea fenomenului artistic in educatie. in context educational, Tn activitatea
de auditie elevii in mod normal trebuie sa parcurga momentele de constituire a operei de arta: izolarea,
ordonarea, clarificare, idealizarea, care la rAndul lor contribuie la stabilirea momentului adevaratei
comunicari om - muzicd. Arta se retrage dintr-o activitate producatoare de obiecte intr-0 activitate pur
spirituald, de tipul reveriei si al meditatiei, urmarindu-se, printre altele, corelarea practicii artistice cu
existenta artistului si a receptorului. Astfel, in actul artistic opera de artd poate sd devind din scop in
sine, un instrument al implinirii existentiale, in primul rand a artistului si apoi, eventual, a receptorului.
Ea trebuie sa-I Tmpace pe om cu natura, de care s-a rupt prin mentalitatea stiintifica si tehnica, si sa-I
reinvete ,,locuirea®, sa-1 ajute sa regaseasca sentimentul intimitatii cu lumea. In context didactic, aceste
principii pot deveni busole in actul de comunicare prin auditii muzicale.

3. Tipologia activitatilor muzical-didactice

Modalitatile de realizare a educatiei artistice se refera la activitati curente sau dezirabile.
Actualmente, activitdtile artistice prin intermediul carora se realizeaza educatia artistica sunt stipulate
n curriculum-urile disciplinelor ariei curriculare Arte si in Planul-cadru pentru invatamantul primar,
gimnazial si liceal. Varietatea activitatilor artistice conditioneaza succesul procesului de educatie in
cadrul unei lectii. Cultura artisticd a elevilor nu poate fi formata inafara activitatilor practice, in care
elevul activ comunica, interactioneaza cu arta/fenomenul artistic [5].

Cantitatea tipurilor de activitati artistice reunite Intr-o lectie nu garanteaza succesul in atingerea
obiectivelor propuse spre realizare. Pentru aceasta este necesara abordarea integratd in organizarea
lectiei, in care toate activitatile se subordoneaza unei teme, iar demersul lectiei asigura un proces de
formare/dezvoltare artistica a elevului.[9,p.56]. Dupa opinia autorilor L. Dmitrieva si N. Cernoivanenko,
realizarea abordarii integre a lectiei este posibila in temeiul unei formari metodologice adecvate a
cadrelor didactice: (1) cand sunt constientizate valorile tipurilor de activitate artistica; (2) fiecare
activitate in parte isi aduce aportul sdu in educatie; (3) si totodatd activitatile se complementeaza
reciproc; (4) interactioneaza intre ele in asa fel, incat construiesc un proces integru al educatiei [idem,
p. 53].

Pe parcursul ultimelor trei decenii s-a diversificat si constituit paleta activitatilor artistice,
specifice pentru fiecare disciplina din aria curriculara arte sau domeniu de arta. Denumirea activitatii
artistice in mare parte corespunde unei anumite stiinte care studiazd un aspect/domeniu artistic sau
reprezintd o activitate corespunzatoare unei specii/gen artistic.

Tn cadrul activitatilor artistice se deschid si descopera secretele unei artei in actu, elementele de
limbaj, imaginea artisticd a diferitor genuri si forme artistice. Opinia privind activitdtile muzicale
scolare, dupa 1. Gagim, poate fi acceptata pentru activitatile artistice din alte domenii artistice:
»Activitatea muzicald scolara poate fi foarte diversa — de la lectia de muzica propriu-zisa pana la lectii-
concert, discutii despre muzica, victorine si concursuri muzicale, cercuri de interpretare muzicala:
ansambluri vocale, instrumentale, vocal-instrumentale, grupuri folclorice, coruri dupa vérste, corul
general al scolii, orchestre de diferite genuri (de muzica populard, de instrumente muzicale pentru copiii,
fanfara etc.), cluburi muzicale scolare dupd interese (amatori de muzica populara, rock, de camera,
simfonicd, vocald, corald etc.), excursii muzicale (la sélile de concert, la teatrul de opera si balet, la casa
de creatie a copiilor etc.) si altele [2, p. 54]. Pe baza acestor dezvoltari identificim criteriul de clasificare
al activitatilor artistice in baza formelor de organizare ale educatiei:



» formald - intentionata, sistematica si evaluata, incredintata specialistilor din domeniul acceptat
institutional si cuprinde totalitatea influentelor si actiunilor organizate sistematic, gradate
cronologic si elaborate In cadrul unor institutii specializate in vederea formarii personalitatii;

> informald - consideratdi ca fiind educatie incidentald si include totalitatea influentelor
neintentionate, eterogene si difuze, prin care fiecare persoand dobandeste cunostinte, abilitati si
aptitudini din experientele sale zilnice, educatia realizatd spontan.

» non-formald — cuprinde totalitatea actiunilor organizate in mod sistematic, dar in afara
sistemului formal al educatiei si este consideratd complementara cu educatia formald sub
raportul finalitatilor continutului si a modalitatilor concrete de realizare.

Intre aceste forme de organizare a educatiei trebuie sa existe relatii continue si permanente de
interdependenta [web, 1].

Educatia prin muzicad vizeaza valorificarea potentialului educativ al operei de artd in vederea
formarii generale a personalitatii umane a elevului. Nivelul formativ-aplicativ presupune formarea
atitudinii adecvate fata de valorile artistico-estetice si contribuie atat la formarea idealului estetic, de a
avea satisfactii sufletesti n fata frumosului din opera de artd, cat si la stimularea tendintei de a crea noi
valori. Obiectivele si continuturile educatiei muzicale sunt concepute sub aspectul unei corelatii intre
limbajul specific acestui gen de arta, al interactiunii de stiluri si epoci in diversele genuri ale muzicii.

Activitatea muzicala a elevului la lectia de educatie muzicala se va organiza potrivit celor patru
domenii: creatie, interpretare, auditie, receptare. Muzica este creatd de compozitor, cantata de interpret,
dar cursul vietii si-1 intregeste ajungand la ascultator. Ascultatorul este destinatia ei finala. El este a treia
persoana, care incheie actul de comunicare muzicala, fiind participantul ei activ; el este al treilea creator
al lucrarii, care continud opera compozitorului si a interpretului [5]. Pentru a transforma muzica in mijloc
de inaltare spirituala, trebuie de urmat anumite principii de ascultare-cautare, ascultare-cercetare,
ascultare-cunoastere [2].

Prin gradul de asimilare al artei muzicale poate fi apreciat nivelul de cultura muzicala al unei
persoane. In formarea unei culturi muzicale este necesara acumularea experientei de receptare a muzicii,
care se intregeste prin refleflectii. Muzica nu poate exista in afara perceptiei. Orice forma de comunicare
cu muzica, orice activitate muzicald ne dezvoltd simtul muzical, sentimentul muzical, inteligenta
muzicala, constiinta muzicala etc. Pe ldnga pasiunea pentru muzica, capacitatea de a o audia, interpreta,
simf{i, cultura muzicald presupune neaparat si un sistem de cunostinte: cunostinte care contribuie la
formarea unei viziuni integre despre arta muzicald si cunostinte care ajuta la cercetarea muzicii, la
perceperea imaginii muzicale. Muzica ne desteapta emotii puternice, ea invita si predispune la meditatie
si la surprinderea directa a intelesului. Emotiile provocate de creatia artistica pot servi drept unul din
indicele de cunoastere a fenomenului artistic. Insa din acestea nu rezultd ci scopul artei se reduce la o
simpld excitatie emotionald. In practica educatiei muzicale s-au conturat sapte trepte in procesul de
cunoastere a unei creatii muzicale, care in linii mari sunt si trepte de comunicare [1]:

I. Reactia pur emotionald;
Il. Perceptia imaginativa, alcatuitd din reprezentdri mintale;
Il.  Efectul muzicii asupra gandirii: meditatii inspirate de starile sufletesti,
IV. Géandirea pur muzicald: contemplarea muzicii In realitatea ei obiectiva;
V. Filozofia inerentd muzicii, eliberata de ganduri subiective;
VI. Perceptia muzicii ca lume in sine;
VII. Treapta existentiald: ascultarea muzicii ca necesitate vitala. [1, p.130].

La treapta a patra ascultarea muzicii devine act veritabil de cunoastere, cand muzica este
perceputa ca fiind desprinsa de impactul ei emotional si intelectual. Astfel, principalul mijloc de
investigatie trebuie sa fie ascultarea analitica, si in timpul auditiei propriu-zise, §i in timpul interpretarii
muzicale, si in timpul creatiei muzicale elementare. Comunicarea cu opera de artd muzicald este un
proces de constiinta complex, ce aduna emotii, impresii, sentimente, idei [6]. Astfel, comunicarea cu
muzica presupune accesul la esenta muzicii — un proces nlesnit prin convergenta triirii si intelegerii,
sensibilului si mentalului, desfatarii si cugetului. Tipurile activitatilor muzicale pot fi identificate din
formele de comunicare cu muzica in rol de creator, interpret si receptor.
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Concluzii

Cele mai importante forme de initiere in muzica sunt: interpretarea, auditia, creatia si reflectia
(gandirea muzicald). Mesajul muzicii este un mijloc de formare a personalitatii si nu doar scop in sine.
»Muzica este deschidere a lumii intrebarii si a Intrebatorului, prin subiectul ce se raporteaza la ea: omul.
Sensibilizat la armonia sunetelor muzicale, omul dobandeste o conceptie mai clard, gindeste mai bine
la ordinea si comuniunea de care are nevoie; disciplindndu-si spiritul, se poate lumina in cautarea si
deslusirea principiului ordonator al vietii sale, poate deveni constient de maretia de care el este in stare”
[6, p.18]. Prin reflectii elevul isi va exprima/forma viziunea, gusturile, aprecierile, atitudinile pentru
viatd. Reflexiile vin in cadrul si dupa activitatile propriuzise. Experienta artistica devine material pentru
reflexiune, meditatie, gandire.

Studiul oricarei creatii muzicale parcurge inevitabil, cateva axe in cadrul activitatilor muzical-
didactice: imaginea muzicala, limbajul muzicii, forma/genul muzicii. Studiul mesajului sonor-artistic
(al imaginii muzicale) presupune descoperirea mijloacelor de expresie muzicala (melodie, ritm, tempo,
nuante dinamice, timbru etc.) si invers - cercetarea limbajului muzical inlesneste descoperirea imaginii
muzicale dintr-o creatie, cu conditia ca trairea emotiei este prezenta in toate momentele actului muzicii:
auditie — interpretare — creatie [7]. Muzica exprimd si, totodata, determind cea mai vasta gama a trairilor
umane. Nu pot fi educate capacitatile de a medita despre muzica fara a o audia; nu poate fi emisa o
apreciere valorica unei creatii fara activitatea de receptare a ei; nu putem percepe frumosul in opera de

=9

In activitatea de auditie, elevul ,,comunica” cu intregul creatiei muzicale, Tn care poate descoperi
expresivitatea limbajului, imaginea muzicii, forma si stil, simtire si gindirea unui om sau a unei epoci
etc. In activitatea de interpretare muzicald (vocald, corald, instrumentald) elevul exploreaza propriile
dexteritati, se invatd sa comunice prin intermediul limbajului muzicii, s comunice cu semenii in actul
de interpretare etc. In activititile de creatie muzicala (improvizatie, ritmizare, miscari muzical-ritmice,
jocul muzical, acompaniamentul ritmico-timbral etc.) elevul isi manifesta atitudinea creativa, interesul
pentru muzica etc. Avand in vedere cele trei domenii posibile de activitate muzicala, auditia, creatia,
interpretare, se poate spune in final, cd in fiecare domeniu elevul percepe sensul muzicii, daca isi
dezvolta anumite abilitéti: de comunicare cu muzica prin receptare; de exprimare prin mijloacele muzicii
ca act de comunicare a propriilor sentimente, idei si atitudini; de creatie muzicald elementara ca
posibilitate de autocunoastere si exprimare prin mijloacele muzicii. in asa fel, comunicarea elev — muzicd
poate deveni cunoastere a sinelui si a lumii inconjuratoare.
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REITERARI, VALENTE, TRANSFORMARI ALE PROCESULUI DE
COMUNICARE EDUCATIONALA iN CONTEXTUL ACADEMIC

REITERATIONS, MEANINGS, TRANSFORMATIONS OF THE EDUCATIONAL
COMMUNICATION PROCESS IN THE ACADEMIC CONTEXT

Elena ICHIM!

Abstract

The auspices of the educational communication process are currently confronted with
transcendental challenges, given by unique and complex environments such as virtual ones. This paper
is a theoretical investigation developed on the basis of a pedagogical vision which had the purpose of
highlighting a conceptual framework and methods of networking, necessary for effective
communication in the university space. Current educational meanings describe teacher-student
interaction as a communication process where horizontal relations prevail and the student assumes an
active role in their own training. The teacher is not only a professional communicator, but also a
practitioner of the relationship methods. Interpersonal dimension within learner groups requires
interaction and interactivity. Switching from unilateral communication to a complex network of
communications involves a permanent dialogue between the teacher and the student.

Effective communication and interaction with educational purpose cause changes in receptors,
yielding positive results in learning situations. The dynamic possibilities of the educational
communication process are also highlighted by the new communication strategies in the cyber space
that require mainly didactic attention when referring to the learning environment. We conclude that, in
order to generate authentic training environments, it is not enough just to communicate and interact, but
it is also important to approach them in a pedagogical and formative way, to make these processes fluid
and efficient.

Key words: education, communication, student-teacher interaction.

Introducere

In sistemul lumii vii, comunicarea atinge un punct de maxim, prin complexitate, forme, continut,
cat si diversitatea codurilor, canalelor, situatiilor si a modalitatilor in care se produce. Comunicarea, ca
in orice proces interactiv si in special cel al spectrului educational este importanta deoarece transpare ca
instrument de interactiune sociald, avand loc 1n diverse contexte si realitati, fiind vitala procesului de
predare-invatare. Cu alte cuvinte, comunicarea implica in cadrul culturii umane un instrument esential
pentru insasi existenta individului, formarea culturii si a progresului social in masura in care permite
stabilirea si consolidarea legaturilor intre persoane. Tipurile si stiluri de comunicare definesc dinamica
legiturilor interpersonale. In acest sens lucrarea abordeaza importanta comunicrii interpersonale dintre
profesor si studenti.

Calitatea si excelenta in Invdtdmantul superior sunt reconstruite constant prin intermediul
diferitilor indicatori. Healey (2000) afirma ca excelenta academica implica un nivel inalt de competente
care are printre obiectivele sale motivarea studentilor prin participarea la diversitate, comunicare si
reflectie in procesul de predare-invitare. Invatimantul superior vizeazd urmitoarele componente:
predare, cercetare, inovare si management. Rincon Quintero (2009) scoate 1n evidenta prin intermediul
unei cercetdri, in ceea ce priveste comunicarea interpersonald dintre profesorii universitari si studenti,
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ca aceasta se afla intr-0 evidentd decadere operationalizata prin bariere redate de dinamica
educationald, de un timp limitat al profesorului de a transmite informatii, de conditiile spatiului fizic si
aparent la care se adauga profilul unui student nepregatit cu instrumente necesare unei interactiuni
comunicationale eficiente.

Interactiune si interactivitate

Dupa cum mentiona si Moore (apud. Marginson, 2011) una dintre confuzii apare din utilizarea
inadecvata a unor termeni precum cel de interactiune, care adesea, este folosit intr-o maniera imprecisa
si diversi. In consecintd, ambiguitatea apare nu numai la nivel conceptual, ci si la nivel practic.
Conceptul de interactiune este adesea, echivalat cu cel de interactivitate. Wagner (1997, apud. Rizo,
2004) descrie interactiunea ca schimb, Tn care indivizii si grupurile se influenteaza reciproc si apare
atunci cand existd evenimente, actiuni. In timp ce interactivitatea este descrisi drept capacitate
tehnologici de stabilire a unei conexiuni punct cu punct in timp real. In acest fel, interactiunea este
focalizatda asupra comportamentului oamenilor, in timp ce interactivitatea se concentreaza pe
caracteristicile sistemelor tehnologice. Cabero si Llorente (2007) permit reafirmarea acestor definitii si
asociaza interactiunea cu relatiile umane, iar interactivitatea cu relatia pe care oamenii o stabilesc cu
anumite materiale si mijloace tehnologice.

Relatia profesor-student

Comunicarea este instrumentul-cheie pentru controlul interactiunilor in procesul de predare-
invatare si baza pentru relatiile sociale ale tuturor membrilor care alcatuiesc comunitatea universitara.
Potrivit Katz si Kahn (1996, apud. Estermann, 2013) relatiile sociale in retelele de comunicare sunt
delimitate de controlul institutiei insasi. Simetria conditiilor, in mod substantial imanenta fiintei umane
face comunicarea si educatia parti integrate in realitatea umana. Sintetizdnd din lucrarile empirice
efectuate in ultima decada, in ceea ce priveste interactiunea profesor-student, unele dintre aspectele
relevan-te asupra carora merita sa reflectam sunt: eficacitatea profesorului, stilul didactic, asteptarile
acestuia. In acest sens, definitia comunicirii apare din perspectiva relatiei profesor-student ca
transmitere de stimuli pentru a provoca un raspuns si €a Un proces important pentru functionarea oricarui
grup educational (Morales, 1997, apud. Rincon Quintero 2009). insa, fara un proces interpersonal de
comunicare adecvat nu putem vorbi despre legaturi sustenabile intre profesori si studenti.

Dupa Codina (2004, apud. Carrascosa, 2014), dezvoltarea competentei de comunicare inter-
personala este de o importanta vitala pentru grupurile de studenti si pentru societate, n general. Atunci,
intentia comunicarii interpersonale intre profesori si studenti nu se reduce numai la transmiterea unui
mesaj cu un continut programatic ci, reclamd implicare cu scopuri teleologice, superioare invatarii
simple si construirea de cunostinte si structuri etice, morale si sociale care permit apoi dezvoltarea
profesionald in cadrul acestor referinte. Un proces al caracteristicilor descrise anterior, poate implica
doar o interactiune reald, curenta, imediatd si eficienta, dintre profesor si student. Spitzberg, B. &
Cupach W. (2002), Salmi, J. (2009) definesc efectele unei comunicari interpersonale eficiente, dupa
cum urmeaza: calitatea comunicdrii interpersonale intr-o organizatie este foarte importanta, iar persoa-
nele cu abilitati bune de comunicare au ajutat grupurile de cursanti sa ia decizii mai bune. Caldela (2008)
relata ca profesorul care investeste mult timp in vorbire, prezentare, explicare, atunci cdnd comunica cu
studentii si nu exprima sau ascultd in cel mai eficient mod, orice strategie de predare-invitare este sortita
s esueze. In ceea ce priveste dinamica invatirii, Caldela explica faptul ¢ una dintre principalele abilitati
ale profesorului ar trebui sd fie comunicarea eficientd si empatica. Profesorul s fie sensibil la
sentimentele grupului de studenti, empatic cu interesele si temerile grupului, atent pentru a rezolva
probleme si, mai presus de toate, sa inspire incredere. Codina (2000) scoate in evidentd necesitatea
corpului profesoral de a practica ascultarea activa, empaticd, in special pentru a reduce tensiunea
psihologica in sine a oricarei interactiuni de comunicare cu scopul dezvoltarii capacitatii comunicative
care este semnificativ legata de predarea vizibila.

Comunicarea interpersonala si spectrul sau de actiune

Explordind o tematicd generoasd si de mare actualitate, devine inevitabila legitimarea
comunicarii ca parte a domeniului academic. Institutia de invatdmant reprezinta spatiul unde se creeaza
si se elaboreaza acte de comunicare, dar si locul unde se cultiva comunicarea. Profesorul nu este doar
un comunicant profesionist, ci si un practicant al metodelor de relationare. In practicile de cercetare s-
au identificat opt dimensiuni in care spectrul de actiune al comunicarii sociale este redat in cadrul
conceptualizarii legéturilor interpersonale. Unii autori descriu comunicarea interpersonald prin:



intentionalitate, intelegere, CO-prezentd si comunicare dialogica. (Knapp y Daly, 2002, Berger, 2005,
apud. Garza Guzman, 2009). Alte dimensiuni, gestionate in functie de parametri diferiti, definesc n
mod specific comunicarea interpersonala prin coduri, cantitate, relatie si continut. Conchidem astfel, ca
unii autori sunt mai aproape de descrierea procesul nsusi de comunicare interpersonala si a atributiilor
sale, in timp ce altii abordeaza descrierea relatiei stabilite intre actorii comunicarii.

Strategii de comunicare educationali: intre trecut si viitor

Tntr-o cercetare recenti, realizata de Esther Simancas-Gonzalez & Marcial Garcia-Lopez (2017)
S-a coroborat cd, din 47 de universitati intervievate, doar 3 considera transparenta drept obiectiv pentru
a gestiona eficient procesul de comunicare. Responsabilitatea este un obiectiv pentru 24% din
universitati, fiind inclusd in cadrul itemului de transparentd (6%), care nu a fost luat In considerare
separat datoritd reprezentdrii sale reduse. Pentru un procent de 18%, recrutarea studentilor si
imbunatatirea comunicarii interne sunt, de asemenea, obiecti-ve importante. 70% dintre directorii
responsabili de departamentele de comunicare confirma faptul ca managementul brand-ului universitar
este esential pentru transmiterea identitétii si a valorilor universitatii, obtinerea unei vizibilitti si a unei
notorietati sporite si pozitionarea competitiva a universitatii pe piata universita-tilor, 24%, de asemenea,
enumera proiectia internationald a universitatii printre obiectivele comunicarii eficiente. Programul
Campus de Excelenta Internationala (CEI), inclus in "Strategia Universitara 2015" (67 de universitati
din 3 tari Spania, Germania si Franta) si lansat in 2009, a insemnat o Tncercare de a genera "ecosisteme
de cunoastere" diferentiate, prin interactiunea universitatilor cu alte centre de cercetare, spatii stiintifice,
centre tehnologice si companii locale.

Universitatile, actualmente, se confrunta cu provocari diverse care le pot garanta susten-abilitate
in viitor. Dintre aceste provocari putem evidentia urmatoarele: accesul la o finantare stabila si suficienta,
management eficient care, indiferent de sistemul de guvernare adoptat sa dezvolte strategii necesare
pentru inovare, atat pe plan international (pozitia in clasamentul global), cét si pe cel national si regional,
incorporarea de noi tehnologii, reprezentate in succesul mediatic al MOOC, in metodele si programele
de predare din spatiul academic si crearea unor sisteme adecvate de comunicare care sa le permita sa se
prezinte in mod transparent societatii. Toate aceste provocari sunt interdependente si pentru a fi abordate
Ccu succes, de o institutie de Invatdmant superior, ele ar trebui considerate ca un intreg si nu fiecare izolat.
Se Tnregistreazd inca tendinte de a folosi instrumente si canale de comunicare unidirectionale, pe
verticala care par s evidentieze un model de difuzie, refractar bidirectionalitatii. Acest lucru este datorat
faptului cd agentii universitari si grupurile implicate au fost exclusiv intelesi ca receptoare pasive, ca
destinatari simpli ai mesajelor.

Avand in vedere expansiunea tehnologica, publicul si functia sociala a institutiei de invatamant
superior, consideram ca ar fi necesar si cu sigurantd mai eficient, din punct de vedere al dezvoltarii
inovatiei si cercetarii stiintifice, cautarea de solutii care sa promoveze dialogul cu agenti externi si sa
incurajeze participarea activa a grupurilor de studenti din comunitatile universitare.

Reflectii finale: schimbari si tendinte in spatiul universitar

Veritabilele procese de expansiune ale tehnologiei au modificat traditionala schemd comuni-
cationald. Provocidrile date de noile medii digitale de comunicare globald se rasfring si asupra
contextului universitar. Transformarile sociale, culturale, politice si economice, accelerate de inovatii
tehnologice, confera o importanta deosebitda comunicarii institutionale (Ttfez-LOpez, 2012). Existenta
actuald a organizatiilor sociale este conditionata in mare parte, de imagine si increderea pe care reusesc
sd o genereze. Universitdtile nu sunt departe de aceastd conjuncturd. Se poate spune cd existd
departamente responsabile pentru gestionarea comunicarii in universitati, fapt ce denotd gradul de
institutionalizare pe care |-a atins comunicarea. Cu toate acestea, cea mai mare parte a investigatiilor pe
acest subiect (De Bailliencourt, T., Beauvisage, 2005, T. & Smoreda, Z., 2007) confirma ca majoritatea
universitatilor nu au reusit sa implementeze un management eficient al procesului de comunicare. O
problema endemica a universitatilor la care se refera diversi autori, o reprezintd comunicarea interna
(Fernandez-Beltran, 2007; Palencia-Lefler-Ors, 2008; Herranz-Dela-House; Tapia-Frade; Vicente-
Lazaro, 2009). Factorii cei mai importanti ar putea fi: multitudinea de subiecti care alcatuiesc institutia,
preeminenta canalelor descendente si unidirectionale, lipsa dorintei de schimbare, predominanta
strategiilor de comunicare axate exclusiv pe aspectele externe. Tn general, strategiile de comunicare ale
universitatilor publice se axeazd pe proiectarea imaginii, pentru a fi atractive si competitive pe piata.
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Acest principiu a infiltrat politicile universitare care au determinat crearea unei piete globale a
invatamantului superior reglementat de concurenta. Modelul dominant de comunicare in universitatile
publice este difuzionist si vertical, ignorand modele alternative, participative si orizontale. Legitimitatea
institutiilor academice 1n prezent, cat si pentru viitor, ca spatii de invatare, de reflectie si generare a
cunostintelor, depinde in mare masura, de capacitatea de a implementa un management deschis, incluziv
si transparent care sd raspunda noilor cadre de relatii bazate pe comunicarea in retea (Simancas-
Gonzalez, 2016). In ce misuri este asa? Este esential s realizim un diagnostic al starii de management
al comunicarii in universitati? Rdman drept teme de reflectie, desi ritmul si directiile de schimbare in
contextul academic transpar in adoptarea unor strategii eminamente sociale, care sd determine
colaborarea si participarea grupurilor implicate in construirea colectiva a cunoasterii, trecand de la un
model unidirectional la unul circular, dialogic, conversational.
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VALOAREA CULTURII IN SOCIETATEA ACTUALA
THE VALUE OF CULTURE IN THE CURRENT SOCIETY

Anca IORGA!

Abstract

The level of elevation and education, as well as the preoccupations and taste for art and beauty
can make an individual a cultivated man. Sociologists, psychologists and anthropologists who have been
concerned about their cultural studies believe that the term cultivated man should be taken in a more
generous sense. At the heart of artistic creation is man, seen through all his individual and collective
manifestations, with the complexity of the relationship that sets himself with the environment in which
he lives.

Cultures have an open character and interact with each other. Cultural productions have always
circulated, especially due to the development of the communication networks and the mass media, by
transmitting, assimilating and adapting cultural elements. This has provided a breakthrough in culture,
thus stimulating individual and social evolution, imagination and creativity.

By offering reproductions of works of art or works that lend aspects of the original ones, we can
suggest to the young generation the path to original works. So, we have to look at the situation as a first
step in getting a fully authentic aesthetic experience.

Key words: authentic culture, artwork, artistic image.

Introducere

Cultura reprezinta acel sistem de creatii care raspunde cerintelor existentiale, concrete, pentru
toti membrii societatii. O societate umana nu poate exista fara culturd. Aceasta orienteaza valoric
societatea in functie de interese, aspiratii si tendinte si este structurata din interior de agentii ideologici
prezenti in acea societate. In acest moment, la nivelul intregului mapamond, existi o varietate culturala
care poate fi privitd ca beneficd, daca ludm in calcul si intelegem ca diferentele oferd bogatia culturala
a unei societdti a lumii. Important este ca aceastd varietate culturald sa nu genereze conflicte si sd nu
duca la fanatism. Acesta este motivul pentru care, unitatea in diversitate raimane actuala si in acelasi
timp dificil de atins de cétre societatile actuale.

Nivelul de elevatie si educatie, ca si preocuparile si gustul pentru arta si frumos pot face dintr-
un individ un om cultivat, asa cum era considerat in viziunea grecilor antici — pepaideumenos. [1]
Sociologii, psihologii si antropologii, care au fost preocupati in studiile lor de domeniul culturii, au
demonstrat ca situatia nu este atat de simpla cum pare la prima vedere. Ei considera ca termenul de om
cultivat trebuie luat intr-o acceptie mai generoasa. Astfel cultura se referd la stilul de viata al indivizilor,
care include totalitatea ideilor, cunostintelor, comportamentelor, modului de gandire si bunurilor
materiale pe care le detin. Cultura este creatd de grupuri de indivizi dominanti, care se folosesc de ideile
culturale si de valori pentru a-si urmari propriile interese.[6] Este adevirat insa, c¢d unele elemente
culturale sunt functionale pentru toti. in acelasi timp, cultura poate fi inteleasi ca un ghid de convietuire,
invatandu-ne s facem diferenta dintre bine si rau, drept si nedrept, ce este bine sa facem si ce nu. Totusi,
trebuie sa fim atenti si sa nu cidem in greseala de a considera sinonime societatea si cultura. Societatea
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ramane acel grup de oameni care se bucurad de o oarecare libertate de actiune §i care Tmpart un teritoriu
si o cultura, pe cand cultura se refera la modul de viata al acestor oameni. [7]

Continut si forma in arta

Arta se exprimd prin imagini artistice, care reprezintd, in sinteza, intruchiparea rezultatelor
muncii creatorului respectivei imagini. Aceasta imagine este premisa constienta a oricarui limbaj estetic,
ce poarta incarcatura ideatico-emotionald a unei opere de arta. [8] De aceea, analiza unei creatii artistice
presupune intelegerea si determinarea mecanismului delicat i in acelasi timp complex, ce se petrece in
intimitatea imaginii artistice, unde se realizeaza de fapt, transformarea faptelor de viata intr-o autentica
valoare estetica. Imaginea artistica este o forma de reflectare subiectiva a realitatii, reprezentand o
modalitate de cunoastere a operei de artd. Ea ne apare sub trei ipostaze: imaginea proiectiva (pe care o
identificim 1n procesul de creatie), imaginea expresiva (care este forma operei finite) si imaginea de
stimul a procesului contemplarii. Imaginea artisticd este $i o modalitate individuald sau colectiva de
interiorizare a informatiei, formand imaginea senzorial-perceptiva, adica reprezentarea, si o forma de
expresie, In relatiile determinante ale omului cu lumea inconjuratoare. Continutul si forma unei opere
de artd sau cuprinsul si aspectul acesteia sunt categorii estetice corelative, cu un puternic caracter de
perenitate si universalitate. Acestea sintetizeaza infinitatea manifestarilor, reprezentdnd cele doua
coordonate fundamentale ale existentei. Exista o stransa si indestructibila unitate intre aspectele de fond
(continut, cuprins) si cele configurative (forma, infatisare). Astfel, continutul inglobeaza totalitatea
proceselor si trasaturilor care conditioneaza existenta lucrurilor si fenomenelor si interactiunile ce se
stabilesc Tntre aceste componente, constituind suportul material ce intretine dinamica internd a miscarii
de dezvoltare. Pe cand forma, desi determinatd de continut, are un rol activ asupra lui, definind modul
de structurare a partilor continutului.

In centrul creatiei artistice sta omul, privit prin toate manifestarile lui individuale si colective,
cu toatd complexitatea raportului ce se stabileste cu mediul in care traieste. George Cilinescu spunea:
Ceea ce intereseazd in artd, nu este natura ca lucru in sine, in afara de om, ci universul vazut de om.
[2] Perimetrul artei este limitat si delimitat, pe de o parte, de orizontul de cunoastere al artistului si pe
de alta parte, de nivelul de dezvoltare al societatii. Exceptie fac doar geniile care isi depasesc prospectiv
epoca in care traiesc. Prin urmare, in obiectul artei sunt incluse atat motivele interioare ale artistului, cat
si motivele exterioare, ce tin de intregul orizont sub care se realizeaza, se afirma si se destrama destinele
umane. Opera de arta este o constructie care incheie procesul de elaborare artistica, materializat in forme
specifice diferitelor arte. In acelasi timp este rezultatul unei actiuni demiurgice a autorului ei, care a
realizat un produs original, un model al unei constiinte, al unor sentimente si motive care determina
reactii estetice fara precedent. Opera de artd devine un obiect estetic numai in contact cu un receptor.
Prin aspectul ei de generalitate, opera de artd se adreseaza unor indivizi diferiti (ca varsta, pregatire,
cultura, interese), unor epoci diferite, izbutind sa determine reactii estetice, intelective si emotionale,
relativ distincte, pastrAndu-si nealterat continutul sdu polisemantic.

Continutul operei de arta reprezintd ansamblul aspectelor obiective si subiective ale lumii reale,
care sunt gandite, realizate si metamorfozate prin viziunea creatoare a artistului. In functie de perioada
istoricd, de optiunea pentru o modalitatea artistica de abordare si de personalitatea artistului, ponderea
aspectelor obiective §i subiective se realizeaza diferentiat, fard insd a influenta coerenta si armonia
operei de arta.

in continutul operei de arta distingem doud componente: tema (aspecte de viatd infatisate,
fenomene selectate si prezentate de artist) si ideea (axul director in jurul caruia se structureaza opera).
Marile opere de arta, ce s-au pastrat in patrimoniul culturii nonverbale, si-au gasit izvorul de inspiratie
in sferele tematice majore, care au avut o mare importantd pentru oameni si destinul omenirii: nasterea,
durerea, moartea, dragostea, bucuria, lupta pentru independenta si pentru nedreptate, avaritia, tema
geniului nefericit, a mizantropului, a omului neadaptat. Opera de arta, reala si ideala, individuala si
generalizatd, se recunoaste si 1n alte dualitdti cum sunt cele dintre particular si tipic, concret si abstract,
senzorial si rational, aflate de multe ori in contradictie, si care pun in lumina unitatea ansamblului
artistic. Din acest punct de vedere opera de artd reprezintd un intreg expresiv, indivizibil si multipolar,
creat pentru a fi prefuit si iubit, pentru a raimane In piatrd sau cuvant, in sunet sau culoare, ca o realitate
vie ce infrunta trecerea timpului. [4]



Relatii si interferente intre diferitele culturi

Culturile au un caracter deschis si interactioneaza intre ele. Se stie ca productiile culturale au
circulat dintotdeauna, mai ales datorita dezvoltarii retelei de comunicatii si a mijloacelor de comunicare
in masa, transmitand, asimiland si adaptand elemente culturale. [1] Acest lucru a asigurat un progres al
culturii, fiind astfel stimulate evolutia, imaginatia si creativitatea individuald si sociala. De-a lungul
timpului, a aparut o intrepatrundere intre cultura populara si cultura de masa. Relatia care apare intre
cultura populara si cultura de masa ne arata ca exista o incorporare a culturii de masa, cultura populara
dobandind un caracter de kitsch, de contrafacere in dauna valorii originale. Din pacate aceste realizari
culturale sunt doar produse cu intentii artistice, dar cu prost gust din toate punctele de vedere, avand
menirea sa inlocuiasca arta adevarata, satisfacand astfel nevoia vulgara de frumos derizoriu. Fenomenul
se prezintd astfel: sub presiune unor noi forme de exprimare artistica, generate i sustinute de mass-
media, creatiile culturii populare au cunoscut o sciadere a popularitatii lor. Ca si ludm un exemplu
concret, iTn Romania, dupa revolutia din ’89, arta populara si folclorul in general, a fost ameningat cu
disparitia. In acest context, oamenii de arti, din domeniul muzical, au incercat si caute forme noi de
exprimare, multe dintre ele bazandu-se pe cuceririle din domeniul tehnologiei. Astfel, in lumea muzicii
a aparut un nou gen: muzica etno, ai caror reprezentanti s-au bucurat de o considerabild popularitate. Au
aparut formatii ca Etno, Romania, Haiducii, Taraful de la Clejani, Hora, Etnic si altele care au prelucrat
cantece consacrate din folclorul roménesc, pe care le-au modificat, uneori, pana la distorsionarea totala
a liniei melodice, proces in urma caruia au aparut noi melodii. Aceastd muzica s-a adresat indeosebi
publicului de adolescenti si tineri, care s-au nascut si s-au format intr-o cultura marcatd de productiile
mass-media, cu puternica influentd din zona Americii de Nord.

Un fenomen similar s-a petrecut si in ceea ce priveste portul popular romanesc. Daca in
majoritatea zonelor etnografice se conserva si se pastreaza constructia sraveche a portului popular, cu
clementele ce 1l caracterizeaza, elemente pastrate din generatie In generatie, exista si situatii in care s-
au adus o serie de imbunatatiri si de completari, care indeparteaza costumul popular tot mai mult de
ceea ce este romanesc, autentic si original. In ultimii 20 — 30 de ani, elemente de prost gust au invadat
piesele de imbracaminte traditionala. Astfel, nu se mai respecta tiparul traditional in croiul pieselor de
costum, au fost inlocuite materiile prime folosite de stramosii nostri in fabricarea imbracamintii, culorile
traditionale sunt inlocuite, reprezentatiile geometrice, zoomorfe, fitomorfe din broderii au fost
falsificate. De asemenea, nu mai existd deosebire intre portul unui copil, a unui tinar sau a unui om mai
in varsta. Si ca sa dau un singur exemplu in acest sens, ma voi referii la roata din pene de paun, folosita
in judetul Bistrita — Nasaud, dupa cel de-al doilea Razboi Mondial. Aceasta roatd se purta la palarie de
la varsta adolescentei pana la casatorie, cand, in noaptea nuntii, sotia desprindea penele de la palarie si
le pastra in casa. Astazi palaria bistriteana 1si pastreaza decorul din pene indiferent de varsta celui ce o
poartd. Ba mai mult, s-au addugat noi elemente de decor in jurul calotei de la palarie, care din pacate,
nu mai au nimic in comun cu modestia, sobrietatea si autenticitatea piesei respective. Si, din pacate,
exemplele ar putea continua.

Hermann Istvan remarca ca in sfera comunicatiei in masa kitsch-ul este cel mai usor si cel mai
simplu transmisibil, cdci natura sa inclina spre reproducerea pasiva, nu spre cea activd, trditd. [5]
Putem spune astfel, ca lumea kitsch-ului este, in esentd, o lume a iluziei si a autoamagirii estetice. Dar
trebuie sd recunoastem ca uneori, oferind copii ale unor opere de artd sau lucrari ce imprumuta unele
aspecte ale operelor de arta, putem sugera tinerei generatii calea catre lucrarile originale. Deci trebuie
s privim situatia drept un prim pas necesar in obtinerea unei experiente estetice pe deplin autentice.

Receptarea si comunicarea operei de arta

Pornim abordarea receptérii operei de artd de la ceea ce afirma Umberto Eco: Perceptia unui
intreg nu este imediatd; ea este un fapt de organizare care se invafd si se invagd intr-un context social-
cultural; in acest cadru, legile perceptiei nu sunt constituite din purd neutralitate, ci se formeazad in
interiorul unor modele de cultura determinate. [3] Prin urmare, prima impresie care ne apare in
desfasurarea receptarii artistice are un rol de introducere si orientare Vis a vis de opera de arta. Importanta
perceptiei rezidd in spontaneitatea specifica in actul receptarii. Aceastd reactie spontand, care este o
componenta a placerii estetice, presupune o reactie promtd la contactul cu opera de artd. Reactia
consumatorului de arta se materializeaza intr-o judecatd, care poate fi de gust sau de valoare, si care nu
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exclude o comprehensiune a esentei operei. Aici, putem vorbi si de procesul de receptare asociat cu
liberul arbitru, care face ca aceeasi lucrare sa suscite o gama larga de comentarii si diferite reactii din
partea privitorului. In actul receptarii, rolul interesului artistic determina interesul consumatorului de
arta pentru opera respectiva. Acest lucru se intampla in primul rand, prin insusirea de unicat si prin
originalitatea pe care fiecare opera de artid o are. Orice operd autenticd declanseaza stari si ganduri
inedite, care duc la o experientd estetica ce solicitd interes, prin caracterul distinct si inconfundabil.
Acest lucru declanseaza o placere estetica si 0 nevoie de a cunoaste noi adevaruri artistice.

In procesul receptirii, interesul devine o functie care face legitura si cauta informatia provocati
de cunoscut si necunoscut, previzibil si imprevizibil. Acest interes este cauzat pe de o parte, de factori
estetici si pe de altd parte, de factori extraestetici. Pentru a intelege sensul pe care emitatorul a urmarit
sd-1 transmita in mesajul sdu, receptorul trebuie sa detind acele instrumente si coduri necesare intelegerii.
Trebuie sa luam in calcul ca, proportional cu gradul de eruditie si competenta, judecatile asupra operei
vor fi mai pertinente, iar satisfactia estetica va fi mai mare. Dacad ludm ca exemplu arta plastica, putem
afirma ca nu toata lumea care priveste o pictura suprarealista a lui Salvador Dali, sa spunem, intelege
mesajul pe care pictorul a dorit sa il transmita. Dali a vazut in suprarealism o posibilitate pentru a-si
manifesta imaginatia exuberanta si virtuozitatea tehnicd a desenului si a combinatiei de culori. Dar,
cultura pe care o are receptorul, in domeniul artelor plastice, este conditia Sine qua non pentru intelegerea
corectd a sensului pe care artistul a dat-o creatiei sale. In aceeasi masura, dacd ne referim la muzica
clasica sau la cea preclasica, putem spune cd nu toti cei care ascultd o arie dintr-o operd de Georges
Bizet sau un concert preclasic al lui Antonio Vivaldi, inteleg si decodificd cu precizie mesajul muzical
al compozitorilor. Este necesar un anumit nivel de cultura muzicald pentru a percepe corect mesajul dat
lucrarilor de catre compozitori. Si totusi, aceste exemple nu exclud faptul ¢a si consumatorii de artd mai
putin avizati, se pot bucura de armonia formelor si a culorilor, in cazul artelor plastice, sau de placuta si
linigtitoarea armonie a sunetelor in cazul muzicii. Putem spune ca acest lucru este valabil pentru toate
domeniile artei, de la proza, poezie, teatru, dans, cinematografie, pana la alte domenii ce sunt incluse in
cultura, cum ar fi, de exemplu, programele folosite pe computer. Este de mentionat ca avem nevoie,
totusi, de un nivel minim de informatii, pentru ca niciodata o persoana care nu stie sd citeascd, nu va
avea acces la lectura unei carti, asa cum nici o persoana care nu stie sa foloseasca un computer, nu va
putea opera cu aceasta tehnologie.

Daca pornim de la premisa ca opera de artd este accesibila receptorului, atunci vom avea o
apreciere a creatiei artistice, prin stabilirea si emiterea unor judecati artistice. Aceste judecati pot fi de
gust sau de valoare. Principala problemad, este aceea a Intelegerii capacitatii mintii de a forma, intretine
si afirma aceste judecdti si reprezintd Tn mod intrinsec anumite stari si trairi pe care receptorul le
experimenteaza in urma contactului cu opera de arta. Dacd judecatile ce tin de gust au un profund
caracter subiectiv, judecitile de valoare au o rigoare mai mare si sunt mult mai obiective. Insi
subiectivismul nu poate fi in totalitate eliminat de catre receptor. Cele doua tipuri exista in paralel, deci
receptarea creatiei std sub semnul arbitrului, a preferintei inexplicabile, asa cum afirma si Tudor Vianu:
Judecata artistica este patrunsa de valori rationale si rationabile, corespunzatoare structurii rationale
a operei rasfranta in operatiile gustului. Rationalitatea implicita si invaluita in impresiile gustului face
posibile toate acele judecati asupra artei pe care analiza le semnaleaza in decursul procesului de
receptare.[8] Relatia de comunicare ce se stabileste intre artist si consumatorul de arta sti sub semnul
interactiunii creator-creatie-public. Publicul desemneaza acel grup de indivizi, care iau contact cu arta,
intr-un anumit timp si spatiu, implicdnd o comunitate de receptori care au drept obiectiv captarea unui
mesaj artistic. Publicul este alcatuit dintr-un grup de persoane care sunt extrem de diferite din punct de
de interpretare si intelegere a mesajului pe care artistul incearca sa il transmita. De aceea este normal ca
si judecatile critice si parerile emise de public sa fie la rAndul lor eterogene. O unanimitate de opinie in
ceea ce priveste judecata unei opere de artd este exclusa. Se poate vorbi, In cel mai fericit caz, de o
apreciere majoritard intr-o directie sau alta. Factorii care influenteaza pozitia critica tin de normele
estetice si de idealurile epocii In care este receptata respectiva lucrare. Pentru a demonstra cele afirmate
putem sa ne gandim la prima picturd impresionistd a lui Claude Monet, Impresie, rdsarit de soare,
realizatd in 1872, sau la tetralogia Inelul Nibelungilor (Aurul Rinului, Walkinia, Siegfried si Crepusculul
zeilor), compusa de Richard Wagner intre 1852 si 1869, care au fost primite cu mare rezerva de publicul
vremii. Dar, odata cu intrarea n urmatorul secol, la numai cateva decenii distantd, aceste opere devin
modele de referintd atat pentru public, cat si pentru istoria artei. Acest exemplu ne duce cu gindul la
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faptul ca operatia de valorizare este dependentd si de familiarizarea publicului cu un anumit limbaj
artistic, necesitdnd de cele mai multe ori o perioada de asimilare, mai ales cand aceste lucrari propun
directii noi 1n planul tehnicii sau al expresiei.

Comunicarea artistica este o etapd a procesului artistic, care cuprinde patru etape: creatia,
comunicarea, receptarea si aprecierea. Pentru a simplifica situatia s-a format ideea de a include proble-
mele referitoare la comunicarea si aprecierea operei de artd in domeniul receptarii, afirmandu-se ca
acestea se Tnrudesc intr-o masura considerabila.

Concluzii

Tn ncheiere, si amintim componentele unei culturi, si anume: credinte, simboluri, limba,
normele sociale si valorile. Fiecare dintre aceste componente au un rol si un loc bine definite in cultura
unui popor. De-a lungul timpului, s-au realizat multe ierarhizari ale acestor componente, existind multi
autori care considerad cad pe primul loc s-ar afla limba, dar i multi care spun ca valoarea ocupa pozitia
centrala in definirea notiunii de cultura.

In zilele noastre, cultura presupune o continui autoinnoire. Este adevirat, ci tdnira generatie
invata tot ceea ce trebuie si stie i sd faca, de la reprezentantii generatiei precedente, dar in acelasi timp,
ia cunostinte si informatii foarte actuale si de la generatia din care fac parte. Trebuie sd remarcam si
faptul ca uneori adultii si batranii sunt constransi sa invete de la tdndra generatie multe lucruri. Sa
amintim numai exemplul care se intalneste cel mai des, acela in care adultii invata de la cei mai tineri
sa foloseasca noile tehnologii (utilizarea computerelor, a smartphone-urilor care au posibilitatea acce-
sarii Internetului si alte nenumarate functii). Tn concluzie, am putea afirma ca multitudinea si varietatea
tipurilor de culturi vin sd justifice multe puncte de vedere diferite, ce privesc fenomenul cultural actual.
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TRIO TN DO MAJOR KV 548 PENTRU PIAN, VIOARA SI VIOLONCEL
(1788) DE WOLFGANG AMADEUS MOZART

TRIO IN MAJOR KV 548 FOR PIANO, VIOLINO AND CELLO (1788)
BY WOLFGANG AMADEUS MOZART

Lucia DIACONU!

Abstract

Wolfgang Amadeus Mozart is one of the most prolific personalities in the history of universal
music, being the greatest musician of his unparalleled age in his qualities as composer and performer.
A genius in whose creation is reflected an entire musical era supported on a huge number of creations
expressed through innovation and originality known as the name of classicism. Classicism also
designates an aesthetic notion but also a historical age in the development of music, literature, and arts
in general, this period being chronologically positioned in the eighteenth century. From aesthetic point
of view, musical classicism refers to music pertaining to perfection through sobriety, balance, solidarity,
transparency, and especially the accessibility of its language.

This era finds itself by the triumph of the harmonic concept, the emergence of bitematism within
the classical sonata, which crystallizes as a fundamental form of instrumental classical music and
especially the consolidation of the symphony, the entire musical creation being performed according to
the imposing law of constrast under the control of a spontaneous and deeply creative.

Key words: chamber music, musical language, interpretative technique.

1. Introducere

Lucrarea este introdusa in catalogul “Mozart's Work Catalogue” la 14 iulie 1788, dar nu se stie
cand sau cu ce ocazie a fost scrisa. Din punct de vedere analitic si aceasta lucrare se incadreazd in
structura tripartita, cu urmatoarea succesiune: Partea | - Allegro - forma de sonata, Partea a Il-a -
Andante cantabile - forma de sonata, Partea a Il11-a - Allegro - forma de lied tripartit compus.

2. Partea a I-a — Allegro
Scrisa in tonalitatea Do Major si in masura de 4/4, prima miscare a lucrdrii este alcatuita in
forma de sonata, cu expozitie, dezvoltare si repriza. Expozitia (mas. 1-62) debuteaza cu o introducere
de patru masuri, cu melodica ascendentd pe arpegiul tonalitatii Do Major, cu caracter energic, militar
(datorita formulei ritmice punctate), expusa de toate vocile ansamblului in unison: Ex. nr. 1 - mas. 1-4
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Tema | (mas. 5-29) este expusa de pian, la o singura voce si are un caracter diafan, contrastant
cu introducerea: EX. nr. 2 - mas. 5-9.
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Tema prezintd o usoara asimetrie structurala, datorita alcituirii din 2+4 misuri. In reluarea de
catre vioard, tema este structuratd in 2+3 masuri, si este dinamizatd prin interventiile, ornamentate cu
triluri, ale pianului. Tema I este apoi dezvoltata prin secvente ascendente (game) ale pianului, sustinute
de figuratii la vocea de bas a pianului si de secvente in arpegii descendente ale violoncelului. Finalul
fragmentului este dinamizat prin expunerea dialogata a secventelor intre vioara si pian, cu oprire pe
tonalitatea Re Major (dominanta dominantei tonalitatii initiale). Tema a I1-a (mas. 30-52), in Sol Major,
este alcatuita din doua fraze muzicale, cu semnificatie de Tntrebare-rdaspuns, prezentate succesiv de pian
(doud masuri) si vioara (doud masuri): Ex. nr. 3 - mas. 30-33.
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Tema este apoi dezvoltatd prin pasaje de virtuozitate expuse succesiv de vioara si pian, si se
incheie cu o cadentd armonica (I-V-I) a tonalitatii Sol Major. Concluzia expozitiei (mas. 53-62)
readuce, in forma concentratd (doar trei masuri) si in Sol Major, tema introducerii, realizand astfel
simetria arhitecturald a expozitiei. Tema este tratata variational la pian (ornamental-prin triluri, ritmico-
melodic-prin diminutia celulei punctate), cu raspunsuri ale viorii (procedeu preluat din tema a I1-a).

Dezvoltarea (mas. 63-103) prelucreaza exclusiv materialul tematic al introducerii si al temei
I (motivul initial). Urmarind apartenenta entitatilor celular-motivice, putem imparti dezvoltarea in trei
faze. Prima faza (mas.63-74), exploateaza formula arpegiala a introducerii si se desfagoara din punct
de vedere tonal in spatiul oferit de tonalitatile sol minor, re minor, la minor (relatii de cvarta
descendenta). Faza a ll-a a (mas.74-87) preia, in tranzitii tonale (la minor, fa minor, Mi Major)
succesiunile de doime-patrime si anacruza de trei optimi din tema |, prezentata in forma initiala si apoi
in diminutie ritmica: Ex. nr. 4 - mas. 79-87.



Faza a Il1-a (mas. 88-103), construita prin secventarea motivului initial al temei |, realizeaza
revenirea la tonalitatea initiald, Do Major. Secventarea este expusa intdi succesiv (vioara, pian,
violoncel), apoi in stretto intre vioara si pian, iar in final in dublaj intre vioard si pian. Sectiunea se
Tncheie pe un acord de Sols, care solicita revenirea sunetului Do ca tonica.

Repriza (mas. 104-180) prezinta integral materialul tematic al expozitiei, cu particularitatea
expunerii temei | in Do Major si apoi in do minor, precum si inserarea concentrata a tratarii tematice
din faza a ll-a a dezvoltarii, intre tema a ll-a si concluzie. Acest fragment (concluzia) este reluat
integral si identic, in tonalitatea Do Major.

3. Partea a I1-a - Andante cantabile

Cea de-a doua miscare a lucrarii este alcatuitad pe structura formei de sonatd. Diferentele
sesizabile la o prima vedere, in raport cu Partea I, sunt de naturd tonald si agogica. Desfasurata in
perimetrul tonalitatii Fa Major (la subdominanta), si in méasura de 3/4, Partea a II-a se deruleazi in
andante, termenul cantabile asociat celui de andante sugerand expresia acestei migcari. Expozitia (mas.
1-32) contine doua teme, cu planuri tonale distincte.

Tema | (mas.1-16), in Fa Major, este alcatuita din trei fraze (perioada tripodicd), expuse
succesiv de pian-vioara-pian. Prima fraza a temei I expune chiar din prima masura in partitura pianului,
motivul generator al structurii tematice (a): EX. nr. 5 - mas. 1
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Acesta va fi tratat variational prin secventare (in fraza a II-a), diminutie ritmica si dezvoltare
melodica (in fraza a [lI-a). Frazele I si a I1I-a sunt expuse exclusiv de pian si sustinute armonic de vioara
si violoncel (fraza I prin pedale, iar fraza a III-a prin ostinati). Fraza a ll-a este prezentata de pian si
reluata de vioard, cu un acompaniament figurat de tip bas Alberti, la pian. Tema a I1-a (mas. 17-32), in
Do Major, este expusa de violoncel, fapt inedit in creatia de gen a compozitorului: EX. nr. 6 - mas. 17-
20



Acest fragment reprezintd un moment crucial pentru evolutia violoncelului in ansamblul
cameral cu pian. Astfel, acest instrument nu se mai limiteaza la o punctare armonica sau completare
melodica, ci devine, alaturi de pian si vioard, instrument solistic, cu expuneri tematice individualizate.
Elementele de contrast tematic intre cele doud teme ale miscarii se materializeaza in aspectul desenului
melodic preponderent descendent in tema a Il-a, in opozitie cu desenul ondulat al temei I. Expozitia se
incheie cu o concluzie de cinci masuri (mas. 28-32), sustinuta de ostinato al tonicii (sunetul Do),
alcatuita dintr-o Tmpletire tematica intre violoncel si pian: EX. nr. 7 - mas. 28-32.
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In aceasta concluzie, vioara are doar rol figurativ, de comentariu. Dezvoltarea (mis. 33-55)
debuteaza cu doud masuri cadentiale, introductive, cu aspect cromatic (Mib, Do#), cu rol tranzitiv tonal
catre Sib Major, prin intermediul mediantei (Re): Ex. nr. 8 - mas. 33-34
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Acest moment reprezintd un element de discontinuitate realizat prin expunerea la unison intre
toate vocile ansamblului, prin prezenta formulei ritmice punctate §i prin articulatia prin pauza generala
intre cele doua sectiuni. Dezvoltarea propriu-zisa debuteaza la masura 35, are un caracter instabil tonal
si se alcatuieste din doud fragmente: Faza | (mas. 35-49) se constituie din tratarea variata a temei I,
realizatd prin secventarea, in tranzitii tonale, a masurii a treia din tema I, la vioara si violoncel. Scriitura
dialogatd si aspectul melodic cromatic, precum §i desenul ondulat al liniei melodice a pianului,
tensioneazd fragmentul, care devine centrul dramatic al miscarii. in plan tonal, se remarca inflexiunile
modulatorii Sib Major-sol minor-Mib Major-re minor, cu tendintd modulatorie spre la minor.

Faza a ll-a (mis. 50-55), alterneaza tonalitatile la minor (ca medianta a tonalitatii initiale, Fa
Major) si re minor, si se constituie din expunerea gamelor respective, in varianta melodica, la fiecare
voce a ansamblului - pian (mana dreaptd), vioara, pian (mina stangd), violoncel. Acest fragment se
prezintd dinamizat (prin treizecidoimile in care sunt expuse gamele) si totodata transparent armonic
(prin ostinato-urile in terte ale acompaniamentului). Tranzitia catre sectiunea urmatoare se realizeaza
printr-o formula concluziv-anticipativa ampla (doua masuri), expusa de pian: Ex. nr. 9 - mas. 54-55
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Repriza (mas. 56-93) reia integral materialul tematic al expozitiei, cu modificari cadentiale la

nivelul temei a Il-a (cadenta intreruptd). Diferenta cantitativa dintre expozitie (32 masuri) si repriza (38
masuri), este datoratd amplificarii segmentului concluziv transformat in coda.

4. Parteaa lll-a— Allegro

Cea de-a treia miscare a lucrdrii, in Do Major si in 6/8 este conceputd diferit in raport cu
alcatuirea obisnuita a unui final - rondo sau rondo-sonatd. De aceasta data, Mozart concepe finalul ca o
suita de variatiuni ale aceleiasi teme, structurata in ansamblu in trei sectiuni, determinate dupa planurile
tonale. Finalul se alcatuieste astfel intr-o forma de lied tripartit compus, dupa cum urmeaza:

A (Do) B (do) A (Do) coda (Do)

aa ava b b’ punte avaa’ aay

Prima sectiune, A (mas. 1-77), alcdtuita simetric sub aspect tematic si tonal (caci fragmentele
extreme sunt identice), este construitd prin tratarea variationald, in plan tonal si metro-ritmic, a frazei
initiale, cu care debuteaza fragmentul a (mas. 1-16): Ex. nr. 10 — mas. 1-4.
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Fragmentul a este structurat in 8 (4+4) + 8 (4+4) masuri, tema fiind prezentati initial de pian si
preluata de vioara. Al doilea fragment, a’ (mas. 17- 38) pastreaza tonalitatea Do Major si configuratia
metro-ritmica a temei, cu exceptia primului motiv: Ex. nr. 11 — mas. 16-23.
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Fragmentul este sustinut prin ostinato si pedalda a dominantei, Sol, fara a se realiza insa o
modulatie. Expresia este constrastanta cu primul fragment, prin cursivitatea acompaniamentului figurat,
n legato. Tema este apoi preluata de vioara, iar acompaniamentul se dinamizeaza prin figuratii arpegiate
in saisprezecimi. Ultimele sase mésuri au aspect tranzitoriu, prin secventarea descendenta, cu inflexiuni
modulatorii, a celulei initiale din a, in dialog intre vioara si pian si cu tendinta modulatorie spre Sol
Major: Ex. nr. 12 — mas. 33-38.
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Urmatorul fragment, a, (mas. 39-61) secventeaza celular, in dialog sau dublaj intre vioara si
violoncel, motivul initial din a. Fragmentul cadenteaza armonic la dominanta (in mas. 52-53), iar in
ultimele misuri (53-61) revine la tonalitatea initiali, Do Major. Tn prima parte a fragmentului
acompaniamentul este de tip figurat, in saisprezecimi cu aspect cromatic, la mana dreapta a pianului, iar
n a doua parte, se constituie din ostinato si pedale. Scriitura este de tip contrapunctic, in masurile 43-
44 contrapunctul fiind realizat intre violoncel, mana stanga a pianului si vioara: Ex. nr. 13 —mas. 43-44.
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Scriitura de tip contrapunctic este prezentd si in ultima parte a fragmentului, prin dialogul in
stretto dintre violoncel si vioara: Ex. nr. 14 — mas. 53-61.
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Ultimul fragment al sectiunii (mas. 62-77) reia, integral si identic, primul fragment, a. Sectiunea
B (mas. 78-106), in do minor, comporta doua fragmente, b (mas. 78-85) si ’ (mas. 86-106), urmate de
o punte (mas. 100-106) prin care se revine la tonalitatea Do Major. Fragmentul b (mas. 78-85)
moduleaza la tonalitatea Mib Major, iar fragmentul 5°, care debuteaza in aceasta tonalitate, revine in
final la tonalitatea do minor. In intreaga sectiune, frazele se alcatuiesc pe principiul dialogului motivic
ntre voci, iar acompaniamentul este predominant in ostinato: Ex. nr. 15— mas. 77-80 si Ex.nr. 16 — mas.
86-88
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Alcatuirea metro-ritmica a temelor din aceastd sectiune, precum si scriitura dialogata motivic
sunt preluate din fragmentul a’. Ultimul fragment al sectiunii, b’, este dinamizat prin interventiile
pianului, in game ascendente si descendente. Puntea (mas. 100-105), secventeaza motivul initial din b,
si realizeaza tranzitia tonald spre urmatoarea sectiune.

Ultima sectiune, A (mas. 106-195) este dezvoltata in raport cu prima sectiune, datorita alcatuirii
(ava a’ a ay), precum si datoritd mentinerii unitdtii tonale in intreaga sectiune. Astfel, cele doua
fragmente ay (mas. 106-133 si mas. 172-195) sunt expuse pe tonica (spre deosebire de prima sectiune,
in care fragmentul apare pe dominantd). Ultimele sase masuri ale fragmentului se constituie in cod4,
prin secventarea celulei initiale (in unison la intregul ansamblu), pe sunetele arpegiului descendent al
tonalitatii Do Major: Ex. nr. 17 - mas. 190-195.
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5. Concluzii

Structura arhitectonica a acestui Trio constituie asadar o exceptie de la alcatuirea formala uzuala,
prin inlocuirea formei de rondo sau rondo-sonatda in care este construit de regula o miscare finala, cu o
forma tripartit compusd, forma specifica miscarilor intermediare ale genului. Astfel, Clasicismul
muzical este exprimat prin notiune de tonalitate care se realizeaza pregnant prin ceea ce se numeste
cadenta, formula utilizata in armonia clasica, pentru a crea suspensii sau pentru a incheia discursul
muzical. Cadenta finald creaza acea senzatie de repaos sonor sesizat si asteptat de urechea ascultatorului.
La clasici, cadenta comanda riguros constructia muzicald, garantdnd coerenta operei. Prin cadenta,
materialul sonor ia o forma logica. in lucrarile lui Mozart, jocul cadentelor este simplu si clar, astfel isi
gaseste aici stadiul definitiv sub aparentele cele mai simple. Mozart poseda in gradul cel mai Tnalt
sentimentul tonalului perfect, adaptandu-se perfect, formei sale de sonata, bazata in Thtregime pe simple
raporturi de tonalitate.
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CREATIA CORALA ROMANEASCA DE INSPIRATIE FOLCLORICA
DIN PRIMA JUMATATE A SECOLULUI AL-XX-LEA

THE ROMANIAN CORAL CREATION OF FOLKLORIC INSPIRATION
IN THE FIRST HALF OF THE 20TH CENTURY

Marta BURDULOI*

Abstract

In order to understand how the worship of musical creation relies on popular music, we first
point out that the same connection between folk creation and cult creation can be observed in the field
of literature. Outstanding works are rooted in the rich folk treasures: Goethe's "Faust", creations of
masters of realism like Tolstoy, Gogol, Pushkin. Folk literature was a rich field of inspiration for
outstanding musical works such as the "Fidelio™ by L. VVan Beethoven (the libretto is based on a popular
story), the symphonic poem "A Night on Mount Plesuv", or the opera "The Fair in Sarocinsk "by
Mussorgsky (inspired by Russian fairy tales), the symphonic suite" Seherezada "by Rimski Korsakov
(Oriental fairy tales).

Key words: Romanian music school, choral creation, style and folkloric influences.

1. Introducere

Arta popularad, fie ca este vorba de domeniul literar, fie ca este vorba de domeniul musical, ofera
creatorilor artei culte posibilitatea de a cunoaste trasaturile sufletesti ale poporului, precum si felul
specific de exprimare artistica a ideilor si sentimentelor oamenilor din popor. Aspectele principale ale
legdturii Intre creatia muzicald populard si cea cultd sunt: folclorul ca izvor de inspiratie in ceea ce
priveste continutul operelor muzicale si folclorul ca baza a dezvoltarii muzicii In ceea ce priveste
mijloacele de expresie. In ceea ce urmeazi ne vom opri asupra aspectelor legate de influenta structurii
muzicii folclorice asupra structurii formale a creatiei corale de inspiratie folclorica din prima jumatate
a secolului al XX—lea.

~ 2. Reprezentanti ai genului coral in Roménia

Incepand cu primele generatii de compozitori apartinind scolii romanesti de compozitie, s-a
observat o preocupare intensa din partea acestora pentru creatia corald, avand ca premise atat traditia
corala apartinand practicii bisericesti, precum si functia educativa cu care a fost investitd in procesul
formarii elevilor in scoala generald. Dintre cei mai de seama creatori ai genului apartinand sfarsitului
secolului al-XX-lea, amintim pe Alexandru Flechtenmacher, George Stephanescu, George Dima,
Ciprian Porumbescu si nu in ultimul rand Gavriil Musicescu, considerat de Zeno Vancea ,,Primul
compozitor roman care a prelucrat pentru cor melodii tardnesti autentice, intr-0 armonizare cu totul
adecvata, derivata din specificul modal al acestor melodii. Facandu-si studiile la Petrograd, el a cunoscut
conceptiile care au stat la baza creatiei compozitorilor rusi din grupul celor cinci, ce au devenit directoare

! Assistante PhD., “George Enescu” National University of Arts from lasi, Romania,
martinica_79@yahoo.com
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si pentru propria sa creatie”. (citat luat din ,,Bella Bartok si lumea noastrd” de Franz Liszt). Musicescu
este deschizatorul uneia din cele doua directii de prelucrare a folclorului in creatia roméneasca culta, la
care se vor afilia, in functie de gindirea componistica in cadrul carora s-au format in scolile europene,
compozitorii din generatiile urmatoare: armonizarea ce respecta trasaturile modale ale creatiei populare
si armonizarea cu mijloacele armoniei clasice functionale. Prima jumatate a secolului al-XX-lea se
remarca prin dubla ipostaza a creatorului de gen coral: compozitor si culegator de folclor. Vom enumera
n cateva cuvinte, principalele figuri componistice ale vremii.

Creatia lui lon Vidu cuprinde armonizari de melodii populare, aranjate pentru cor (,,Coasa”,
»Duba”, ,,Marie, Marie”), lucrari in care forma initiala a melodiei cat si a textului popular au fost supuse
unor modificdri mai mari sau mai mici (,,Ana Lugojana”, ,,Peste deal”), piese in care sunt dezvoltate
celule sau motive populare in spiritul muzicii folclorice, alterndnd motivul popular cu cele de proprie
inventie (,,Negruta”, ,,Rasunet din Crisana”), lucrari mai ample cu acompaniament instrumental, lucrari
cu caracter de mars.

Dumitru Georgescu Kiriac este unul din compozitorii care nu rateazid melodiile conform
sistemului functional clasic, c¢i intuieste armonia modald inclusa virtual in cantecele populare de
structura modala. Creatia sa cuprinde melodii culese de el, aranjate pentru cor ,,Morarul”, ,,Ce mi-¢ drag
pe lume”, ,,Cand aud cucul cantand”, ,,S-a dus cucul”, etc si muzica religioasa: ,,Liturghia psalticd”,
Axionul ,,ingerul a strigat”, etc., stilul sdu este caracterizat printr-o frecventd a tratarii polifonice
subordonata armoniei.

Creatia lui Gheorghe Cucu demonstreaza preferinta compozitorului pentru genul coral,
cuprinzand lucrari de la cele mai reduse dimensiuni — colinde la 2-3 voci destinate scolarilor — la piese
originale amplu dezvoltate, ce folosesc adesea forme ale muzicii instrumentale (ex. rondo ,,Mania”,
»datira”, ,,Frumosul vine pe apa”), precum si muzica corala religioasa (prelucrari autentice de melodii
bisericesti in stil contrapunctic).

loan D. Chirescu a scris un numar impresionant de lucrari corale — 200 de piese — ce cuprind
atat cantece pentru scolari si tineri cat si prelucrari de melodii populare pentru cor mixt: ,,Dor, dorutule”,
,Mandrulita de la Ramna”, ,,Frunza verde foaie fragd”, etc.

George Dima a compus numai in genul muzicii vocale (pentru voce si pian si pentru cor), in
creatia sa deosebindu-se doud categorii de melodii populare pe care le prelucreazd, indicate prin
titulaturile: ,,melodie populard” si ,,melodie veche romaneasca” (ce reprezinta creatia unor compozitori
amatori, ale caror nume fuseserd de mult uitate).

Timotei Popovici compune coruri pentru copii in unison (,, Mamaruta ruta”, ,,Sfat bun”, ,,Capra
cu trei iezi”) sau pe 2-3 voci egale (,,S-a dus cucul”), precum si lucrari pe versuri de autori culti: Ion
Creanga (,,Pasérica-n timpul iernii”), Stefan Octavian losif (,,Cantec de leagan”), George Cosbuc (,,La
oglinda”).

Dimitrie Cuclin este unul din compozitorii ce imbina procedeele de constructie clasice (ritmica
clasicilor, simetria formelor, silul polifonic) cu libertatea melodiei populare, dand la iveala atat lucrari
miniaturale, libere, cit si coruri Incadrate In forme ample.

Fara a le minimaliza importanta 1n vastul domeniu al creatiei corale de la inceputul secolului al
XX-lea mai amintim aici pe Alexandru Zira, Tiberiu Brediceanu, Sabin Dragoi, urmati apoi in a doua
jumatate a secolului al-XX—lea de Sigismund Toduta, Max Eisikovitz, Paul Constantinescu, Alexandru
Pasgcanu, Achim Stoia, Tudor Jarda, Radu Paladi, Dan Voiculescu, Dumitru Capoianu, Liviu Comes si
altii. Nu putem sa nu amintim aici doud figuri componistice remarcabile ce au jucat un rol hotarator in
fenomenul de reflectare a spiritualitatii populare autohtone in creatia culta.

George Enescu este ,,unul din primii si cei mai de seama reprezentanti ai incorporarii stilului
liber parlando rubato popular in arta europeana culta”. (citat Stefan Niculescu in Aspecte ale folclorului
n opera lui G. Enescu). In momentele de factura corala incluse in lucrarile ca ,,Vox Maris” sau opera
,»0edip”, Enescu utilizeaza alaturi de procedee imitative traditionale, tehnica eterofoniei si acel procedeu
al stereofoniei, constand in suprapunerea a doua coruri, sunetele provenind din directii opuse, prelucrand
melodii populare romanesti cu elemente de subton, Tn moduri diatonice sau cromatice, specifice genului
doinei si bocetului: ,,Corul batranilor atenieni”, ,,Corul barbatesc”, din ultimul act al operei ,,Oedip”.



Un alt compozitor preocupat de culegerea si prelucrarea muzicii populare romanesti, a fost Bella
Bartok. A cules numeroase lucrari pe care le-a publicat in culegeri de folclor ce cuprind atat folclor al
maghiarilor din Transilvania, cat si folclor romanesc din Banat, Hunedoara, Maramures, Bihor, Mures,
Turda: o monografie dedicata colindelor (1926), publica melodii de colinde romanesti in 1935. Alaturi
de culegerile de folclor, scrie articole in diverse lexicoane maghiare si nu numai (A Dictionary of
Modern Music and Musicians), dar si compune lucrari in care prelucreaza elementele populare
romanesti: ,,Doud cantece populare romanesti pentru cor de femei” (1915- primele creatii de inspiratie
folclorica romaneasca) si ,,Cantata profand” (sau ,,Cei noud cerbi nazdravani”) cu text romanesc si unul
maghiar (ulterior adiugat si text german) (originalul romanesc a fost uitat). Tnainte de a identifica
modalitatile prin care muzica folclorica a influentat structura formald a lucrarilor corale de inspiratie
populard, vom enumera principalele procedee de patrundere si dezvoltare a elementelor folclorice in
muzica culta.

1. Culegerea melodiilor autentic populare, notarea si transcrierea lor pentru cor, prin invesméantare
armonica, adaugirea altor fraze melodice, menite sa Tmbogateasca intelesul melodiilor populare, sau prin
alaturarea acestora in creatii unitare dupa principiului contrastului de miscare si caracter. (ex. Suita)

2. Citarea de melodii de cantece si dansuri populare — folosirea izvorului muzicii populare in lucrari
muzicale de amploare, aldturi de teme proprii compozitorilor. Temele sunt transfigurate din punct de
vedere melodic si armonic, imbracand diferite trasaturi expresive.

3. Creatia in ,,stil popular” — reproducerea caracteristicilor fundamentale ale unui anumit tip de cantece
si dansuri populare cu mijloace tematice originale, proprii compozitorului.

Tot aici mentionam faptul ca elementul folcloric nu se limiteazd doar la trasaturile ritmico-
melodice preluate, ci si la versurile populare, pe baza cirora sunt compuse lucrarile. Intalnim astfel,
melodii originale ale compozitorului pe versuri populare, prelucrari ale melodiilor populare pe versuri
populare sau versuri culese de alt compozitor, precum si melodii proprii pe versuri culte sau apartinand
compozitorului. (la Dumitru Cuclin intalnim cea mai mare varietate.)

3. Genurile si trasaturile structurale ale muzicii folclorice prelucrate
in creatia corala de inspiratie folclorica

Vom enumera pe scurt aceste genuri folclorice la care apoi vom detalia trasaturile structurale.
Astfel intalnim:
a. Folclorul obiceiurilor de peste an — colindul;
b. Folclorul legat de evenimentele importante din viata omului:
- repertoriu nuptial;
- cantecul miresei ,,Cantecul miresei” de Dumitru Kiriac;
- repertoriu funebru — bocet;
c. Genuri neocazionale:
— cantecul pastoresc (doina, joc);
— cantecul de leagan — T. Popovici;
— repertoriul copiilor;
— doina —,,S3 cantam doina”, D. Kiriac ,,Méania”, Gh. Cucu;
— balada — ,,Craiul muntilor” — T. Popovici;
— cantecul propriu-zis;
d. Folclorul orasenesc:
- cantecul de lume;
- romanta,
- céntecul patriotic;
- cantecul muncitoresc sau revolutionar;
(la ultimele doua se introduce cantecul de esentd populara)
e. Dansul popular



Alaturi de acestea amintim §i muzica religioasa care nu este un gen folcloric propriu-zis, dar

care datoritd melosului modal, a ritmicii asimetrice §i a intonatiilor caracteristice, se situeaza in tezaurul
popular romanesc autentic. Trasaturi structurale ale genurilor populare pastrate in lucrarile corale de
inspiratie folclorica sunt urméatoarele:

a.

(o

f.

T

(e}

h.

colind — forma fixa, strofica

prezenta refrenului,

dimensiuni reduse

vers izometric hexa sau octosilabic

prioritatea schemelor asimetrice de forma (perioade tripodice).

. cantecul miresei — stroficitatea formei (bi sau tristrofic)

cu sau fara referen

bocet — strofic

parlando-rubato

forma libera de succesiune a versurilor in strofa

cantecul de leagdan — forma strofica, 1-2 randuri melodice

fraze Tnrudite printr-un motiv comun

refren specific 2-4 silabe repetate pana la dimensiunea unui vers octosilabic
repertoriu copiilor — forma libera datorata succesiunii libere a versurilor
ritm autonom

doina — fraze inegale melodic, desi au acelasi tipar al versurilor

mod recitativ

formule introductive — Of, of si finale — mai, etc

in doina de dragoste uneori alterneaza doua melodii sau doua miscari diferite, una in rubato si alta

n giusto

balada — introducere instrumentala (valabil si la doind)

partea vocala alterneaza cu interludii instrumentale (in lucrarile corale solsit-cor)

in incheiere, 0 melodie de joc

cantecul propriu-zis — cel mai frecvent utilizat

versurile nu se grupeaza in strofe poetice, modul de grupare in strofa melodica este liberd (un singur

vers repetat sau mai multe)

oo w!

ultimul rand melodic Tnlocuit cu silabe, tip refren

in cantecul modern se observa influenta melodiei de dans, de unde preocuparea pentru simetrie
diferenta metrica (picior metric) si numar de silabe intre vers si refren

genereazd forme de tip cuplet-refren (de unde frecventa rondo-ului).

folclorul ordasenesc — carcater strofic

melodia cu forma neobisnuiotd 8multe randuri melodice)

4. Genurile muzicii corale roménesti de inspiratie folclorica.
Forma arhitecturald a muzicii populare si influenta ei asupra structurii piesei corale.
Vom clasifica aceste genuri corale pe care apoi le vom analiza:

. Miniatura corala:

prelucrari de cantece populare (citat folcloric)

piese concepute in stil popular sau cu intonatii ale folclorului ordsenesc
miniaturi tratate — polifonic — Chirescu, Chiriac, Cuclin

armonic

forme de sonata, rondo, tema cu variatiuni, suitd pentru copii

coruri pentru copii

. Cantecul de masa:

n ritm de mars
cu caracter liric

. Poemul coral — caracterizat prin ample dezvoltari dramatice

de tip armonic si polifonic ex. Gh. Cucu
n modurile 1. major-minor accidentale 2. Diatonice si cromatice Ex. ,,Pohod na Sibir” Sabin Dragoi



4. Madrigalul roméanesc, a carei dezvoltare s-a realizat in perioada interbelica si postbelica. D. G. Chiriac
este compozitorul ce imbind in mod genial genul madrigalului cu melodia populara roméneasca.
5.Cantarea corala bisericeasca

Forma arhitectonica a muzicii populare este determinata de modul de organizare a randurilor
melodice, precum si de organizarea si distribuirea mijloacelor de expresie. Vom analiza cateva
elemente de structura raportate la cele doua ramuri ale obiectului Forme Muzicale: morfologia si
sintaxa.

a. Morfologia

Réandul melodic popular se desfasoara in limitele celor doua tipare metrice ale versului
octosilabic si hexasilabic, cu formele catalectice — hepta si pentasilabic, de unde rezulta o limita a arcului
melodic: ,,Frunza verde foaie fraga” — I. D. Chirescu (8 silabe), ,,Coroana de visinel” — Gh. Cucu (7
silabe), ,,Mi-i trista floarea” — Dumitru Cuclin (5 silabe).

In stilul modern, arcul melodic se dezvolta si peste limitele versului ajungand la 9 si chiar 12
silabe, prin silabe de completare sau aditii, procedeu preluat in unele creatii corale: ,,Foaie verde
salcioara, mai” (,,Marioara” de Gh. Cucu), ,,Am un bade, bade dus departe, dus departe, Multe dealuri,
multe ape ne desparte” (,,Peste deal” — lon Vidu) 14,12 silabe.

Din punct de vedere melodic se observa 0 unitate a motivelor, in special, la nivel de strofa
melodica. Motivul unic este dezvoltat si prelucrat intonational, ritmic, transpus in alte tonalitdti sau
simplificat. In cazul lucrarilor monostrofice este foarte vizibild unitatea motivica. In piese bi, tri sau
tetrastrofice apar diferentieri motivice datorate contrastului de caracter (doina — joc).

Chiar libertatea melodica a doinei este incadratd unei anumite unitati intonationale, desi in unele
cazuri compozitorul valorifica diversitatea genului in rdnduri melodice distincte din punct de vedere
melodic- ex. ,,Ce frunza” — D. Cuclin.

Raportul dintre versul poetic si randul melodic, este foarte variat, tiparul octosilabic incadrandu-
se in randuri melodice de 1-6 masuri -eX. ,,ce frunza” — D. Cuclin versul -1 masura; ,,Canta puiul cucului”
— T. Popovici, versul =3 masuri; ,,Motul la drum” — Ion Vidu, versul octosilabic incadrat in 6 masuri.

Datoritad procedeelor polifonice (imitatie canonicd, imitatie liberd) precum si a modului de
grupare a randurilor melodice (numarul, continutul, structura si tehnica lor de inrudire) apar numeroase
variante de structurd a frazei si perioadei 1n lucrarile corale.

b. Sintaxa

In muzica popular, strofa melodici (perioada), are 2-12 randuri melodice, cea mai raspandita
este strofa de 3 si 4 randuri. Acest tipar se reflectd in creatia corala de inspiratie folclorica prin structura
frazei din 2-3 versuri manifestata la nivel temporal in fraze simetrice sau asimetrice (4 sau mai mult de
4 masuri) ce se grupeaza in perioade (duble, simetrice, tripodice, etc). Un element de maxima importanta
il constituie refrenul, ce nu se include in numerotarea masurilor constitutive ale frazei.

A. Din analizele efectuate constatdm existenta urmatoarelor tipuri de fraza.

a. fraza simetrica patrata - 4masuri — ,,Frunza verde de-alunica” — Cuclin, ,,Ana Lugojana” — |. Vidu,
etc.

b. fraza simetrica patrata de 8m. (cuprind 3 versuri) — doina din ,,Rasunetul Ardealului” de 1. Vidu

C. fraza asimetrica - 9 masuri — Impartite asimetric datorita polifoniei din introducerea din ,,Rasunetul
Ardealului”

- 5 masuri — ,,Cantecul miresei” — Kiriac

- 3 masuri — ,,Doina” — Timotei Popovici

- 2 masuri — ,,Cantec de leagan” — T. Popovici

- 7 masuri - ,,Ovatie de nuntd” — Gh. Cucu

- fraza perioada — doina din ,,Rasunet din Crisana” de I. Vidu — 9 masuri toata lucrarea.

Modalitati de inlantuire a randurilor melodice:

a. repetarea identica sau variata (melodic, ritmic sau melodic si ritmic) ex. ,,Ana Lugojana”- lon Vidu
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b. repetarea unui rand largit sau caruia i se aplicd mai multe procedee (largire, transpozitie, interjectie).
Ex. ,,Frumosul vine pe apa” — Gh. Cucu
c. transpunerea la diferite intervale (superioare sau inferioare) — ,,La oglinda” — T. Popovici; ,,Canta
puiul cucului” — T. Popovici
d. succesiunea unor randuri diferite — Colinde ,,Citinule, citioard” . Chirescu.
B. Tipuri de strofe (perioade) intalnite:
a. simpla simetricd cu refren (,,Ana Lugojana” — I. Vidu — prima sectiune) si fara refren (,,Céantec de
dor” — Gh. Cucu)
b. dubld simetrica — ,,Paraias cu apa lina” — I. Vidu, ,,Du-te iarna”
fraga” — 1.D. Chirescu
C. tripodica simetrica (,,Canta puiul cucului” — T. Popovici, ,,Mania” — Gh. Cucu”, ,,Sa cantim doina”
— Kiriac, sectiunea B) si asimetrica (,,Doina” — t. Popovici, ,,Frunza verde de-alunica” — Cuclin)
d. dubla asimetrica — ,,Pe ulita armeneasca” — D. Cuclin — (divizata simetric), ,,Ovatie de nunta” — Gh.
Cucu (7+7), jocul din ,,Poveste de deal” — I. Vidu (5+5).
- divizata asimetric — ,,Cantec de leagan” — T. Popovici, ,,Greierul” — Gh. Cucu (6+4)
e. pentastroficd — ,,Cantec de leagan” — T. Popovici — 5 fraze

Forme arhitectonice intilnite in lucrarile analizate:
A. Strofe mici.
a. Monostrofice
- indivizibile datoritad imitatiei; vocile intrd pe rand si termina pe rand: ,,Mai vantisor” — D. Cuclin sau
indivizibil datoritd dimensiunii —,,Ce frunza” — D. Cuclin
- divizibile — cu refren —,,Coasa” 1. Vidu, ,,Vraja” — |. Vidu
- fara refren — ,,Citinele, citioard”, - I.D. Chirescu”, ,,La Sfanta Marie Mare” — |.D. Chrescu + acestea
sunt sectiuni din formele strofice mari
b. Bistrofice
- bistrofic simplu — partile componente ale poemului coral ,,Craiul muntiolor” de T. Popovici,
,Hategana” — T. Popovici, ,,Mandrulitd de la raimna” I. D. Chirescu, ,,Canta cucul, se roteste” — D. G.
Kiriac, ,,Hi, hai, murugule, hai” — D. G. Kiriac
- bistrofic dublu- ,,Doina” — D. Cuclin, ,,Cand aud c-o sd ma duc” — D. Cuclin, ,,Cantec de leagan” —
T. Popovici, ,,Nunta din Cana Galilei” — I.D. Chirescu, ,,Cantecul miresei” — D.G. Khiriac
- cu mica repriza — ,,Pasarica- timpul iernii” — T. Popovici
+ sectiuni din fornele strofice mari
c. Tristrofice:
- detip A B A, Mi-i tristd floarea” — D. Cuclin, ,,Doamne, mai, mare” si ,,Scherzo”- D. Cuclin, ,,Sa
cantim doina” — D.G. Kiriac
- de tip catena — ABC ; ,,Murgul lancului” din poemul ,,Craiul muntilor” de T. Popovici, ,,Morarul”
—D.G. iriac
- de tip ABA1 —,,Coconul” — I.D. Chirescu
- de tip A Avl Av2 — , Ovatie de nunta”- Gh. Cucu, ,,La cuptorul de topit” — I.D. Chirescu, ,,Am
umblat padurile” — D.G. Kiriac.
d. Tetrastrofice —,,Pe ulita armeneasca” — D. Cuclin (ABCD), ,,Céntec de dor” — Gh. Cucu — AA Avl
Av2 A.

- D.G. Kiriac, ,,Frunza verde, foaie

B. Forme strofice mari.

a. bistrofic mare ,Negruta” (I.Vidu) — intr. A B; ,,Peste deal” (I. Vidu) A:ll B Concluzie; ,,Ana
Lugojana” 81. Vidu) A:ll B:ll Refren + Coda.

b. tetrastrofic mare —,Frunzulita de serpet” (D.Cuclin) — A A' A "A", (Rasunetul Ardealului) (1. Vidu)
— A B C Av. O exceptie o reprezintd forma stroficd de tip A B Av redusd la dimensiunea unui
monostrofic — ,,Frunza verde de-alunica” — D. Cuclin a (4 masuri) b (4 masuri) av (6 masuri).

C. Forme strofice cu refren.
In aceasta categorie se incadreaza rondo-ul in variatele sale ipostaze, ce imbina conceptia clasica
a formei cu tipul de rondo popular, generat de existenta refrenului in versificatia folclorica.



a. rondo clasic —,,Mania” (Gh. Cucu)
Ar Al rA2r, Rondo de primivard” (D. Cuclin)— ABA CA
b. rondo exceptional — ,Dor de primavard” (Gh. Cucu)
A ref Av ref punteal refr
aal aval
LFrumosul vine pe apa” (Gh. Cucu)
A B punte A B punte A punte (intalnim elem. din B) i Coda (elemente din A)

D. Forme dezvoltitoare.

Putem discuta despre astfel de forme prin prisma unor tendinte de preluare a modelelor
arhitectonice din muzica instrumentald, dar mai ales datoritd tendintelor de conturare a contrastelor
tonale, a relatiilor functionale specifice formei de sonatd mai precis relatia dominantica intre temele
principale. Astfel recunoastem forme rudimentare ale structurii de sonata. Sonata fara dezvoltare, cu
dezvoltare redusa, ce pot fi incadrate in acelasi timp formelor strofice datoritd dimensiunilor mici.
Compozitorul care aduce in prim plan modelul contrastului tonal si cel al uniformitatii tonale a reprizei
este Gh. Cucu.

,;Coroani de visinel”
A B A B1
Fa Do Fa Fa
,.Cetinii, cetioari”

A Al
a al a2 a al a2
Sol Re Re Sol
,.Greierul”
Introducere A B Av punte = Coda
a al canon av alv intr.  elemente A 5i B
Sib Sib Sib  Fa
,.Mincinosul”
Introducere A punte B C punte Av Bv
elem. din A reprizd
in acomp. variatd

E. Genuri particulare — suita corala

Lucrarile in care se intdlnesc doua miscari contrastante de tip doind-joc, precedate de introduceri
cu inflexiuni instrumentale, iar in final o coda cu aceleasi trasaturi ca in introducere: ,,Negruta”, ,,Motul
la drum”, de I. Vidu; ,,Rasunet din Crisana”, ,,Rasunetul Ardealului” — I. Vidu. Modalitati de realizare
a contrastului intre sectiunile aceleasi lucrari sau intre frazele componente ale perioadei:

a. contrast tonal — , Negruta” . Vidu A
A Al
minor major
,Am umblat padurile” D. G. Kiriac A Avl Av2
fa sol la
b. contrast de migcare (doind-joc) — vezi exemplele de la E
c. contrast de scriiturd — , . Frunzuliti de serpet” D. Cuclin

Al Al A" A"l
polif.  armonic polif. armonic
2 voci 3voci +arm4v. 4dvoci

,.Cantec de dor” Gh. Cucu
AA Avl(polif) Av2 (modulant) A
d. contrast de structurd — ,,Jaz de necaz” Gh. Cucu (cu sau fiara refren)

A Al
a al+v a al+v
e. contrast metric — ,,La cuptorul de topit” I. D. Chirescu
A Avl Av2 Coda
a al
simetric 57
2 88
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5. Concluzii

Sintetizand relatia dintre cantecul popular si creatia corala romaneasca, putem afirma ca aceasta
este firesc realizata prin trecerea de la cultura orald la cea academica. Elementele structural folclorice
inedite au conferit statutul de sursa de inspiratie inepuizabila pentru creatia corald romaneasca, al carei
tablou multidimensional il completeaza si care, iInsumeaza in mod firesc o diversitate de stiluri intr-0
unitate organica. Astfel, s-a creat o sinteza, in care creatorii au valorificat nelimitatele resurse oferite de
folclorul autentic.
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REPERE CONCEPTUAL-METODOLOGICE iN EDUCATIA
ARTISTICA A ELEVILOR SI STUDENTILOR

CONCEPTUAL-METHODOLOGICAL REFERENCES
IN ARTISTIC EDUCATION OF PUPILS AND STUDENTS

Olimpiada Arbuz-SPATARI*

Abstract

The modernization of the higher education in the field of fine arts necessarily presupposes the
reconsideration of the initial professional training methodologyl of the plastic artists and of the teachers
in the field - of the plastic arts teachers and of the technological education.

It is known, however, that these professional profiles are marked by a very high specificity,
determined by their belonging to artistic knowledge, which objectively imposes not only a revision of
the traditional methodologies but also the rethinking of the entire epistemological framework of training
in the profession. This particular character derives from the nature of artistic knowledge in general and
fromthe arts in particular, and consists of perception, imagination, thought and creation in plastic images
produced from materials of the sensitive world and phenomena of the supersensible world (Kant).

Key words: methodology, artistic and plastic education, arts education.

In spatiul ex-sovietic termenul metodologie se foloseste mai des, cu al doilea sens al siu: baza
conceptuald, epistemologie, pentru primul sens fiind folosit termenul metodica preddrii. Noi 1l folosim
exclusiv cu sensul sdu de baza: cale de cunoastere; totalitatea metodelor, procedeelor, tehnicilor,
formelor de executare a unei lucrari; stiinfa despre acestea.

In acest context perspectiva istoricd de formare studentilor a creativitdtii artistice, sunt examinate
si sistematizate, in conformitate cu obiectul si problema cercetarii, ideile, conceptele, principiile si
teoriile cu privire la arta, receptare, creatia artistica, produsul artistic si interpretarea/evaluarea acestora
pe coordonatele estetico-filosofica si pedagogica. Este dezvaluita natura (originea) operei de arta, a
receptarii, creatiei si creativitatii in epocile antica, moderna, a sec. XIX si XX, in lume si In spatiile
educationale invecinate (Platon, Aristotel, Kant, Hegel, W.von Humboldt, St. Lupascu, M. Heidegger,
H. R. Jauss, Al Rosca, M. Bejat, C. Paul, C. Radu, 1. Moraru, G. Nagat, V. Dulgheru, L. Cantemir, M.
Carcea, S. Saraniuta, . Gagim, V1. Paslaru s.a.).

S-a constatat ca procesul creativitdtii se produce in sfera metafizicului/ suprasensibilului si ca
studiul/ cercetarea si formarea acestuia in domeniul artistic se realizeaza prin Insusirea si aplicarea unui
limbaj artistic, care denumeste, reda si dezvaluie legile si principiile creativitatii artistice. Creativitatea
este o conditie definitorie a existentei umane, o activitate productiva, ale carei rezultate sunt valorile
umane.

Creativitatea este definita ca forma superioara a activitatii umane. Sunt inventariate principiile
aferente creativitatii artistice si de dezvoltare a acesteia la educati: cu privire la natura adevarului artistic
(in artd, adevarul devine), prioritatea receptorului in artd, gradualitatea receptarii operei de arta si
dezvoltarii creativitatii artistice. Sunt stabilite si definite dimensiunile principale ale creativitatii -
creatorul si procesul de creatie, produsul creatiei (opera) si receptorul de arta. Este specificat ca nivelul
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si calitatea creativitatii sunt determinate de calitatea educatiei generale si de formarea profesionala pe
care le-a primit artistul in anii de scolaritate si in cei ai tineretii; ca metodele si formele procesului de
instruire, educatie artistica si formare profesionala artistica sunt specifice artei si activitatii artistic-
estetice.

Repere teoretice pentru dezvoltarea la studentii pedagogi a creativitatii artistice, Sunt prezentate
si examinate reperele teoretice ale creativitatii si limbajului artistic in artele plastice/textile, cu indicarea
sferelor de aplicare in cercetarea noastrd. O contributie valoroasa in pedagogia si psihologia creativitatii
artistice/in artele plastice au adus R. Arheim, G. Allport, L. Barlogeanu, M. Bejat, I. Bontag, M. Cilin,
L. Cantemir, M. Carcea, V. Dulgheru, J. Guilford, A. Maslow, G. Popescu, C. Radu, M. Roco, A. Rosca,
E. I'pomos, 1. Kanommna, B. Ky3un, A. Jlunos, A. Jlyk, f. [lonomapes, I'. [Ipa3aaukos, P. SIkoOcoH,
precum si, in Republica Moldova, D. Botnari, I. Daghi, I. Gagim, C. Gheorghita, T. Hubenco, V1.
Paslaru, E. Postolachi, M. Robu, A. Simac, C. Spanu, S. Saranuta, A. Uvarova, V. Vasilescu, L. Vozian,
V. Zelenciuc etc., notiunile-cheie Tn cercetare - creativitate, proces creator, produs creator,
personalitate creatoare - fiind examinate din perspectiva acestor autori.

Creativitatea este definita ca insusirea superioard a omului, care se constituie structural pe
dimensiunile procesului creator, produsului creat si personalitdtii de creatie si foloseste un limbaj
specific, limbajul artistic. Principalele caracteristici ale creativitatii artistice, ca si insusire a
personalitatii creatoare, sunt: produs original (opera de artd), creat prin perceptia artisticd, imaginatia
artistica si gandirea artistica, implicind un ansamblu de aptitudini si atitudini; prin utilizarea mai multor
tipuri de informatii si realizind in ansamblu o atitudine artisticd asupra lumii. Procesul de creatie In
artele plastice este examinat pe etapele de pregitire, incubare, iluminare si verificare, fiind specificate
activitatile in cadrul proceselor de creatie in artd/in artele plastice. Procesul de creatie reprezinta
desfasurarea activitatii de creatie a artistului; se constituie din stadii si etape ale creatiei; este centrat pe
imaginatia si gandirea artisticd a creatorului, prin care se manifestd autoreflexivitatea sa artistica.

Produsul creat reprezintd, de regula, o opera de arta, care exprimi personalitatea creatoare ca
individualitate, viziunea sa artistic-esteticd asupra lumii, materializata intr-un produs finit, posibil a fi
perceput senzorial (text artistic, flux sonor, tablou, tapiserie). Criteriile produsului creat: originalitatea
si relevanta (S.Cristea); expresivitatea, productivitatea, inovatia, inventivitatea, emergenta (1. Bontas).

Valorile produsului creat sunt in functie de cele zece tipuri de personalitate creatoare, stabilite de
1. Moraru. Majoritatea cercetétorilor abordeaza creativitatea din perspectiva caracteristicilor produsului
creat: noutatea, originalitatea, valoarea estetica, utilitatea sociala, aplicabilitatea vasta.

Limbajul artistic este specific activitatii de creatie; el se constituie din elemente deja create in
domeniul respectiv al artei si elemente noi, elaborate de autorul produsului creat. in artele textile au fost
stabilite elementele limbajului plastic (ELP, LP) si un complex de competente necesare insusirii si
cunoasterii acestora: fixarea precisd a imaginii vizuale, a formelor si elementelor LP; combinarea si
aplicarea ELP in compozitiile proprii. Personalitatea creatorului. Caracteristicile si dimensiunile
personalitatii de creatie au fost stabilite de autori precum J. P. Guilford, V. Lowenfeld, I. Moraru, VI.
Paslaru, C. Taylor, M. Zlate etc. Particularitatile acesteia, in artele plastice, sunt inventariate si
sistematizate pe dimensiunile definitorii ale personalitatii umane: competente, trasaturi caracteriale si
comportamente. Creatorul mosteneste prin ereditate premise si isi formeaza prin educatie un sistem
specific de capacitati de personalitate, precum percepfia artistica dezvoltata, imaginatia artistica bogata,
gandire artistica complexa avansata si competente de creatie artistica (V. Paslaru). Personalitatea
creatorului, in artele plastice, se regaseste sub forma a 10 tipuri complexe (1. Moraru).

Autorii citati indica drept trasaturi definitorii ale personalitatii creatorului inteligenta, ca
aptitudine generala, si inteligenta artistica drept aptitudine speciala; gandirea, ca proces de cunoastere
logica, proiectatd multifazic, pe baza unitatii informational-operationale, realizabila in sens convergent-
divergent, si gandirea artisticd, desfasuratd in imagini artistico-plastice; imaginatia, ca proces de
cunoastere logica, specializat in reproducerea noului prin (re)combinarea informatiilor dobandite
anterior, i imaginatia artisticd, responsabila de conturarea noului, adevirului artistic; aptitudinile
artistico-plastice si atitudinile artistice (afective, motivationale, caracteriale). In concretizarea acestora,
am acceptat ca punct de pornire teoria lui J. P. Guilford cu dimensiunile specifice pentru determinarea
gandirii creatoare: fluiditate, flexibilitate, originalitate, elaborare. Sunt inventariati, sistematizati si
explicati factorii DCAS: sociali, biopsihofiziologici, educationali, si blocajele creativitatii (S.Shore).

Ca si factori ai DCAS sunt recunoscute toate conditiile pedagogice generale si speciale (V1.
Paslaru). Se concluzioneaza ca formarea-dezvoltarea creativitatii studentilor pedagogi artisti plastici
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presupune cu necesitate stabilirea unor legitati si principii care reglemeteaza aceasta acivitate, stabilirea
nivelurilor initiale de dezvoltare a creativitatii artistico-plastice individuale, elaborarea si declansarea
unui sistem de strategii/metodologii specifice activitatii de creatie in domeniu, evaluarea produselor
create si a competentelor de creatie ale studentilor.

Conceptul pedagogic de creativitate este axat pe ideea autoperfectionarii permanente,
creativitatea fiind inteleasd ca activitate de solutionare a situatiilor-problema la nivelul gandirii
divergente, de valorificare a resurselor globale ale sistemului psihic uman, la nivelul interactiunii optime
a atitudinilor creative cu aptitudinile creative (S. Cristea). Procesul de creatie in formarea profesional-
artistica a studentilor la compartimentul Arta textila - imprimeu artistic parcurge patru etape: pregatirea,
incubatia, iluminarea, verificarea (Tabelul 1).

Metodologia educatiei artistico-plastice la elevii si studentii din invdtamdntul artistic, este
conceptualizatd Tn metodologia EAP, care include definirea termenului metodologie educativ-didactica,
a problemei de cercetare, stabilirea cadrului obiectual al problemei de cercetare, stabilirea principiilor
metodologice de EAP, sistematizarea actiunilor de metodologizare, testarea nivelurilor incipiente de
EAP, teleologia si continuturile EAP, elaborarea modelului teoretic de EAP.

Tabelul 1. Etapele procesului de creatie in Arta plastica.

Tahbelul 1. Etapele procesnlni de ereabie in dres pleeges

Etape Acthdragi Activitayi specifice artelor plastice
Breadtivea— - Identificarea problamai - Farea temei de creatie
aparifia mbenfia - Analiza datalor problemei - Dypoumentarea shintifica
(1dan concapial) - Acumularea zi zelactarea - Selectarea matanalelor tecretice
informafiel - Bistemabizarea mformatiel stocate
- Prelucrarea 51 sistamatizarea - Detamminarea strategial da rezolvare a
informatiel stocate problamel
- Elaborarea stratemei da - Selectarea matanalelor vizuale
razolvare 2 problemeal - Sistemabzarea mfomatiel vimale
Incubapiz— - Acthme complexa - Luerel ou mzteriale viznale
prelucrarea - Operatii de organizare 3i - Arumularea informatiel
imtenfia {idedi, TagTEanizare a informapel
eonceptai) - Procezin da valenficate a
axperientel individuale 51 sociale a
subiectuln
Thmiingrea — - Azocierea gl combinarea - Combinarea elementelor de baza als LP
cautin, exploran informatied - Aplicarea creattid a ELP In erochiun 1a
ale formelor - Inspirafia tema datd
artistice de fixare a | - Descoperitea selufiel optime de |- Elaborarea compozitiilor plastica
intenfiol (1dei, razolvare 2 problemeal
concepfia)
Ferificovea — -Elaborarea - Pracizarea shlolw ds ereafie
realizarea intenfiei | - Finisarea, apstarea, - Btabilirea tehmicilor de realizare a
{ideti, coneapfiad); | reorganizares parfactionarea lueranlor de ereatie
finizaraa infenfiel permanenti - Aplicaraa tehnicilor specifice artelor
{ide1i, concapfial) -Fralnarea finali a solutie: taxtile
de ereatia adoptate (apreciere, validare, - Fimisarea, parfactionarea produsuln da
aplicars} creafie
- Evaluarea 51 testaraa ramnliatelor,
apracierea niveluhn da creafnitata

MEAP reclamd o metodologie specifica, intemeiatd pe legile si principiile artei si corelatd cu
obiectivele educationale/de EAP si cu continuturile speciale ale domeniului, reparata pe interactiunea
profesor-student. Metodologia educativ-didactica elaborata de noi pentru EAP include obiectivele,
continuturile, metodele, procedeele, modalitdtile de evaluare. Modelului teoretic de MEAP reprezinta
un sistem epistemic, alcatuit din: epistemologia metodologiei EAP, nivelurile inifiale ale MEAP,



teleologia, continuturile si metodologiile specifice de EAP, sistemul de activitate pentru MEAP si
scopul-finalitate al sistemului metodologic elaborat — creativitatea artistica dezvoltata a elevelor si
studentilor (Figura 1). Epistemologia metodologiei este centratd pe o legitate si principii constitutive si
regulative ale artei, receptarii si limbajului artistic. Legitatea specifici MEAP este unitatea proceselor
instructiv-educativ-formativ si procesului creativ-artistic, confirmata prin cercetari experimentale si de
catre un gir de autori din R.Moldova, precum D. Botnari, C. Gheorghita, T. Hubenco, M. Robu si R.
Mocanu, A. Uvarova, L. Vozian. Dedus din aceasta legitate este principiul metodologic constitutiv al
corelarii proceselor de instruire/ formare si procesului de creatie.

SCOPUL-FINALITATEA:
Creativitate artistica dezvoltata a
elevelor/studentilor
Activitatea artistico-plastica si de creatie a elevelor/studentilor
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Metode TehniciProcedee | | Forme, Miloace

»

Metodologii specifice EAP

Materiile cursurilor Arta 1 Materii despre activ.
plastica MEAP studengilor
Continuturile MEAP:

FACTORUL STUDENT
YOSHIOUd TIHOLOVA

Teleologia EAP:

spec.pers.

Epistemologia metodologiei Niveluri initiale de EAP

s

Fig. 1. Modelul teoretic al metodologiei educatiei artizstico-plastice in invatamantul artistic

B

Ca si principii ale metodologiei EAP au fost sistematizate:

dezvoltarii multilaterale a personalitatii de creatie a elevului/studentului;

dezvoltarii interesului permanent pentru activitatea artistico-plastica;

alegerii ample si diversificarii materialelor didactice (teoretic, practic, vizual);

exersarii continue a materialului didactic: crochiuri, schite, probe;

executarii tehnologice corecte a lucrarilor de creatie sub indrumarea profesorului;

caracterului individual al Invatarii si elaborarii lucrarilor de arta plastica.
Factorii principali animatori ai MEAP sunt personalitatea de creatie a elevului/studentului,
personalitatea profesorului, care interactioneaza in mod democratic, antrenind in aceastd activitate
factorii sociali (experiente sociale, conditii socio-economice, culturale si educative, orientari sociale),
biopsihofiziologici (tipul de activitate nervoasa superioara, tipul de caracter, tipul de temperament, tipul
de géandire, procesele psihice: senzatii, emotii, sentimente, perceptii, imaginatie, vointd, memorie,
atentie) si educationali (teleologia, axiologia, metodologia si epistemologia educatiei, personalitatea
formatorului). Strategia generald de MEAP include scopul, obiectivele, continuturile si sistemul
metodelor, procedeelor si tehnicilor specifice de aplicare a conceptelor si tehnicilor in arta plastica,
precum si conceptul de evaluare a nivelurilor de MEAP. Obiectivele MEAP prevad: initierea studentului
in teoria artelor plastice, cu potentialul expresiv al formelor plastice; studierea si aplicarea ELP;
studierea simbolicii formelor plastice; aplicarea constientd a semnificatiei formelor plastice si a ELP;
elaborarea formelor plastice prin transformare plastica; elaborarea compozitiilor de artd. Confinuturile
explorate in procesul MEAP se alcatuiesc din doud parti: materiile de studiu la arta plastica si materiile
despre activitatea de studiu si creatie ale elevelor/studentilor.

Ca metode specifice de MEAP sunt indicate: transformarea formelor, transformarea elementelor

prin geometrizare, familiarizarea studentilor cu modalitatile de elaborare a lucrarilor textile complexe,
aplicarea creativd a legitdtilor de transformare a formelor plastice, aplicarea simbolicii specifice. Arta
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plastica se realizeaza prin exersarea conceptelor creative si explorarea a diverselor tehnici artistice.
Activitatea de creatie este definita ca interactiune a profesorului (I subiect al educatiei) si studentului (al
I1-a subiect): Subiect | + Subiect Il = Activitate. Elementul constitutiv de baza al metodologiei de EAP
este limbajul artistico-plastic - formele plastice, expresive, liber desenate, intuitive, geometrice,
simbolice, semantice, iconice, conotative, codificate. Forma artistico-plastica se constituie din
elementele: punct, linie, si formele plastice: spirald, spirald dreptunghiulard, cerc, dreptunghi, patrat,
romb. Este dezvaluit rolul ornamenticii traditionale populare in forma artistica.

Ca principale etape de aplicare a strategiei sunt enumerate: I. implicarea in procesul creator; Il.
activizarea procesului creator prin metodologia elaborata; I1I. monitorizarea si indrumarea activitatii de
creatie de catre profesor; IV. elaborarea produsului artistic; V. eliminarea cauzelor insucceselor.

Criteriile de evaluare in arta plastica sunt:

= elaborarea compozitiilor creative,
= aplicarea constienta a elementelor limbajului plastic, executarea tehnologica a compozitiilor creative
(originalitatea, fluiditatea si flexibilitatea, originalitatea si elaborarea figurald, abstractizarea
semanticd si expresivitatea),
= structurate pe dimensiunile creativitate intuitiv-expresivd, creativitatea productiv-inventiva si
creativitate inovativd, carora le corespund nivelurile de dezvoltare a creativitatii artistice reproductiv,
productiv, creativ,
= care au fost aplicate la evaluarea aptitudinilor (de perceptie, imaginatie, gandire si creatie),
= atitudinilor (dorinta de autoafirmare, de cunoastere artisticd, de participare, de perfectionare
permanentd, de autoevaluare; predispozitia pentru munca si interesul fata de nou;
* imaginatie, spontaneitate, incredere in fortele proprii; realizarea scopurilor in stil/maniera proprie) si
» trasaturilor de personalitate artistica ale studentilor (competente, trasdturi caracteriale,
comportamente), precum si a procesului de creatie — a executdrii tehnologice a compozitiilor si a
produsulu; de creatie (lucrarile elevelor /studentilor).

Tn continuare, prezentam cateva exemple de exercitii hermeneutice, prin care au fost stabilite
valorile lucrarilor executate de elevi/studenti.

1. V. Halupa Lucrarea de creatie este realizata in doua compartimente: studiul teoretic si studiul
practic. Partea practica este prezentata in seria de lucrari cu denumirea Tezaur national i este executata
in tehnica rece a imprimeului, In gama coloristica calda, cu aplicarea contrastelor coloristice si tonale.
Tehnologic, lucrarea este executatd la nivel superior, profesionist. Sunt respectate toate legitatile
compozitionale si tehnologice. in compozitie se pune accentul pe ELP - linie plastici cu caracter curb
si frant. Linia plasticd (contur) este si baza tehnologiei reci. Mesajul (continutul) artistic a lucrarii
experimentale este realizat prin aplicarea motivelor decorative ornamentale (categoria simbolurilor
geometrice cu valoare asociativa - ornamente abstracte (geometrice, liber desenate, mixte) in compozitie
textild. Valoarea lucrarii este obtinuta prin aplicarea constienta a codurilor si subcodurilor semantice ale
ELP si motivelor decorative ornamentale.

2. O. Tricolici Studiul teoretic ,,Ornamentul national — intersectie de materie si spirit” este
realizat prin: Studierea si analiza simbolicii i importanta magicd a artei populare; semantica
ornamentului national din Moldova si zona Botosanilor; clasificarea morfologica si structurald a
ornamentului national. Partea practica este prezentata in trei lucrari sub denumirea artistica ,, La poarta
Neamului”. Studierea motivelor ornamentale a fost reflectata in lucrarea de creatie elaborata din partea
centrald si doud laterale, conform structurii portii. Toate trei lucrari creative pastreazd forma curba
asemanitoare unui poloboc, care tot este reflectat de traditiile populare nationale. In compozitii sunt
aplicate multiple motive ornamentale specifice artei decorative populare.

Concluzii. O premisa importantd a cercetdrii au constituit-o elaborarile la nivel conceptual-
normativ si metodologic din Moldova, precum Curriculumul de baza si Curriculumul de arta plastica
(clasele V-VII), programele analitice ale cursurilor de artd textila si a disciplinei Imprimeu artistic,
elaborata si perfectionata de catre autoare 1n anii 1996-2008. Aceste cercetari si lucrari au generat ideea
integrarii, examindrii procesului de dezvoltare a creativitatii prin conceptualizarea Metodologiei
Educatiei Artistico-plastice pentru elevi/studenti in invatamantul artistic.

Intruct pani astizi problemele Metodologiei Educatiei Artistico-plastice pentru elevi/studenti in
invatamantul artistic nu au constituit obiectul special de investigare al vreunui studiu stiintific, cercetarea
noastrd prezintd in acest sens o Incercare de examinare metodologicd a instruirii, de elaborare si aplicare,



in cadrul activitatilor didactice si de creatie la facultatile de arte plastice, a metodelor specifice de
valorificare a conceptelor si tehnicilor 1n arta plastica.
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COMPOZITIA SPATIULUI SCENOGRAFIC
TN SPECTACOLUL DE TEATRU

THE COMPOSITION OF THE SCENOGRAPHIC SPACE
IN THE THEATER SHOW

Mircea STEFANESCU*

Abstract

In this paper | will present the creative context in which the scenographer had to find and make
the theatrical framework in such a way to put in highlight the value of the theater show. Of course, the
creation process of the theater show the result of the hard work of the team and each artist (playwright,
director, scenographer and actor) by the interrelationship between them contributes to the success of the
play.

By the composition of the scenographic space, the ambiance gives special and thrilling feelings
to audience. Therefore, the scenographer had to find the best solutions for the ideas and the feelings of
the dramatically play to highlight the atmosphere of the story. That is why the methods should be
eloquent and closer to the story and to be shared more convincing to the audience the creative vision of
the show makers.

Key words: scenographic framework, interrelationship, ambiance, theater show.

Introducere

Putem spune ci notiunea de spatiu® reprezinti o entitate complexa care cuprinde obiectele
coexistente in lumea reald, fenomene ale naturii, sistemul in care traim. ”’Ca manifestare fizica, spatiul
asigura modul de existenta a materiei in migcare, prin intindere, marime, pozitie, forma sin ordine. Dac4,
potrivit fizici clasice, spatiul apare in trei dimensiuni, dupa fizica moderna exista mai multe ipostaze

spatiale”™®.

YLector univ. dr. la Facultatea de Arte Vizuale si Design - Universitatea Nationald de Arte “George
Enescu”, Tasi. mirela_stefanescu@yahoo.com

2 SPAIIU, spatii, S. n. 1. Forma obiectiva si universala a existentei materiei, inseparabild de materie, care are
aspectul unui intreg neintrerupt cu trei dimensiuni si exprima ordinea coexistentei obiectelor lumii reale, pozitia,
distanta, marimea, forma, intinderea lor. ¢ (Mat.) Multime de puncte care prezinta anumite proprietati. ¢ Geometrie
in spatiu = ramura a geometriei care studiaza figurile ale ciror elemente sunt situate in planuri diferite. 2.Intindere
nemarginitd care cuprinde corpurile ceresti; vizduh; portiune din atmosferd; intinderea, locul care ne inconjoara.
O Spatiu aerian = portiune din atmosfera corespunzitoare limitelor teritoriale ale unui stat si in care acesta isi
exercitd suveranitatea. Spatiu cosmic = intindere nemarginitd situatd dincolo de atmosfera Pamantului. ¢
Perspectiva vasta, orizont larg. 3. Loc, suprafatd, intindere limitata. ¢ Limitele intre care se desfasoara o actiune;
cadru. ¢ Lungime luata de-a lungul traiectoriei unui corp mobil. 4. Loc (liber) intre doua obiecte; distanta, interval.
O Spatiu verde = suprafatd acoperitd de vegetatie In perimetrul unei asezari. ¢ (Tipogr.) Interval alb lasat intre
cuvintele sau randurile culese; p. ext. unealta cu care se realizeaza acest interval. ¢ (Muz.) Interval intre liniile unui
portativ. 5. Interval de timp, rdstimp. - https://dexonline.ro/definitie/spatiu- 20.03.2018.

3 Jend Bartos, Din formd si culoare. Note de atelier, Ed. Artes, lasi, 2017, p. 42.
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Trebuie preczat faptul ca notiunii de spatiu i se asociazd notiunea de timp deoarece cei doi
termeni sunt inseparabili. ,,In prezent, conform teoriei relativititii spatiul si timpul constituie o unitate
organica, un sistem in care spatiul este descris ca fiind curb, si unde timpul reprezinta a patra dimensiune,
acesta fiind ireversdibil” -

In zona artelor termenul de spatiu are diferite intelesuri pentru fiecare arie a artei in parte. In
acest sens ne referim la spatiul muzical, spatiul literar, spatiul teatral. Spatiul in artele vizuale constituie
un factor esential in organizarea imaginii plastice. ,,Spatiul plastic sintetizeaza datele naturii combinand
elementele obiective ale realului cu viziunea subiectivd a autorului operei de arta. Astfel, din suma
datelor obiective si subiective, in final se realizeaza un tablou, un ansamblu specific, oglinda fidela a
realitdtii interioare si exterioare™?.

Tnteatru, spectatorul, actorul, regizorul, scenograful, coregraful, compozitorul, dramaturgul se
ntalnesc ntr-un acelasi timp si spatiu, adicd spatiul scenei care nu este un spatiu obisnuit, €l este ntr-o
permanenta relatie cu publicul. Prin implicatiile pe care le are, arhitecturale si perceptuale, spatiul teatral devine unul dintre
cele mai utile mijloace de comunicare dintre text si spectator. Spatiul in care este pozitionat spectatorul si ce se
intampla cu el in timpul reprezentatiei teatrale este la fel de important ca subiectul piesei. Mai mult, nu
de putine ori, spatiul insusi devine subiect.

Discutii generale despre arta

Arta scenografului constd in abilitatea de a folosi cele mai bune solutii specifice ideilor si
sentimentelor pe care le vizeaza lucrarea dramatica evidentiind, in acest mod, atmosfera textului

Subliniem faptul ca un act artistic care nu transmite o idee, o emotie sau macar nu starneste o
reactie din partea publicului este o lucrare redusa doar la functia elementara de decor.

Consider ca o lucrare de arta este rezultatul unei combinatii perfecte intre tehnica, materialul
sau suportul fizic al lucrarii si continutul ideatic sau mesajul transmis citre privitors. Unii artisti
contemporani absolutizeaza continutul ideatic mergand pana acolo, incat suportul lucrarii in sine, devine
filmul sau documentarea fotograficd, realizatd in timpul actiunii care se desfasoard sub ochii
privitorului®.

Arta, la urma urmei, este o optiune de gust. Depinde de cunostintele acumulate in timp, de
artistul creator, de abilitdtile acestuia, de materialele de care dispune la un moment dat, dar si de starea
de moment care poate fi determinata de foarte multi factori. ,,Arta se naste din capacitatea omului de a
face cele mai neasteptate asocieri de idei si imagini, de a contopi miturile cu realitatea fiecarei zile, de
a condensa timpul si spatiu si de a le reda esenta conform unor formule miraculoase si secrete”.

Cultura noastrd este poate prima din istorie care e complet secularizata, iar ceea ce este absurd
in acest moment este faptul ca Intreaga idee de vocatie artisticd - de artist care renuntd la ambitiile
lumesti pentru a se dedica valorilor creatoare ce nu pot fi apreciate de o societate consumerista, ce nu
percepe forta actului creator. Carierele depind tot mai mult de publicitate, promovare si relatiile publice
bune. Nu se intdmpld in toate cazurile, dar motivele succesului cer, de obicei, acest tipar
comportamental.

In lumea complexa de astizi, tipurile de valori care ne motiveaza sunt adesea, contradictorii; ele
nu se vor combina prea usor intr-o solutie simpla care sd determine ce avem de facut. Doar privind
inapoi putem vedea, ca traditia si autoritatea ar putea fi necesare, chiar si pentru a face posibild o
avangarda autenticd, ca sa existe ceva impotriva caruia sd ne putem revolta.

Artistul se gaseste mereu sub presiunea de a fi modern, dar descoperd ca astazi, a fi modern
inseamna a fi traditional. Altfel spus, cAnd un principiu 1si atinge forta maxima, se prabuseste Tn opusul
sau. Artistii descopera ca singura cale de a face ceva nou, este aceea de a imprumuta din trecut. Toate
acestea au condus in ultimii citiva ani, la 0 nemultumire fata de termenii si conditiile modernismului.

L ldem, p. 51.

2 |dem, p. 55.

% Vezi Mircea Stefanescu, The importance of the drawing in the artistic creation process, Review of Artistic
Education, nr. 13-14, Ed. Artes, lasi, 2017, p.200.

% Vezi si Mirela Stefanescu, The visual art from lasi between tradition and innovation, Review of Artistic
Education, nr. 13-14, Ed. Artes, lasi, 2017, p.221.

5 Anca — Doina Ciobotaru, Teatrul de animatie — intre magie si artd, Ed. Artes, lasi, 2011, p. 21.
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Este evident ca am atins pragul din care realizirile modernismului pot fi intelese doar atunci cadnd sunt
puse in contrast cu celelalte valori.

Traditiile fixeaza standarde dupa care ne putem ghida in practica pentru a sti ce ¢ bine si ce e
rau; ele genereaza sisteme de relatii stabile si durabile care ajuta la situarea indivizilor in ordinea sociala
si stabilesc pentru ei o refea de obligatii si responsabilitati sociale. Modernismul a imbratisat atat de
mult ideile de libertate si autonomie dar si pe cea potrivit careia arta trebuie sd raspunda doar propriei
sale logici si a propriilor legi, devenind o estetica fara functie incat, acum avem generatii intregi de
artisti care se indoiesc cd arta a fost vreodata facutd in primul rand, pentru a fi integratd organic in
societate.

In ultimii cativa ani, arta noastra pare si fi lisat in urma perioada experimentald. Au existat atat
de multe activitati diferite in ultima jumatate de secol, incat cele mai multe idei preconcepute sunt
distruse astdzi. Vechiul si noul se amesteca, si a devenit limpede ca imitatia si inventia nu sunt, in sine,
nici bune, nici rele. In actuala stare de libertate este imposibil si impui un anumit sablon pentru a
prescrie sau pentru a interzice cuiva ceva.

Experienta personald este singurul factor care poate sparge moda culturala, schimband in mod
direct viziunea asupra adevarului si a lucrurilor cu adevarat importante.

Trebuie sa mentiondm aici un fenomen vizibil, dar greu de observat - antinomiile artistice.
Antinomia, in sine, este o contradictie aparent insolubild intre doud principii (filosofice), care se
exclud reciproc, dar pot fi demonstrate, separat. Nu vom aminti toate antinomiile dar cel putin una
trebuie luata in seama.

Cea mai des intdlnita antinomie rezida in faptul ca filosofia artei si estetica nu coincid totdeauna.
Filosofia artei ar fi punctul de vedere al creatorului, iar estetica reprezintd punctul de vedere al
consumatorului de artd. Din punctul de vedere al artistului, cele mai importante sunt regulile, iar din
acela al privitorului, gustul. Putem remarca faptul ca, de la reguli de gust, lucrurile pot evolua devenind
chiar elastice in raport cu gustul publicului. Observam ca de-a lungul timpului, de la cele mai severe
reguli care duceau spre imitarea stricta a corpului uman s-a ajuns, in zilele noastre, ca oamenii, care nu
poseda alfabetul artistic de baza, sa jongleze cu unele clisee si s creeze senzatia, falsa, ca sunt experti
ntr-un domeniu pe care nu l-au investigat vreodata.

Compozitia spatiului scenografic in spectacolul de teatru

Tn cadrul acestui articol vom prezenta doar citeva exemple de compozitii ale spatiului
scenografic 1n spectacolul de teatru, care au avut impact asupra spectatorilor atat prin constructia scenica
cat si prin interpretarea emotionanta a actorilor.

Prin modul de organizare, fiecare ambianta scenografici emana o anumita energie, care se
transmite spectatorului. Insusirile formelor care alcatuiesc decorul si costumele au forta si trec dincolo
de rampa. ,,0 reprezentare teatrala de o reala valoare se naste din descoperirea si folosirea unor elemente
de decor si de costum incircate cu o energie specifica utilizatd consonant”®,

Victor N. Cretulescu este un important scenograf iar spectacolele la care a lucrat sunt puse in
valoare printr-o gandire elevata, precum si prin capacitatea de a crea spatii de joc metaforic, pline de
tensiune. Un exemplu relevant, in acest sens, este ambianta scenograficd de exceptie pe care a realizat-
0 la piesa Jurnalul unui nebun de Gogol. Scena este invaluita intr-un clar-obscur in care obiectele abia
se zaresc, creand un spatiu scenografic sufocant plin de costume, care evoca un mediu apasator de
amintiri din care a ramas doar Invelisul. Tema tragica a piesei si atmosfera sufocanta sunt evidentiate de
sobrietatea cromatica a spectacolului, de lumina inspirat compusa, care invaluie decorul. Spatiul de joc,
creat in asa fel Incat se prelungeste si in sald, desprins parca din gravurile lui Goya, creaza o comunicare
mult mai eficientd cu spectatorii Incarcati de puternice emotii. Un alt spectacol la care Victor N.
Cretulescu a realizat scenografia este Taina zidarului de Dan Tarchila, in care a imaginat intregul decor
alb, semn al dorintei spre puritate a mesterului constructor. Ideea de baza a piesei, aceea a sacrificiului
fara de care nu se poate indlta o constructie importantd, este limpede exprimatd prin tensiunile create
precum si prin jocul de lumini. Obiectele care compun spatiul scenografic sunt planuri oblice, oferind
dinamism miscarilor actorilor.

® Ton Truicd, Energiile spatiului scenografic in Convorbiri literare, nr. 7 (91), lasi, iulie 2003, p. 133.

2



Aceste doud piese reprezintd unele dintre numeroasele realizari ale scenografului Victor N.
Cretulescu, care prin structura metaforicd si forta evocatoare declanseaza energii scenografice
memorabile.

Fig. 1. Fotografie din piesa Taina zidarului’.

Jerzy Grotowski este un artist total — rezigor, scenograf, profesor — un vizionar care a reusit sa
faca din fiecare spectacol de teatru ,,0 temi de spatiu scenografic si de dialog cu publicul””® realizand
Lteatrul sirac, care a influentat hotirator, arta sfarsitului de secol XX”°.

Grotowski, dupa ce a analizat componentele artei spectacolului, a ajuns la concluzia ca in teatru
se poate renunta la orice in afara de actori si de spectatori. Teatrul sdrac pe care 1-a promovat (a publicat
cartea intitulatd — Spre un teatru sdrac), nu este un spatiu scenic gol ci sunt eliminate elemente
decorative din scenografie si din costume, dar in acelasi timp propune un alt spatiu aparte pentru joc dar
in concordanta cu tema piesei. ,,Noul spatiu aproprie si integreaza spectatorii in reprezentatie si 1i ajuta
sd ajungi la o intelegere superioari, adecvati, a teatrului”™.

Teatru si ritual

Scrieri esentiale

Fig. 2. Fotografie - coperta volumului
Teatru si ritual - Scrieri esentiale™.

Teatrul acesta tip laborator pe care-1 propune Jerzy Grotowski aduce in discutie probleme ce
tin de interpretare, de ritm, de atmosfera sonora sau de dialog cu formele elementare ale decorului.

7 https://ww.curentul.info/cultura/victor-cretulescu-65/ 20.04.2018.

8 Ton Truicd, Metamorfoza spatiului scenografic in Convorbiri literare, nr. 5 (113), Iasi, mai 2005, p. 136.
% Ibidem.

19 1hidem

1 https://www.google.ro/search?q=imagini+din+spectacolele+lui+grotowski,20.04.2018.
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Complexitatea spectacolul se naste din acest dialog in care sunt integrate obiectele cu o simbolistica
precisa. ,,Orice reprezentatie clasica este asemenea unei priviri aruncate intr-o oglinda, asupra ideilor si
traditiilor noastre, si nu descrierea a ceea ce oamenii din trecut au gandit si au simtit. Fiecare spectacol
pe o temd contemporand este o intalnire intre trasaturile specifice ale zilei de azi si radacinile sale
profunde, motivele sale ascunse. Reprezentatia este nationald, pentru ca ea este o cautare sincerd si
absoluta in interiorul egoului nostru istoric, ea este realistd pentru ca este un exces de adevar, eca este
sociala pentru ca este o provocare a fiintei sociale” (Grotowski - Spre un teatru sarac).

Valoarea unei ambiante scenografice este datd de noutatea formelor pe care le propune
spectatorului. Curajul de a propune o noua solutie de decor si costume trebuie facutd in conformitate cu
sensul piesei ce urmeaza a fi montata, evidentiind ideile si atmosfera textului. ,,Cu cat universul de forme
este mai evocator, mai elocvent, mai apropiat de atmosfera piesei, cu atat el poate si transmitd mai
convingator viziunea realizatorilor spectacolului: regizor, scenograf, compozitor, coregraf etc.”*?

Concluzii

Precum se stie spectacolul de teatru nu este reprezinta gandirea creativa a unui singur om, ci al
unui grup de artisti, iar prin interdependenta activitatilor specifice fiecdruia, rezulta desdvarsirea
armonioasa a actului creator. Astfel, spectacolul este ,,rezultatul unui act de creatie colectiv, iar lumea
sa este plina de dispute; polemicile dau nastere unor intrebari cu raspunsuri mereu deschise care, in
ultima instanta, determina aparitia unor noin solutii scenice. Dramaturgul, regizorul, scenograful, actorii
— toti vor si-si comunice gandurile spectatorilor”*®,

Comunicarea dintre textul pus in scena si spectatori nu este una oarecare ci una intima in care
sereleva valoarea teatrald a scriiturii. ”Spectacolul se structureaza asemenea unui joc de puzzle; fiecare
piesa este importanti, pentru cd fara ea imaginea nu ar fi intreaga’*,

Cu cat metodele utilizate in spectacolul de teatru sunt mai elocvente, mai usor de decriptat si
mai aproape de atmosfera piesei cu atat este transmisa mai convingator publicului viziunea creatoare a
realizatorilor spectacolului si de aici putem vorbi despre succesul spectacolul de teatru.
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Abstract

For those interested in South American music, the creation of the two composers Leo Brouwer
and Heitor Villa-Lobos is representative. We welcome the presentation to young classical guitar
interpreters of Latin American specialty literature, different from the samba, bossanove, tango of the
well-known authors Antonio Carlos Jobim, Jorge Morel and Luis Bonfa. We have the ability to offer a
global picture of the two personalities who, through their work in the field, have entered the musical
consciousness both South American and universal. Also, the contribution to the development of the
interpretative aspect of the guitar is revealed, the detailing of the technical elements being ubiquitous
throughout the analysis. The biographical data of the musicians is related to their compositional,
instrumental and artistic evolutions. We also introduce other musicians who set up the Latin American
composition school.

Key words: South American music school, academic music, style and musical influences.

1. Introducere

Faptul ca Heitor Villa-Lobos a fost o figura marcanta a muzicii din America Latini de-a lungul
unei bune parti a secolului al-XX- lea se justifica perfect, persoana si opera sa fiind comparate cu puterea
fluviului Amazon care reprezintd mandria Braziliei. Prodigioasa bogatie a productiei sale, coloratura
tropicala cat si puternica sa personalitate, se aseamana foarte bine cu conturul cursului impetuos al
maiestosului fluviu sud-american. Leo Brouwer a revolutionat tehnica chitaristicd prin limbajul sau
muzical, folosind scari, moduri, inldntuiri armonice (in cazul chitarei si Tnlantuiri de acorduri simetrice)
care nu s-au mai utilizat pana la el in literatura adresata acestui instrument. Se considera ca a deschis o
etapa noud in tehnica interpretdrii la chitara clasicd. Ambii utilizeaza in special, elemente de ritm
inspirate din folclorul muzical traditional (tresillo, cinquillo), conferind alte dimensiuni stilistico-
interpretative propriilor creatii, in comparatie cu cele care pana la ei pastrau doar izul curentelor din
epocile anterioare (Renastere, Preclasicism, Clasicism si Romantism).

2. Leo Brouwer

Unul dintre cei mai mari compozitori si chitaristi ai muzicii moderne contemporane, Leo
Brouwer (,,...numele de familie vine de la bunicul meu, un fel de evreu franco-olandez, ajuns Tn Cuba la
nceputul acestui secol”?) s-a niscut la Havana in anul 1939. Tatil siu fiind medic, om de stiintd pasionat
de muzica, a reusit sa transmita aceastd pasiune si fiului sdu Leo. Astfel, la inceput, micutul Brouwer a
patruns in domeniul muzical initiat de catre acesta si de catre matusa lui, urmand apoi studiul autodidact
la chitara. ,,Aveam cam 12 ani. Tatdl meu, biolog, un om de stiinta caruia 1i plicea mult chitara, canta
dupa ureche, fara partitura, Dansul nr. 5 de Granados, Tarrega, cunoscutul chéro al lui Villa-Lobos...

! Lecturer PhD., ,»George Enescu” National University of Arts, lasi, Romania,
dany_guitar2000@yahoo.com

2 Radames Giro Cubierta / Rusky Gamboa, Leo Brouwer, La Musica, Lo Cubano y la Innovacion, Editorial Letras
Cubanas, Calle G. num.505, El Vedado, Ciudad de la Habana, Cuba, 1982, Sobre el autor.

1



Tntr-0 zi, l-am ascultat si am fost prins de aceasta vraja.” Bunicul siu a fost marele compozitor si pianist
Ernesto Lecuona, un muzician profesionist. Tntr-un interviu cu Arnaud Dumond, compozitorul afirma:
.,Provin dintr-o familie de muzicieni, unii dintre ei foarte cunoscuti, ca bunicul meu Ernesto Lecuona,
care a compus, de exemplu, ,,La Malaguefia”, ,,La Andalucia”, ,,La Comparsa” — toate, piese cu caracter
popular®. Cu toate acestea, pianul nu I-a fermecat pe copilul Leo, fiind atras in mod decisiv de
muzicalitatea si timbrul instrumentului cu sase corzi, pe care 1-a considerat aproape de sufletul sau.

Muzicianul cubanez a inceput studiul chitarei la varsta de 13 ani si compozitia la 15. Astfel,
dupa doar patru luni de munca, caracterizatd chiar de cétre el prin fanatism si nebunie, acesta canta deja
. Andalusa”- dansul lui Granados- la un nivel apreciabil pentru un incepator. Intr-un interviu realizat de
cel care studiaza viata si activitatea lui Brouwer, Paul Century, interviu publicat in revista ,,Latin
American Music Review” [Vol. 8, Nr.2 din 1987], compozitorul afirma: ,,<A fost ceva magic pentru
mine, trebuie sa-ti marturisesc. Prima data cand am compus — dar cu adevarat compus, nu joacd —
mintea mea s-a schimbat n intregime, intr-asa fel si asa vitezd, cd probabil in 24 de ore, pentru prima
data in viata mi-am schimbat intregul orizont al lumii, al mediului inconjurator, al omului pe pamdnt.
Am dobandit o dimensiune a tot ceea ce nu am avut Thainte. Este ceva foarte personal. Imediat am
realizat esteticile, creatia lumii, bunul gust, toate aceste cuvinte care semnifica lucrurile grozave....Am
experimentat toate acestea printr-o singurd trasdtura de condei, dintr-o singurda strifulgerare>"",

Ceea ce Brouwer a dorit s exprime prin afirmatiile precedente este cd o data cu descoperirea
repertoriului chitaristic, a inteles cd prin compozitie va putea avea o contributie importantd pentru
dezvoltarea tehnicii si interpretarii la acest instrument. Dorinta de perfectionare a facut posibild
ntalnirea cu primul sau model si profesor, virtuosul chitarist Isaac Nicola. Acum, micutului Brouwer i
s-a dezvaluit o lume noua, ludnd primul contact cu piesele foarte bine interpretate ale compozitorilor
L.Milan, Narvaez, Mudarra, Sor si Robert de Visse. Acesta a afirmat ci: ,,A fost o revelatie”® tot ce s-a
intdmplat la prima ora de instrument. Din acel moment, viitorul muzician a inteles cd nu putea sa faca
parte din alta lume decat din cea cu care tocmai interactionase.

Pe parcursul studiilor la Juilliard School of Music si la Hartford University Music Department
(1959-1960) unde principala materie care i-a captat atentia a fost compozitia, Brouwer a urmat cursurile
de chitara clasica cu profesorii Vincent Persichetti, Stefan Wolpe, Isadore Freed, J. Diemente si Joseph
Tadone. La Scoala de Muzica ,,Juilliard”, unde a studiat timp de sase luni de zile, viitorul compozitor a
primit suplimentul de cunostinte in muzicd de la mai multi profesori ca William Byrd, mexicanul
Silvestre Revueltas, ocupandu-si restul timpului cu analiza partiturilor din biblioteca. Marea sa revelatie
a fost intdlnirea cu maestrul amintit anterior, Vincent Persichetti, adevarat ,,Kapellmeister”, pe care
Brouwer 1l compara cu Bach sau Haendel si care la o intalnire 1-a sfatuit pe acesta: ,,tu nu ai nevoie sa
studiezi compozitia: compune! [....] Orice lucruri care sund impreund constituie un acord”’. Astfel, Leo
a inteles legdtura organica a tuturor elementelor muzicale Intr-o compozitie, continudnd in acest spirit.

Deoarece in New York, invatamantul din punct de vedere financiar era foarte scump, micul
geniu a fost nevoit sa-si insuseasca cunostintele foarte bine, intr-un timp scurt. Dupa ce si-a terminat
studiile, s-a redntors in Cuba, unde a devenit o figura importanta a acestei tari. Leo Brouwer debuteaza
la profesionisti la varsta de 17 ani si compune ,,Preludiile”, ,,Fuga” inspirate de Bela Bartok si Igor
Stavinsky. Ca si instrumentist, a participat la festivalurile de la Aldeburg, Avignon, Edinburg, Spoleto,
Berlin (Festwochen), Toronto, Arles si Martinica. Pe langd multe alte lucrari importante ce alcatuiesc
bogatul sdu repertoriu chitaristic, acesta a interpretat si partitura pentru chitara din opera El cimarron de
Hans Werner Henze. Dupa consacrarea sa in muzica, Brouwer a obtinut in anul 1972, bursa DAAD la
Berlin, in RFG. Mai tarziu, in 1975, a sustinut seminarii la Toronto (Guitar’75, Arles, Martinica si
Ciudad de México), tot in acest an participand la Ziua Culturii Cubaneze, manifestare celebrata in
U.R.S.S. si Ungaria. In 1978, a primit invitatia de a fi membru in juriul Concursului International de
Chitara ,,Alirio Diaz” din Venezuela, iar in 1980, a fost ales presedintele juriului Concursului National

3 Arnaud Dumond et Francoise Emmanuelle-Denis, Entretiens avec Leo Brouwer, Les Cahiers de La Guitare,
trimestrul 4, 1988, Premiere rencontre, avec Arnaud Dumond, p.12.

* Ibidem.

5 David Tanenbaum, The essential Studies, study notes, insights and commentary on Leo Brouwer’s 20 Estudios
Sencillos, Guitar Solo Publications (GSP 28), San Francisco, 1992, Introduction, p.5.

& Arnaud Dumond et Francoise Emmanuelle-Denis, op.cit., p.13.

" Idem, p.14.



de Chitara din Japonia, denumit chiar ,,Leo Brouwer”, in cinstea acestui artist, actual asesor al Directiei
pentru Muzica din Ministerul Culturii din Cuba.

Datorita calitatilor si cunostintelor sale muzicale exceptionale, att teoretice cat si practice, i-a
fost incredintatd functia de director al Departamentului de Muzica de la ICAIC precum si profesor de
armonie si contrapunct la Conservatorul ,,Amadeo Roldan” (1961) unde, mai apoi a predat si cursuri de
compozitie muzicald. Dintre functiile pe care le detine, mai amintim: director artistic la Filarmonica din
Havana, director la departamentul de muzica al Institutului Cubanez de Film (Cuban Film Institute)
precum si reprezentantul Cubei in Consiliul International de Muzica al UNESCO.

Brouwer vede ca inoperantd dihotomia muzicd populard-muzicd cultd, aratand ca diferenta
dintre aceste notiuni se face la nivelul functiilor sociale si nu din perspectiva genurilor sau stilurilor. 1n
analiza muzicald, compozitorul ia in calcul mai intéi, contextul social, insistdnd asupra circumstantelor
care il inconjoara pe autor si asupra experientelor acestuia, patrunzand mai apoi in procesul de creatie
si totodata, Tn zona propriei sale estetici. Este in total dezacord cu clasificarea muzicii in populara si
cultd, clasificare generata mai curand de catre cosumatori decat de produsul in sine, corespunzand unei
analize pornind de la mijloace, desi esentialul il reprezintd functia ce i se atribuie obiectului acesteia,
pornindu-se de la scopuri. in acest sens, Brouwer afirmi ci muzica cultd ,,reuneste complexititi cu
scopul de a auzi-gandi [....] in timp ce muzica populara a avut intotdeauna functie de divertisment, de
bucurie nemijlocita™®,

Pentru a crea azi, este absolut necesara cunoasterea trecutului istoric, cel care a fondat valorile
si categoriile specificului fiecdrei tari (in acest caz cel cubanez), compozitorul nefiind de acord cu
viziunea regresiva de repetare a acestui trecut in forma sa originald, mai ales in universul actual care se
bazeaza pe dialectica transformarii continue. Dar cel mai important este sd se cunoasca bine sursele de
inspiratie pentru crearea unei opere valoroase. Despre muzica cubaneza, Leo Brouwer spune cé aceasta
i este o culturd occidentald de tip burghez. A apdrut din acele raddcini intr-un moment istoric care
a trecut.”®. In acelasi interviu cu Arnaud Dumond (cel care considera ci formalismul prezent in creatia
lui Brouwer nu este plictisitor), muzicianul cubanez afirma despre limbajul muzical: ,,...dacd noi,
compozitorii din secolul XX, nu ne indreptam spre un nou romantism, o fuziune intre universul sonor al
rockului ca atare si universul nostru sonor, cel al avangardei (nu ma refer la comert, ci la limbaj), daca
nu facem asta, se va produce o rupturd dramatica™™.

In anul 1956 (in unele publicatii apare anul 1955), inceputul primei etape a lui Leo Brouwer in
dezvoltarea procesului complex al compozitiei (1956-1964), Cuba traversa o perioada de nationalism si
de muzica foarte structuralista, pentru a se crea bazele unui edificiu (nationalist) Tn scopul de a comunica
cu toata lumea. Muzicianul isi face debutul intr-un mod care poate parea curios si anume, utilizdnd forme
provenite strict din cultura europeana, tocmai din motivul de a umple lacunele din repertoriul pentru
chitara: ,,De aceea, nu am plecat de la cultura latino-americana spre limbajul clasic, ci am ales drumul
in sens invers”*.

Acum, a scris o serie de piese cu forma de fuga sau preludiu (Suite Antigua N°1 <1954>,
Preludio <1956>, Danza Characteristica "Quitate de la Acera" <1957>, Tres Apuntes <1959>, Piezas
si ritmul tarii natale fiind evident prin folosirea de elemente clare de origine afro-cubaneze caracteristice
majoritatii operei sale. Lucrarea ,,Danza Characteristica” este de inspiratie populara, prezentand o
formula foarte cunoscuta in Europa datorita asemanarii ei cu milonga. Aceasta figura ritmica de origine
africana reprezinta un aport adus in muzica de cétre sclavii negrii, pe care 1i regasim atat in Buenos Aires
cat si in Rio de la Plata sau Cuba. In Cuba, ritmul acesta se numeste ,,50n” sau ,,conga”. ,,Conga” este
echivalentul dansului de carnaval brazilian, constituind baza pentru ,,Danza Characteristica”. Practic,
este vorba despre o tema destul de amuzanta, ,,Quitate de la Acera” (cantd), aceasta tema regasindu-se
si in partea lentd, In sunete armonice, dar sub o forma largita, ca o amintire, un fel de ,,saudada”.

,, Tres piezas sin titulo” sunt niste piese foarte simple, care ar putea sa fie, dupa cum afirma
Brouwer in interviul cu Frangoise-Emmanuelle Denis, ,,surorile” preludiilor lui Ponce. Au primit acest

8 Radames Giro Cubierta / Rusky Gamboa,op. cit., p.10.

® Ibidem, p.17.

10 Arnaud Dumond et Francoise Emmanuelle-Denis, op.cit., p.14.
1 Idem, op.cit., p.18.



titlu, deoarece nu sunt nici preludii, nici studii, nici variatiuni, nici melodii de dans. Sunt de fapt niste
evocari, niste scurte lucrari care pleacd de la elemente precise: de exemplu, una dintre aceste piese,
scrisa in masura de 7/4, este bazata pe un ritm ,,afro-ritual”, in timp ce alta se inspird dintr-o melodie
spaniold. Compozitorul le caracterizeazi ca fiind ,,un fel de <flash-uri> de forme populare”*?. Tn acestea
se utilizeaza materialul national, agsa cum a facut si Villa-Lobos dupa anul 1918, care mai intai a produs
la Paris opere extrem de intelectuale, iar apoi s-a orientat spre o exprimare mai agreabild, mai populara,
mai simpla, mai organica.

In ceea ce priveste repertoriul chitaristic, dupi cum relateazi insusi muzicianul, perioada
nationalisti a sa se incheie cu piesa ,,Elogiul Dansului”, desi este compusa in 1964. Tn anul 1961, marele
muzician a participat la festivalul Warsaw Autum (Toamna Varsoviana) din Polonia, unde a intrat in
contact cu compozitorii avangardisti ca: Penderecki, Baird si Bussotti. De fapt acesta a fost si punctul
de pornire definitiv pentru avangarda cubaneza. Noile auditii ale lucrarilor ,,Omagiul victimelor de la
Hiroshima” de Penderesky, interpretarile executate de Kontarski sau de flautistul Gazzeloni, ,,Zyklus”
de Stockhausen interpretat de Caskel, au dat nastere impulsului vital de reAnnoire a muzicii, impuls
simtit de catre toti muzicienii cubanezi. Pentru Brouwer, aceastd noud perioada de aproximativ 5-6 ani
(dupa cum se consemneaza intr-un interviu) a inceput in anul 1964, continuand sa scrie in acest spirit si
pe parcursul anilor ‘70. Acum a devenit interesat de muzica compozitorilor moderni ca Luigi Nano si
Yannis Xenakis, care I-a influentat in compunerea ,,Sonogramei 1” pentru pian preparat (prima partitura
de muzica aleatorie scrisa in Cuba in anul 1963 de Leo Brouwer), prezentata in prima auditie la Uniunea
Scriitorilor si Artistilor din Cuba UNEAC in 1964, unde a participat si compozitorul iugoslav aflat in
vizita acolo, pe numele sdu Juan Blanco y Obradovic. Acest moment a reprezentat practic inceputul
avangardismului cubanez.

Majoritatea anilor 70 au fost petrecuti de catre Brouwer cantdnd in recitaluri, inregistrand si
predand cu diferite ocazii. Intre anii 1974 si 1981, acesta a scris multe opere care au evoluat treptat, dar
din pacate nu pentru chitard solo, ca de exemplu: muzicad pentru orchestra, muzica de film, muzica de
avangardi. In aceastd perioadd, scrierea unor piese pentru chitard constituiau pentru compozitor
momente de relaxare petrecute inainte sa se apuce de 0 muncd mai trudnicd. In paralel, a dat nastere
unui alt limbaj de comunicare, mai popular, intalnit Tn transcriptiile de teme folclorice cubaneze sau
chiar in ,, Studiile simple”. Cateva dintre piesele compuse in acest spirit sunt urmatoarele: Canticum
(1968), Un Dia de Noviembre (1968), La espiral eterna (1971), Pardbola (1973) Tarantos (1974). Etapa
sa de avangarda se incheie cu lucrarile ,, Per suonare a due” si Concertul nr. 1.

Undeva pe parcursul anului 1980, aparitia unei leziuni la mana dreapta a inceput sa-i dauneze
mugzicianului asupra activitatii concertistice, un aspect despre care Leo Brouwer nu vorbeste prea mult.
In ultima vreme, in procesul creatiei, acesta a ajuns la un fel de romantism imbinat cu avangarda si cu
nationalismul de la inceput. Este o sinteza gasita peste tot in muzica sa recenta. Avangarda este luata ca
baza in ruptura cu limbajul traditional, denumind-o0 hiper-romanticd, nu doar prin stabilitatea bazata pe
tonalitate, ci prin noua ambianta sonora pe care o transmite. ,,De exemplu” spune Brouwer ,,cand iti
compui opera pentru a-i aduce un omagiu lui Ravel, nu e Ravel, e omagiul adus unei lumi sonore magice
care e armonioasa si are legi minunate. Tocmai asta o si exprim in ultima etapa a muzicii mele”™,

Prima piesa cu care a ajuns la maturitatea compozitionala a fost ,, Acerca del sol, €l aire y la
sonorisa”, piesd pentru chitara si orchestra in care etaleaza noul stil afro-cubanez amestecat cu elemente
tonale si formule traditionale. In aceastd ultima etapa, elementele avangardiste se diminueaza si apar
elementele particulare (mai ales dupa anul 1980), proces creativ descris de citre compozitor ca “noua
simplitate”. 1981 reprezinta anul in care Brouwer a scris trei lucrari pentru chitara solo, incluse fiind si
ultimele 10 studii din ciclul celor 20 Estudios Sencillos. Toate aceste piese reflecta noile descoperiri in
stilul tonal, descoperiri folosite apoi si in productiile sale de pe parcursul anilor ‘80. Mai recent, Brouwer
a afirmat cd avangarda este moarta, iar principala sa sursa de influenta o reprezinta stilul marelui pianist
Keith Jarrett. Tot acum, au aparut compozitii care planeaza intre tonalism si modalism cum ar fi: El
Decamerdn Negro (1981), Sonata (1990; pentru Julian Bream), Paisaje cubano con campanas (1986)
si altele.

12 1hidem.
Arnaud Dumond et Francoise Emmanuelle-Denis, op.cit, p.18.
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Decameronul Negru, o suitd de trei tablouri 1. El arpa del guerrero (Harpa razboinicului); 2.
Huida de los amantes por el valle de los ecos (Fuga iubitilor prin valea ecourilor); 3. Balada de la
doncella enamorada (Balada domnisoarei indragostite) este consideratd o muzica cu program, inspirata
din opera cu acelasi nume de Leo Frobenius, cel care a redescoperit in literaturd, cultura africana.
Aceasta compozitie se inscrie intr-o miscare calificata de Brouwer drept ,,neoromantism”, a carui limbaj
emand ,,0 expresie mai cordiald, mai plind de cildura, mai organica...”** Tn mare parte, compozitorii
care i-au vazut si ascultat opera, au caracterizat stilul ca fiind unul "national Hyper-Romanticism" asa
cum de fapt, il considera si el insusi. Lista lucrarilor pentru chitara cuprinde 6 Concerte pentru chitara
si orchestrd, 0 Colectie de 20 de Studii progresive, Concert pentru 2 chitare si orchestrd, Fuga, Tocatta,
Sonata, EI Decameron Negro si altele. (Pentru lista completa, vezi anexa de la finalul referatului). in
acelasi timp, lucrarile pentru chitara ale compozitorului Heitor Villa-Lobos sunt mai accesibile, pastrand
ceva din atmosfera Romantismului si Impresionismului.

3. Heitor Villa-Lobos

Heitor Villa-Lobos este un compozitor brazilian descris ca cea mai importanta figura creativa a
culturii muzicale latino-americane din toate timpurile. Heitor Villa-Lobos s-a nascut in Rio de Janeiro,
la data de 5 martie 1887. Asupra datei de nastere au existat numeroase ambiguitati, biografiile sale cele
mai autorizate ezitind mult timp o determinare exactd, care oscila intre 1881 si 1891. In alimentarea
acestei enigme a contribuit insusi compozitorul, deseori modificand-o. Astfel, intr-o biografie pe care a
dat-o personal revistei braziliene “Musica Viva” (nr.7 si 8 din februarie 1941), Villa-Lobos declara ca
s-a nascut in 1888. Dar adevarata sa data de nastere a fost stabilitd cu precizie abia in anul 1945, de catre
muzicologul american Nicolas Slonimski, dupa o verificare a actului de botez din registrele parohiale
din Rio de Janeiro. Conform acestui certificat, eliberat in 1889, Heitor Villa-Lobos s-a nascut in anul
1887.

Tatal sau, Raul Villa-Lobos (la origini, patronimul se scrie Tntr-un singur cuvant: Villalobos) a
fost un om bogat si educat, cu puternice radacini spaniole, inalt functionar al Bibliotecii Nationale, fiind
si autorul unor diverse publicatii despre istorie si cosmografie. Pe 1anga acestea, a imbratisat si cariera
didactica, manifestdnd un interes deosebit pentru muzicd si astronomie. Heitor, pe care familia il
dezmierda si “Tuhu”, evoca mereu rolul jucat de tatil sau in educatia muzicala: "...am fost initiat din
cea mai frageda copilarie in muzicd, de tatal meu, invagand sa cant cu el la un mic violoncel. Tatal meu
era un om de mare culturd, de o inteligenta exceptionala si un muzician experimentat, dotat cu o
excelentd tehnica. In compania sa, asistam mereu la repetitiile de orchestra, la concerte si la opere,
chiar inainte de a md obisnui cu practicarea unui instrument muzical.™

Cand Raul Villa-Lobos a incetat din viata in anul 1899, pe cind viitorul compozitor avea doar
10 ani, Heitor a inceput sa castige bani pentru intretinerea familiei, cantand in orchestrele de teatru si
cinema din Rio. Mama sa, Noelia Monteiro, o excelentd pianistd, dorea ca fiul sau “Tuhu”, sa
imbratiseze cariera de medic, incercind sa-1 descurajeze h a mai studia muzica. Chiar i-a interzis s mai
cante la pian, clarinet, violoncel si chitard. Din fericire, Heitor s-a bucurat de sprijinul matusii Zizinha
— ea insasi o bund pianistd — si a bunicului sdu din partea mamei, Santos Monteiro, care organiza in
fiecare sdaptamand adevirate concerte familiale, ce vor avea o influentd decisivd asupra viitorului
compozitor. In primii ani ai copilariei lui Heitor Villa-Lobos, Brazilia traversa o perioada de revolutie
sociald si de modernizare, prin abolirea sclaviei in anul 1888 si rasturnarea Imperiului Brazilian Tn 1889.
Aceste schimbari s-au reflectat si In viata sa muzicala. La inceput, influenta dominanta asupra lucrarilor
sale a avut-o muzica europeana, micul Villa-Lobos urmand cursuri bazate pe contrapunct si armonie.
Nefiind TncAntat de acest gen de pregatire muzicald, a renuntat, invatand in continuare muzica asistand
la obignuitele serate muzicale de acasa, organizate de tatal sau. Astfel a descoperit frumusetea cantatului
la violoncel, chitara si clarinet.

Heitor dovedea o predilectie pentru doud structuri muzicale, aparent contradictorii: pe de-0 parte
cea a lui Bach, insuflatd de matusa Zizinha (o mare admiratoare a “ Clavecinului bine temperat”), pe de
altd parte cea a muzicii “caipira”, de origine folclorica, pe care a descoperit-o ascultand formatiile

14 |dem, p.19.
15 Enciclopedia Marilor Maestrii ai muzicii, vol.V, Le Livre de Paris — Hachette, 1990, p.164.
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ambulante de muzicanti care cantau pe strada. Pasiunea pentru acest al doilea gen, 1-a condus la
perfectionarea stapanirii pe ascuns a instrumentului “violao” (denumirea chitarei In portugheza) si a
altor instrumente utilizate in aceste orchestre, numeroase la acea vreme in Rio. Tanarul Villa-Lobos a
cantat alaturi de multe formatii braziliene de muzica stradala, fiind in aceeasi masurad influentat de
tangourile si polcile lui Ernesto Nazareth. La varsta de 16 ani, a parasit domiciliul familial pentru a
merge sa locuiasca cu matusa Zizinha, aici avand o mai mare libertate, putand sa frecventeze, dupa
bunul plac, “chdroes” si si cante cu mici formatii. In 1905, la varsta de 18 ani, cuprins de o pasiune
puternica pentru descoperirea unor noi orizonturi, cu banii castigati din vanzarea unor carti ale tatalui
sdu, a reusit sd calatoreasca in mai multe state braziliene: Bahia, Espirito, Santo si Pernambuco. Aici s-
a informat asupra tehnicii si intonatiilor cantecelor populare, folosindu-le mai tarziu in faimosul sau
“Ghid practic”- o culegere de lucrari pentru pian.

Tn 1912, Villa-Lobos s-a casatorit cu pianista Lucilia Guimaraes, sfarsind cilatoriile si abordand
cu seriozitate cariera de muzician. Muzica sa a inceput sa fie editata in 1913, introducand céateva dintre
compozitiile sale in concerte ocazionale, majoritatea sustinute la “Rio de Janeiro’s Salao de Jornal do
Comercio” intre anii 1915 si 1921. Tanarul Lobos a frecventat cu foarte multd seriozitate cursurile de
compozitie muzicald ale lui Vincent d’Indy, a carui metoda s-a facut remarcata in primele sale simfonii
(1916-1917). Prietenia cu Donizetti, muzician vagabond, I-a determinat pe compozitor sa colinde
tarmurile amazoniene, intrand in contact cu melodiile, ritmul si dansurile locuitorilor acestor taramuri
(indieni). Tn 1917, I-a cunoscut pe Daruis Milhaud, care venise la Rio cu o delegatie franceza, ca secretar
a lui Paul Claudel, ambasadorul Frantei in Brazilia. Milhaud a adus muzica lui Debussy, Satie si
Stravinsky iar Tn schimb, Villa-Lobos I-a introdus pe acesta in atmosfera muzicii braziliene de strada.
Mai apoi, in anul 1918, compozitorul I-a intalnit pe pianistul Arthur Rubinstein, de care I-a legat o
prietenie stransa pe parcursul intregii vieti. Aceasta prietenie a dat nastere la multd muzica pentru pian
astfel incat in 1922, Rubinstein a interpretat in prima auditie lucrarea “A Prole do Bebe”.

Tn cursul anului 1920, a avut loc Tntalnirea lui Lobos cu chitaristul spaniol Andrés Segovia,
caruia i-a dedicat atét cele “12 Studii” pentru chitara , fiecare fiind inspirat din chdoros-ul brazilian, cat
si minunatul “Concert pour guitare et petit orchestra”. La 30 iunie 1923, gratie contributiei decisive a
doi financieri brazilieni, Carlo si Arnaldo Guinle, cit si a unei subventii dificil acordate de catre Camera
Deputatilor, Heitor pleacd la Paris unde a locuit intre anii 1923-1924 si 1927-1930, acum intrand n
contact cu reprezentanti ai Iluminismului ca Edgard Varésse, Pablo Picasso, Leopold Stokowsky si
Aaron Copland. Parisul primeste creatiile sale cu o oarecare neincredere, dar succesul un se lasd mult
asteptat. In primele concerte s-au cantat lucrari ca Choros nr.3, 4, 8 si 10, ,,Rude poeme”, ultima serie
din ,,La familla du bebe”, cele ,,5 Serestas”, ,, Trois Poemes Indigenes”, ,,Chanson de Roda” pentru cor
si orchestra si nu in ultimul rdnd admirabilul ,,Noneto”. Dupa interpretarea lucrarii ,,Choros nr.10”,
L.Chevallier a scris despre aceasta in publicatia “Le monde musicale”ca: /....este] o arta [ .....] careia
trebuie sa-i dam un nume”. La sfarsitul anilor ‘30, Lobos revine la Paris, in compania de aceasta data, a
celei de-a doua sotii, Arminda - fondatoarea Muzeului “Villa-Lobos” din Rio de Janeiro. impreuna cu
ea, a efectuat lungi célatorii in Statele Unite ale Americii, tara In care opera sa a devenit cunoscuta si
cantatd abia din 1944.

Din punct de vedere a educatiei muzicale, la initiativa compozitorului s-a creat SEMA —
Superintendentele Educatiei Muzicale si Artistice precum si un “Curs de formare a profesorilor de
muzica”, pe care il va conduce personal, in cadrul Universitatii Federale. Va participa si la fondarea
Academiei Braziliene de Muzica. In ianuarie 1959, a fost desemnat membru al juriului in ”Concursul
International Pablo Casals” din Mexic. Deasemenea, Villa-Lobos va cilatori la Paris, Londra, Italia si
Spania pentru a-si dirija concertele. Dupa revenirea la Rio, in iulie a aceluiasi an, cu ocazia celei de a
50-a aniversari a Teatrului Municipal, cand a fost decorat de orasul sau natal, sdnitatea compozitorului
a inceput sa se deterioreze din ce in ce mai mult. Maestrul a murit la 17 noiembrie, 1959, la orele 4 dupa-
amiaza.

Catalogul opusurilor sale grupeazd aproximativ o mie de compozitii $i mai putin de o sutd
pierdute. A scris numeroase lucréri orchestrale, pentru formatii de camera, piese instrumentale i vocale.
Muzica acestuia isi trage sevele din folclorul brazilian, continind si elemente stilistice din traditia clasica
europeand, fapt demonstrat in ciclul de lucrari “Bachianas brasileiras”. In fata acestei prolificitati,
compozitorul a fost uneori constrans de a lua pseudonimul Villalba Filho. Primele piese ale lui Villa-
Lobos isi au originea in improvizatiile de chitard, ca de exemplu “Panqueca” (1900). In anul 1907, a
compus prima sa lucrare importantd cu titlul “Canticos sertanejos” pentru orchestrd mica, in care
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ilustreaza atmosfera muzicii braziliene prin mijloacele artistice descoperite in célatoriile facute. Seratele
de concerte desfasurate intre anii 1915 si 1921 au constituit un prilej de prezentare a pieselor care
demonstrau originalitate si virtuozitate tehnica. Atasamentul lui Lobos fata de Peninsula Iberica este
evident in “Cancao Iberia” (1914) precum si in transcriptiile orchestrale a catorva piese pentru pian ale
lui Enrique Granados din ciclul ,,Soyescas” (1918), din pacate pierdute. Unele teme folosite in primele
lucrari, s-au repetat si mai tarziu, teme ilustrand: suferinta si disperarea in lucrarile ,,Desesperanca” si
»oonata Phantastica e Capriciossa nr.1” (1915), ,,Sonata pentru vioard” care cuprinde contrastante
emotii actoricesti, pasarile din “L ‘oiseau blesse d une fleche”(1923), prietenia dintre mama si copil (nu
totdeauna fericitd in muzica lui Lobos) in lucrarea ,,Les meres” (1914), florile din ,,Suita floral for
piano” (1916-1918) tema ce reapare in piesa ,,Distribucao des flores” pentru flaut si chitara (1937).

Prima lucrare publicata, ,,Paquena suite” pentru violoncel si pian (1913), dezvaluie dragostea
compozitorului pentru instrumentul cu coarde si contine elemente care vor reapare mai tarziu. Cele trei
miscari din cvartetul de coarde nr.1 ,,Suita Graciosa” (1915) — la care se vor mai adauga inca alte trei
in anul 1947- sunt influentate de opera europeand, in timp ce lucrarea pentru pian ,,Tres dancas
caracteristicas” (1914-1916), de influenta africana si indigena, ulterior aranjata pentru octet si mai apoi
pentru orchestra, are puternice amprente ale muzicii tribale, mai precis, a triburilor Caripunas Indianas
din Mato Grosso (un stat din Brazilia). Prin caracterul poemelor Amazonas (1916) — prima interpretare
avand loc la Paris in anul 1929 — si Uirapuru ( 1916) — prima interpretare in 1935 - compozitorul a creat
doud capodopere dominate de folclorul brazilian, contindnd imitéri ale sunetelor din jungld, a faunei si
nu Tn ultimul rand imitatii de Uirapuru® in sine.

Tntalnirea cu Arthur Rubinstein, I-a determinat pe Lobos sd compund muzica pentru pian asa
cum sunt piesele ,,Simples coletanea”( 1919), care a fost probabil influentata de interpretarea lucrarilor
lui Ravel si Scriabin de catre marele pianist, intr-un turneu de-al sdu in America de Sud si ,,Bailado
infernal” (1920), cea din urma cuprinzand indicatii speciale de tempo si expresie cum ar fi ““vertiginoso
e frenetico”, “infernal” si “mais vivo ainda” (viteza linistita, calma). Primul dintre cele cinci concerte
pentru pian dateaza din anul 1945, in care Andantele si Rondo-ul contin o mare bogitie a
instrumentatiei. ,,Concertul nr.2”, compus in 1948, abunda in idei originale, in timp ce ,,Concertul nr.3”
a necesitat o lenta decantare, fiind inceput in anul 1932 si finalizat in 1957, cand s-a cantat in premiera
de catre Arnaldo Estrella la Rio, acompaniat de Orchestra Simfonica braziliana aflatd sub bagheta
dirijorului Eleazar de Carvalho. Cel de-al patrulea concert, avand ih componenti o cadentd remarcabila
prin originalitatea ideilor prezentate, a fost cantat in 1954 la Pittsburgh de catre pianistul Bernard Segal,
iar cel de-al cincilea, scris in 1954 si dedicat Feliciei Blumenthal, a avut premiera in anul 1955 la Londra,
sub bagheta lui Jean Martinon. Fara indoiala, acest ultim concert pentru pian, alaturi de Bachiana nr.3,
sunt cele mai populare lucrari, inca existand in programele marilor solisti si orchestre. Villa-Lobos a
mai compus aproximativ doud concerte pentru pian (,,Fantezia in doud miscari” — 1912; ,,Martiriul
insectelor™), ,,Concertul pentru harpa si orchestra” — 1953 (scris la cererea lui Nicanor Zabaleta),
.»Concertul pentru armonica si orchestra” — 1955 (dedicat lui John Sebastian, care I-a interpretat la
Washington) si nu in ultimul rand, ,,Concertul pentru chitara si orchestra mica”.

Choros-urile compozitorului brazilian nu sunt doar simple valorificari ale temelor culese in
timpul calatoriilor sale. El le utilizeaza ca o substanta sonora, unde studiul riturilor, a sunetelor naturii
sau chiar a sentimentelor umane primeste o logicdi muzicald surprinzatoare §i spontand, de o mare
complexitate. Villa-Lobos a scris n total 16 choros-uri care reflectd sufletul Braziliei, dintre care doar
nr. 8,9, 10, 11 si 12 necesitd o orchestrd de mari dimensiuni. ,,Chéros nr.1” reprezinta prima piesa de
acest gen, compusa in 1920, destinata chitarei, construitd pe un ritm puternic sincopat, care sugereaza
atmosfera nocturna proprie orasului Rio de Janeiro. Al doilea chéros, scris in 1924, sugereaza un dialog
curios si disonant intre flaut si clarinet. ,,Bachianas Brasileiras” constituie un ansamblu de piese variate,
atat din punct de vedere formal cét si instrumental, inspirate din lucréri de J.S.Bach (precum indica si
titlul lor), pe care autorul le considera ,,o sursa folclorica universald si un liant intre toate popoarele”.
Lucriérile, in numar de 9, au fost compuse intre anii 1930 si 1945, prezentand o simbioza intre armonie
si contrapunct.

Bachiana nr.1 (1930) este scrisa pentru opt violoncele si dedicatd marelui interpret Pablo
Casals. Aceasta piesa, prezentatd la Rio de un ansamblu aflat sub conducerea lui Burle Max, cuprinde

16 en.wikipedia.org/wiki/Musician_Wren



trei parti, redand o atmosfera tipic braziliand prezentda inca din primele masuri, printr-o melodie n
caracter bachian. Compusa pentru orchestra de camera, Bachiana nr.2 (1930) debuteaza in maniera unui
preludiu intitulat ,,Canto del Capadochio” urmat de o toccatd sub numele de ,,Trenzinho do caipira”.
Intreaga lucrare, construitd pe o structurd contrapunctica, are un caracter descriptiv, evocand impresiile
calatoriilor compozitorului pe intreg teritoriul brazilian. Bachiana nr.3 (1938), pentru pian si orchestra
este considerata de Frederick Fuller o lucrare ca un concert de muzica pura. Bachiana nr.4 (1930 1938)
a fost scrisa la origine pentru orchestra, dar Lobos a atasat si o versiune pentru solo de pian. Trasatura
caracteristica apare spre final, cu o nota tinuta in bas, care evoca in maniera lui Bach, sunetul unei orgi
de biserica. A cincea Bachiana (1938), compusa pentru soprana si orchestra de violoncele, este cea mai
cunoscuta, ajungand celebrd prin inregistrarea cantilenei sale de catre Victoria de Los Angeles.
Bachiana nr.6 (1938) se inscrie 1n cadrul muzicii de camera, fiind scrisa pentru flaut si fagot, in timp ce
a saptea (1942) este destinatd orchestrei simfonice, fiind structuratd 1n patru parti: un preludiu
,,Ponteio”, o giga ,,Quadrilla caipira”, o toccata ,,Sfidare muzicala” si o fuga ,,Conversatie”. Creata
pentru orchestra, Bachiana nr.8 a aparut in anul 1944 iar la final, Bachiana nr.9, pentru orchestra de
voci, a fost terminata in 1945.

Repertoriul pianistic al lui Villa-Lobos este imens, cuprinzand piese ca: ,,A prole do bebe” ce
cuprinde 8 miniaturi finalizate in anul 1918, ,,Carnaval dos criancos brasileiras” (Carnavalul copiilor
brazilieni) — 1925, ,,Rude Poema” scrisa intre anii 1921-1926 si orchestrata in 1932, ,,16 Girandas” (16
Cercuri) — 1929, ,,Saudades das selvas brasileiras” (Amintiri din padurea braziliand) — 1927, ,,Guida
pratico” care contine aproximativ 60 de creatii adunate in 11 volume, reprezentand un omagiu adus
cantecului popular brazilian. Nu in ultimul rand, amintesc lucrarea ,,Omagiu lui Chopin”, compusa la
cererea UNESCO, alcatuita din doua parti: Nocturna si Dans. Heitor Villa-Lobos a scris si 12 Simfonii
structurate dupa legile cele mai desavarsite, primele cinci intitulandu-le dupa cum urmeaza: A 1-a ,,0
imprevisto” (Neprevazutul) - 1913, A 2-a ,,Ascencao”(Ascensiunea) — 1917, A 3-a ,,A Guerra”
(Razboiul) — 1919, A 4-a ,,A Vitoria” (Victoria) - 1919, A 5-a,,A Paz” (Pacea) — 1920. Simfonia a 6-a
— 1944, marcheaza evolutia muzicianului spre un stil mai epurat. Urmatoarele simfonii au fost compuse
in urmatorii ani: Simfonia nr.7 — 1945, Simfonia nr.8 — 1950, Simfonia nr.9 si nr.10 — 1952, Simfonia
nr. 11 — 1955 si Simfonia nr.12 — 1956. Nu trebuie uitate nici poemele sale simfonice: Uirapuru”,
., Amazonas” (1917) si ,,Erosao” ( 1951). Tn domeniul operei, compozitorul brazilian a scris cateva
lucrari de referinta cum ar fi: ,,1zath”, ,,Yerma” (1956), ,,Magdalena” (1947), ,,A menina das nuvens”
(Fiica norilor) — 1957-1958. intre anii 1915 si 1957, productia muzicala a lui Lobos s-a reantregit cu 17
cvartete de coarde (a lasat si schita celui de-al 18-lea), lucrari compuse pentru propria-i placere, fara o
comanda anume. Pablo Casals, mare admirator al brazilianului, declara urmatoarele: “Muzica datoreaza
acestui genial compozitor nu numai ceea ce ne-a ldasat prin opera sa, dar i atitudinea sa curajoasd, de
rezistenfd la curentele subversive, pe care le numim muzicd modernd. Villa-Lobos a urmat perceptele
adevaratei muzici, a imbogatit-0, marcand-o cu puternica sa personalitate. Exemplul sau de probitate
si de congtiintd nu a fost urmat cdtusi de putin. Villa-Lobos va ramdne drept una din cele mai mari

figuri ale muzicii timpului sau si una din cele mai mari glorii ale tarii care I-a vazut nascandu-se”.*’

4. Concluzii

Desi apartin aceluiasi spatiu geografic, avand aceleasi surse de inspiratie (cantece si dansuri
populare din Mexic, Caraibe, America Centrala, Columbia etc.) si valorificind aceleasi genuri specifice
muzicii latino - americane (batuque, congo, maxixe, lundu, tango, samba, milonga, chéros), gandirea
muzicald i implicit cea componistica este total diferita. Din punct de vedere al gandirii componistice,
Leo Brouwer are un stil propriu, care a evoluat pe parcursul mai multor perioade. in compozitiile sale a
abordat directiile serialismului, postserialismului si aleatorismului iar lucrarile, in totalitatea lor,
reprezinti ,,opera unui artist care <scrie pentru ci a gandit>""%. Totodati, consideri ci cele doua filoane
etnoculturale (cel african si cel spaniol care stau la baza muzicii cubaneze) s-au amestecat cu alte culturi,
modificAndu-si sonoritatile, dar fara sa-si piarda din propria esenta. Astfel, compozitorul aduce elemente
noi In dezvoltarea acestora, fira insd a uita ca ,, intreg ansamblul sonor actual este o amplificare sau o

1 Enciclopedia Marilor Maestrii ai Muzicii, op. cit., p.179.
18 Radames Giro Cubierta / Rusky Gamboa, op.cit., Quasi Prologo, p.5.
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transformare a percutiei si a chitarei”®. Prin urmare, pentru analiza muzicii cubaneze, trebuie si se
tind cont de muzica ntregii lumi. Heitor Villa-Lobos a fost un compozitor de o fecunditate incredibila.
Cele mai multe din opus-urile sale, diferite ca forma si gen sunt: muzica de camera, opere, balete, 12
simfonii, coraluri, oratorii, lieduri, un numar mare de colectii de folclor, muzica de scena si film. Opera
sa imbina elemente din peisajul muzical al Americii latine (muzica populara braziliana si cea indiana)
cu tehnica muzicii europene, de la Baroc la Impresionism.
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ARTA CA MIJLOC DE COMUNICARE -
SCOALA ROMANEASCA DE CORN

ART AS MEANS OF COMMUNICATION - ROMANIAN HORN SCHOOL

Petrea GISCA!

Abstract

The article “Art as Means of Communication. The Romanian Horn School” presents a number
of elements regarding the horn and its musical development on the romanian territory. After some
general considerations which target the main “European Horn Schools”, the author set himself to find
the roots of the “Romanian Horn School” and its illustrious members.

After World War II, musical centres have been formed in our country in Bucharest, Cluj-
Napoca, lasi, Timisoara, where the horn has been practiced in musical education as a significant musical
instrument in symphonic and opera orchestras.

The next generations of horn players have refined and upgraded themselves, founding a strong
“Horn School” in Romania, well-known in the country as well as abroad. These horn players are great
performers of the instrument, artists of the romanian musical interpretation, therefore art represents an
effective and relevant means of communication.

Key words: art, horn school, musical instrument, horn.

1. Scoli cornistice europene. Consideratii generale.

Diversitatea curentelor muzicale, transformarile multiple ale instrumentului pand la aparitia
cornului dublu cromatic, au influentat crearea Scolilor nationale cornistice. Fiecare tara are o identitate
proprie in functie de culturd, educatie, fiecare si-a adus contributia intr-un anumit fel la dezvoltarea
instrumentului. Daca francezii au inventat cornul, aducandu-l in forma actuala, cornistii din Bohemia
l-au ridicat la un inalt nivel interpretativ, in timp ce germanii l-au promovat in orchestrele Curtilor
princiare. In tara noastra, instrumentul a patruns si s-a dezvoltat mult mai tarziu, pe la mijlocul secolului
al-X1X-lea si inceputul secolului al-XX-lea. Pentru a vorbi de Scoala roméneasca de corn, se impune o
scurta retrospectiva a celor mai importante Scoli cornistice din Europa.

Incd din secolul al-XVIl-lea francezii dezvolta cornul de vanitoare, folosindu-1 in lucrarile lor.
Printre reprezentantii de varf ai instrumentului amintim cornistii J. J. Rodolphe (1759 - 1809), J. Lebron,
inventatorul surdinei (1759 - 1809), Fr. Duvernoy (1765 - 1838), H. Domnich (1767 - 1844), L. F.
Dauprat (1781 - 1868), J. F. Gallay (1795 - 1864), M. J. Mengal (1784 - 1851), J. B. Victor Mohr (1823
-1891), F. Bremont (1844 - 1925), L. E. Vuillermoz (1869 - 1936), J. Devémy (1898 - 1969), L. Thévet
(1914 - 2007), G. Barboteau (1924 - 2006). Acesti cornisti valorosi ai Scolii franceze au fost in egala
masurd pedagogi desavarsiti, autori de lucrari solistice pentru corn si lucrari didactice.
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Scoala ceha de corn 1i datoreaza Contelui Spork, initierea lui Wenzel Sweda (1630 - 1710) si
Peter Rollig (1650 - 1723) in deslusirea tainelor cornului. Cei doi pot fi considerati fondatorii Scolii
cehe de corn. Lor li se vor adauga, mai tarziu, H. Smejkal (1685 - 1758), J. Metijka (1728 - 1804), V.
Zaluzan (1767 - ?), G. Punto (17467 - 1803), J. Schindler (1700 - 1766), K. Handeck (1721 - 18007?), A.
J. Hampel, inventatorul tehnicii mainii drepte (1710 - 1771), T. Steinmuller (1725 - 1790), K. Franz
(1738 - 1802) si altii. O mentiune speciala pentru Giovanni Punto (J. Wenzel), care a fost unul dintre
cei mai mari cornisti din istoria cornului. A fost cornistul care i-a inflentat pe W. A. Mozart si L. van
Beethoven sa scrie capodoperele lor pentru corn, fiind un instrumentist greu de egalat de urmasii sai.

Scoala germand de corn datoreaza mult cornistilor cehi, cei care au influentat in mod decisiv
dezvoltarea si afirmarea cornului pe teritoriul german. O. Franz (1843 - 1889), Fr. A. Gumpert (1841 -
1906), F. A. Borsdorf (1854 - 1923), Fr. F. Paersch (1857 - 1921), K. Turrschmidt (1753 - 1797), Fr. J.
Strauss (1822 - 1905), H. Baumann (n.1934), sunt doar cativa reprezentanti de seama ai Scolii germane
de corn.

Scoala engleza de corn a fost, in aceeasi masura, influentata de cornistii cehi, care s-au stabilit
in Anglia, fiind considerati in trecut, cei mai buni instrumentisti. Mai tarziu, familia Brain prin A. E.
Brain (1860 - 1925), A. Brain jr. (1885 - 1966), A. Brain (1893 - 1955) si D. Brain (1921 - 1957), si-a
pus amprenta pe dezvoltarea cornului si afirmarea acestuia in lumea intreaga. Cel din urma, socotit
,,cornistul secolului al-XX-lea”, a murit intr-un tragic accident la o varsta timpurie, insd a fascinat
publicul si specialistii prin sunetul si tehnica sa, lasand inregistrari greu de egalat pana in ziua de astazi.

Scoala austriaca de corn este reprezentata de cornistii I. Leutgeb (1745 - 1811), J. Schantl (1841
- 1902), K. Stiegler (1876 - 1932) etc. A ramas celebra legatura de prietenie dintre I. Leutgeb si W. A.
Mozart, compozitorul dedicAndu-i celebrului cornist cateva dintre lucrarile sale pentru corn.

Scoala rusd de corn a introdus o tehnica noua in interpretare, promovand un vibrato larg, care
mai dainuie si astazi in randul cornistilor. J. A. Maresch (1719 -1794), Fr. Schollar (1859 - 1928?), M.
Bujanovski (1891 - 1966) sunt cativa dintre reprezentantii cornului in Rusia. Influentele Scolii ruse de
corn s-au facut simtite si in tara noastra, mai ales in randul generatiei cornistilor de dupa cel de-al doilea
razboi mondial.

Tn Italia, Scoala cornisticd s-a dezvoltat datorita fratilor Luigi Belloli (1770 -1817) si Agostino
Belloli (1778 - 1835). Lor li s-au adiugat A. Tesaroni (1787 - 1855), B. Bergonzi (1790 - 1839), G.
Puzzi (1792 - 1876), G. Belloli (1800 - 1854), L. Romanino (1806 - 1867), V. Vecchietti (1845 - 1922),
D. Ceccarosi (1910 - 1996), A. Allegrini si altii.

2. Scoala roméneasca de corn. Reprezentanti de seama.

In spatiul romanesc, primele manifestiri muzicale au aparut la mijlocul secolului al XVIII-lea.
La Oradea ia fiintd in anul 1757, Capela Muzicald condusa de Michael Haydn si apoi de Karl Ditter von
Dittersdorf. in Tarile Romane concerteaza primele trupe striine, apar primele scoli muzicale particulare
(Conservatoare de muzica si declamatiune) si primele Societati filarmonice (Bucuresti, lasi, Oradea) 1n
special dupa anul 1830. Prin infiintarea Conservatoarelor de Stat de la lasi si Bucuresti (1864), se pun
bazele invatamantului muzical in Principatele Roméne Unite.

Radacinile Scolii romanesti de corn trebuie cautate in aparitia muzicilor militare. Prima fanfara
militard apare la Iasi, la 25 august 1830, fiind condusi de vienezul Francisc Ruzitski (ceh de origine).
Acesta aduce de la Viena partituri, instrumentisti, profesori austrieci si cehi, pentru instruirea
muzicantilor romani. Pe langa studiul clarinetului, oboiului, flautului, fagotului, se studia si cornul. De
asemenea, Ruzitski a achizitionat si cinci caiete de studii pentru formarea unei mai bune tehnici
instrumentale a muzicantilor. Nu intdmplator, incepand cu a doua jumatate a secolului al XIX-lea, unii
profesori ai Conservatoarelor din tara noastra sunt cehi, italieni si de alte nationalitdti. Repertoriul
fanfarei continea valsuri, uverturi, mazurci, marsuri, poloneze din repertoriul compozitorilor W. A.
Mozart, L. van Beethoven, G. Rossini etc. Nu lipsea muzica turceascd, gustul pentru muzica orientala
incd mai persista. La Craiova, 1n 1830, ia fiinta prima fanfara militara din ordinul spatarului Alexandru
Ghica. Se spune ca, In urma izbucnirii epidemiei de holerd, autoritatile din Craiova au hotarat sa aduca
moastele Sfantului Grigore Decapolitul de la Mrea Bistrita. Era nevoie de o fanfara care sd intdmpine
sfintele moaste, formatia de suflatori constituitd fiind nucleul viitoarei fanfare militare a orasului.

! Actul este mentionat in Regulamentul Organic din 1/13 iulie 1831.
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Alexandru Ghica ,,a adunat laolalta toti instrumentistii suflatori de la acea data din oras, i-a imbracat in
haine militare si i-a pus Tn fruntea cortegiului care se formase, pentru insotirea moastelor’’2,

La Bucuresti, se Infiinteaza prima muzica militara la 1832, in timp ce in Transilvania functionau
mai multe fanfare In mod sporadic. Aceste formatii muzicale au adus 1n Tarile Romane un suflu nou, in
ceea ce priveste emanciparea culturala si muzicala a oamenilor. Dirijorii si multi dintre instrumentistii
acestor fanfare erau din strainatate, iar unii dintre ei s-au stabilit in Tarile roméane. ,,Formatiile de muzica
ale armatei au facut o munca de pionierat, atat in domeniul invatamantului muzical, cat si in acela al
educatiei patriotice si estetice a maselor de militari si a populatiei civile’’?, afirma G. Breazul.

Denumirea oficiala de fanfara in Romania este utilizata din anul 1880, cand este consemnata in
Decizia ministerial nr. 114, din 25 iulie. In articolul 5 este stipulat: ,,Gagistii, deosebit de indatorirea
de a canta 1n banda, vor fi obligati a face si instructiunea cornistilor pentru scoala de corn, precum si de
a pregiti un numir de elevi pentru corn sau vreun instrument din cele prezentate in tabele’”*.

In Tarile Romane, invitimantul muzical se va organiza, un rol important avandu-I Liceul Militar
de Muzica din Bucuresti. Aici au predat ilustri profesori: G. Breazul, M. Jora, M. Negrea, A. Stoia etc.
Tn acelasi timp, o serie de muzicieni au absolvit cursurile acestei scoli: I. Conta, V. Cosma, Gh.
Dumitrescu, P. Staicu, I. Badanoiu si altii. Din copiii de trupa ai armatei, vor proveni viitorii cornisti ai
tarii. Putem vorbi de existenta mai multor poli de studiu ai cornului, in Romania. La Bucuresti, asa
numita Scoala de corn s-a format in jurul profesorului Petre Nitulescu (1885 - 1957). Pind atunci au
activat profesori cehi si italieni.

Petre Nitulescu a studiat cornul la Conservatorul din Miinchen (Germania), dupa care intors in
tara, a fost solo cornist al Filarmonicii ,,G. Enescu’’ si instrumentist in Orchestra Operei Roméane
Bucuresti. S-a bucurat de prietenia muzicienilor Ctin Silvestri, G. Georgescu si G. Enescu. A avut o
activitate prodigioasd in formatii camerale si a fost membru al ,,Asociatiei de muzica de camera’,
colaborand cu mari personalitdsi muzicale ale vremii.  llustru continuator al primilor profesori de
corn din Bucuresti (Leeb si Franz Carbus), a fost considerat cel mai bun profesor de corn al vremii sale.
A fost profesor la Scoala de Elevi Muzicanti Militari (infiintata de Lt. Col. Egizio Massini), devenita
Scoala Militara de Muzica si ulterior Liceul Militar de Muzica. A predat cornul la Liceul de Muzica nr.
1 si la Academia Regald de Muzica si Artd Dramatica, devenita Conservatorul ,,C. Porumbescu’’. A
format o pleiadd de cornisti valorosi: 1. Badanoiu, P. Staicu, N. Stavér, I. Caloianu, Gh. Paunescu, I.
Vlad, S. Bunea, S. Georgescu, 1. Cozorici si multi altii. Elevii sai 1-au iubit, apreciat si respectat. Petre
Nitulescu a luptat pentru drepturile artistilor interpreti din institutiile muzicale, fiind ales Presedinte
fondator al Sindicatului Artistilor Instrumentisti din Romania (1928). Muzician de renume, pedagog de
inalta tinutd, instrumentist cu o bogata activitate artisticd, P. Nitulescu a devenit o legenda.

Unul dintre marii solisti cornisti ai Romaniei este Paul Staicu (n.7-VI-1937), muzician
polivalent (instrumentist, profesor, dirijor). Discipol al lui P. Nitulescu, a fost elev al Liceului militar de
Muzica Bucuresti si student al Academiei de Muzica din Praga (1956 - 1961), la clasa de corn a prof.
Vladimir Kubat (a absolvit cu Magna cum laude). De asemenea, a studiat dirijatul la Viena cu prof. H.
Swarowsky si s-a perfectionat cu Sergiu Celibidache. A cantat in Orchestra Filarmonicii ,,G. Enescu’’
si a desfasurat o bogatd activitate solisticd. Paul Staicu este primul cornist romén care a interpetat
Concertele nr. 1 si 2 de R. Strauss (cu Orchestra Radiodifuziunii Roméane, 1954), Sonata pentru corn i
pian si Concertul pentru corn si orchestra de P. Hindemith, Concertul op. 91 de R. Glier (lucrare
interpretata in prezenta compozitorului, 1954), Sonatina de E. Cosma etc. A imprimat pe discuri mai
multe lucrari concertante pentru corn si orchestra. A fost printre primii cornisti din Romania care au
introdus cantatul pe sistem B (Si b). Paul Staicu a desfasurat o bogata activitate camerala si dirijorala,
indeosebi cu Filarmonica ,,Marea Neagra” Constanta si Orchestra simfonica din Montbeliard - Franta,
unde a fost dirijor si director artistic dupa 1990.

Activitatea didacticd a avut loc la Conservatorul ,,C. Porumbescu” Bucuresti. Printre discipolii
sai se numara: 1. Ratiu - solo cornist la Duisburg - Germania, N. Dosa - solo cornist la Monte Carlo -
Monaco, T. Ungureanu - solo cornist in Orchestra Picardie - Amiens - Franta, N. Apostol - solo cornist
la Sonderborg - Danemarca, N. Danila, Hamburg - Germania, C. Codreanu - solo cornist in Orchestra

2 M. Silea, Istoria muzicilor militare, Bucuresti, Editura Militara, 2006, p. 31.
¥ 1dem, p. 33
“ 1. Badea, In pas de defilare, Bucuresti, Editura Militara, 1996, p. 117.
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din Nashville - SUA si multi altii. Paul Staicu a fost onorat cu numeroase distinctii, premii si medalii,
atat 1n tard cat si in strainatate. Este un artist de o calitate umana deosebita, care s-a bucurat si traieste
pentru corn.

Gheorghe Paunescu (12-11-1912 — 14-VII-1990), a fost prim cornist Tn Orchestra
Radiodifuziunii Romane (1933 - 1962). Copil de trupa si elev al Liceului Militar de Muzica Bucuresti,
a facut studiile superioare la Academia Regald de Muzica si Artd Dramaticad Bucuresti. Are o bogata
activitate de creatie, lasand posteritatii mai multe lucrari pentru corn si pian (orchestra): Impromptu,
Elegie, Capriciu romdn, Nocturnd, Variatiuni, Vocaliza, Poem concertant, Culegere de 10 piese usoare,
Metoda pentru elevii incepatori si 40 Studii pentru corn. Manual de transpozitii si Monografia cornului
au ramas nepublicate. Activitatea didactica s-a desfasurat la Liceul de Muzica nr. 1 (1949 - 1959) si
Conservatorul ,,C. Porumbescu” din Bucuresti (1959 - 1971). A fost un profesor deosebit, un compozitor
prolific pentru corn si un om de o raréd noblete sufleteasca. Student al lui Petre Nitulescu la Conservatorul
,,C. Porumbescu” din Bucuresti (1939 - 1943), Ion Badanoiu (22 V 1925 - 14 11 1995) a fost prim
cornist al Operei Roméne (1947 - 1987) si prim cornist colaborator al Orchestrelor Radiodifuziunii
Roméane si Filarmonicii ,,G. Enescu” Bucuresti. A fost printre primii cornisti romani care a facut
solistica. In acest sens, ,,Serenada pentru tenor, corn si orchestra de coarde’” de B. Britten este de
referinta. La propunerera lui E. Massini - dirijorul Operei, a fost inobilat cu titlul de Artist emerit. ,,lon
Béadanoiu este un adevarat poet al cornului”, scria presa vremii. A desfasurat o bogata activitate camerala
si a fost recompensat cu diplome, medalii si premii la concursurile de specialitate interne si
internationale. Un artist cu alese calitati umane este profesorul Nicolae Lipoczi (n. 17 X 1940 - 31
martie 2018). A studiat la Scoala Medie de Muzica din Timisoara (prof. S. Bunea) si la Conservatorul
,,C. Porumbescu’’ Bucuresti, cu prof. Gh. Paunescu. Instrumentist la Filarmonica din Arad (1958 - 1959)
si prim cornist al Filarmonicii ,,G. Enescu” (1969 - 1993), Nicolae Lipoczi a activat, ca profesor titular
al Universitatii Nationale de Muzicd Bucuresti (1993 - 2006) si a colaborat, ca profesor, cu
Conservatorul din lasi, Liceul de Muzica ,,G. Enescu”, Liceul Militar de Muzica Bucuresti si Facultatea
de Muzicad Bragov. Activitatea camerald a fost foarte complexa, bogata, realizand imprimari cu muzica
de film in diverse formatii artistice. Alaturi de cornistii - profesori mentionati, activeaza in Bucuresti
instrumentisti valorosi, cum ar fi: M. Bejan, V. Buzdugan, G. Gisc4, . Luca, C. Popa si altii.

La Tasi, primul profesor italianul Ernesto Bacanelli (Racanelli) a predat cornul la
Conservatorul de Muzica si Declamatiune intre 1877 - 1878. ,,Cunoaste bine toate instrumentele de
alami, avand ca instrument special cornul, totodatd vorbeste destul de bine roméaneste™, scria M.
Cozmei, citdndu-1 pe C. Gros, directorul Conservatorului iesean. Lui i-au succedat fratii Cirillo, italieni
de origine. C. Cirillo (20 1l 1851 - ? 1903) a studiat la Conservatorul de muzica din Aversa - Italia. A
predat la Tasi intre 1879 - 1902. Greutitile inerente inceputului Scolii de interpretare a instrumentelor
de suflat, se observa si prin faptul ca, uneori, gasim in cataloage la rubrica ,,Repertoriu”, indicatii ca:
felurite game si exercitii Sau Metoda (fard a preciza numele autorului). Metoda fratilor Cirillo se
caracterizeaza ,,mai intdi printr-0 rigoare a tehnicii instrumentale si apoi, printr-o caldura specifica
instrumentistilor italieni”®, spunea M. Cozmei, evocandu-I pe G. Pascu.

Cei care au adus un suflu nou si au pus bazele Scolii iesene de corn au fost fratii loan si Carol
Nosec, de origine ceha si Petru Onofrei, ce au marcat destinul a zeci de generatii de cornisti. loan Nosec
(5V 1894 - ? V 1971) a studiat la Bucuresti cu prof. P. Nitulescu. A facut parte din Orchestra simfonica
condusi de G. Enescu (1917 -1918), alaturi de fratele sau Carol Nosec (? 1891 - 11 IV 1946), cornist,
profesor si dirijor. Membru fondator al Filarmonicii ,,Moldova” lasi, loan Nosec a fost si actor la Teatrul
National din lasi. A predat cornul intre 1924 - 1950 la Academia de Muzica si Artd Dramatica lasi si a
fost profesor la clasa de corn a Scolii Medii de Muzica (devenita Liceul de Muzica si Arte Plastice) intre
1950 - 1971. ,,Tinutd morala deosebita, calm si rabdare, caldura sufleteasca, dorinta de a darui elevilor
din cunostintele si experienta lor, grija si interesul aratat elevilor, iatd trasaturile nobile ce au caracterizat
prima generatie de profesori ai liceului nostru”’, nota prof. N. Musteata.

Prim cornist al Filarmonicii ,,Moldova” lasi, Petru Onofrei (1923 - 1980) a fost solist concertist

5 M. Cozmei, Pagini din istoria invatamantului artistic modern din lasi la 150 de ani, editia a doua cu adaugiri,
lasi, Editura Artes, 2010, p. 77.

®P. Gisca, Permanente in contemporaneitate. Dictionarul cornistilor romani, lasi, Editura StudlS, 2012, p. 49.

" Anuarul Liceului de Arte ,,0. Bancild’’, la 50 de ani de existentd 1949 - 1999, Iasi, Ministerul Educatiei
Nationale, 1999, p. 49.



si un instrumentist de talie europeand. A cantat prima data la lasi, Concertele pentru corn si orchestrd
din creatia compozitorilor W. A. Mozart si R. Strauss. A predat cornul la Scoala Medie de Muzica (1949
- 1956) si la Conservatorul ,,G. Enescu” (1960 - 1967). A fost un muzician de un remarcabil
profesionalism, foarte riguros in exercitarea activitatilor didactice si un caracter deosebit. Continuator
al profesorilor I. Nosec si P. Onoftei, prof. N. Musteatd (n. 18 VI 1946) si-a dedicat viata cornului si
elevilor de la Colegiul National de Arta ,,0. Bancila” Iasi. ,,Profesorul Neculai Musteatad este una din
personalitatile marcante ale Invatamantului muzical romanesc [...] A daruit muzicii romanesti peste 60
de absolventi, care in prezent activeazi in tari si striinitate”®, Scria o cronici ieseand. Pentru o scurti
perioada de timp, a fost membru al Filarmonicii ,,Moldova” (1971 - 1972) si al Orchestrei Filarmonicii
,,M. Jora” Bacau (1972 - 1973). Este distins cu premii de excelentd, diplome si medalii.

Petrea Gisca (n. 31V 1962) duce mai departe Scoala interpretativa ieseand de corn, in cadrul
UNAGE lasi. A absolvit cursurile Conservatorului ,,G. Enescu” lasi, promotia 1985, ca sef de promotie
si a fost prim cornist al Filarmonicii ,,Moldova” (1985 -2010). A sustinut 110 concerte solo cu orchestre
din tara si R. Moldova si peste 80 de recitaluri in tard, Germania, R. Moldova etc. Petrea Gisca are o
bogata activitate publicistica. Au vazut lumina tiparului 12 lucradri muzicologice, didactice si alte lucrari.
Are 0 activitate foarte diversa in ansambluri camerale si colaboreaza cu diverse orchestre din tara si
straindtate in cadrul unor turnee sau concerte. Actualmente este prim cornist al ONR Iasi. A fost distins
cu premii, diplome si medalii.

Printre cornistii formati la Iasi se numara Ctin Petrea, B. Chirila, L. Sdvuta, R. Popa, R. Gavril,
Gh. Cociuba, Gh. Asavei si lista ar putea continua.

Un centru important al Scolii cornistice din Romania este la Cluj - Napoca. Petru Persa (9 1X
1914 - 25 1 1998) este unul dintre reprezentantii de seama ai Scolii clujene de corn. A fost prim cornist
solist al Operei Roméne Cluj-Napoca, intre 1939 - 1964. Profesor de corn la Scoala Medie de Muzica
din Cluj (1949 - 1970), devenita Liceul de Muzica si Arte Plastice, Petru Persa a avut elevi remarcabili:
M. Ladiu, N. Dosa, I. Ratiu, B. Chirila etc.

Vasile Muresan (30 VII 1921 - 20 VIII 1985) a studiat cornul si dirijatul la Conservatorul de
Mugzica si Arta Dramatica Cluj-Napoca. Prim cornist si ulterior dirijor al Operei maghiare din Cluj, V.
Muresan a avut o activitate didactica prodigioasa, ca lector univ. la Conservatorul ,,Gh. Dima” din Cluj
(1955 - 1980). Dintre studentii sai amintim: G. Kedves, M. Ladiu, O. Karoly (stabiliti in Germania), V.
Oprea, I. Olteanu etc. Muzician devotat, a slujit cu credintd muzica si muzicienii.

Un profesor desadvarsit este loan Olteanu (n. 2 V 1930), care a avut o activitate didactica diversa
la Liceul de Muzica (1959 - 1987) si Conservatorul ,,Gh. Dima” Cluj - Napoca (1967 - 1987). Dintre
discipolii sai amintim: V. Pintea, V. Oprea, A. Marc, D. Lung si altii. A activat in Orchestra Filarmonicii
,,Transilvania” din Cluj.

Alexandru Marc (n. 21 V 1955) are o activitate bogata, ca prim cornist in Orchestra
Filarmonicii ,, Transilvania’’ si o activitate academica diversa la Academia de Muzica ,,Gh. Dima” Cluj-
Napoca. A cantat, ca solist, Concertele de W. A. Mozart si Concertul pentru 4 corni si orchestra de R.
Schumann (cornul I), ultima lucrare imprimatd la Electrecord. Este prof. univ. dr. si desfidsoard o
activitate stiintifica, didactica, de exceptie. A publicat mai multe volume dedicate cornului, participa la
conferinte, congrese, comunicari stiintifice. De multi ani realizeaza Cursurile de vara pentru corn la
Rusesti - Cluj-Napoca, unde participa tineri din toate colturile tarii.

Un caracter extraordinar si un cornist exceptional a fost Vasilica Oprea (1946 - 2015), cornist
iubit si respectat de colegi, elevi, si public. A fost prim cornist al Filarmonicii ,, Transilvania” (1970 -
2009), cornist solist si profesor al Colegiului National de Arta ,,S. Todutd” (1970 - 2011). Printre
absolventii sai se numara R. Rusu (USA), S. Osorhean (Africa de Sud), D. Stefan (Ungaria), M. Pop
(Germania) si altii. Membru al Societatii Internationale a Cornistilor, V. Oprea a fost distins cu diplome
de excelentd, premii nationale si internationale. Instrumentist pretuit si respectat, de un finalt
profesionalism, nu s-a sfiit sa-i ajute pe toti cei care i-au cerut sprijinul.

La Cluj activeaza cornisti valorosi, printre care se numara G. Cupsa, T. Tulbure, F. Marc si altii.
Unii realizeaza cariere artistice si didactice deosebite in SUA, Germania, Ungaria, ducand cu cinste
numele Scolii interpretative romdnesti de corn.

8 Ziarul Monitorul, Iasi, 21 mai 2011.



Un centru cornistic important a fost Tn anii din urma, la Timisoara. Profesorul Stefan Bunea (5
11 1918 - ? 1996) a studiat cornul la Scoala Militara de Muzicd Bucuresti (copil de trupd) si la
Conservatorul Regal de Muzica si Artd Dramatica (1943 - 1947), cu prof. Petre Nitulescu. A fost prim
cornist la Filarmonica ,,Banatul” Timisoara, Filarmonica din Arad si Orchestra simfonica a Armatei. in
plan didactic, a profesat la Liceele de Muzica din Arad si Timisoara. Fauritor de Scoala de corn in zona
de Vest a tarii, a avut elevi pe N. Lipoczi, M. Popa, A. Grapini, S. Muresan etc. Dupa infiintarea
majoritatii orchestrelor simfonice si teatre de operd, in a doua jumatate a veacului treecut, s-au creat
clase de corn si in orasele mai mici, asa numitele orase de provincie. Actualii cornisti si profesori de
corn din aceste scoli nu sunt mai putin pregatiti, din contra, ei performeaza si sustin activitati artistice si
didactice de Tnalt nivel. La inceputurile Scolii cornistice romdnesti rezultatele au aparut, mai ales, la
cornistii cu calitati native. Pasiunea dascalilor si implicarea lor in actul educational au adus rezultate si
pe plan european. Stilul de interpretare difera, uneori, de la un centru muzical la altul. Daca scoala
bucuresteana si mai ales cea clujeand abordeaza un sunet amplu, mai drept si mai apropiat cornistilor
europeni, la Iasi instrumentistii practicd un sunet mai cantabil, cu putin vibrato, interpretarea fiind pe
primul plan. Multi dintre cornistii romani si-au gasit locuri de munca sau colaboreaza cu diverse
orchestre din strainatate. Dupa revolutia din 1989, prin largirea orizontului cultural, cornistii roméani
valorosi s-au integrat mai usor in circuitul valorilor europene.

Compozitorii romani au dedicat cornului lucréri diverse, fiind inspirati deseori, de activitatea
unor interpreti. Au scris lucrari pentru corn, creatorii D. Buciu, Gh. Paunescu, N. Petri, D. Capoianu, E.
Cosma, I. Cudalbu, L. Glodeanu, V. Jianu, A. Popa, L. Alexandra, S. Nichifor, A. Mendelsohn, I.
Muresianu, A. Pascanu, P. Giscd, M. Stan, U. Vlad, D. Voiculescu, N. Ciocoiu, C. P. Basacopol si altii.

In concluzie, in tara noastri cornul se studiaza cu multd pasiune, deschidere spre noutate si
dorinta de autodepasire. ,,Problema interpretarii raimane deschisa, fiind o evolutie si o sinteza a gandirii
muzicale, a trairii artistice si a mijloacelor tehnice de exprimare - o modalitate esentiala de manifestare
a personalititii muzicale solistice”, scria L. Savuta in lucrarea sa. Si pentru ci performanta nu se
realizeaza usor, iar cornul ramane parte importanta a existentei noastre, amintim cuvintele celebrului
dirijor austriac Herbert von Karajan: Cu primul cornist din orchestra simfonica sd te comporti ca si cu
iubital
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EDIFICII CORALE TN DRAMATURGIA OEDIP-ULUI ENESCIAN
CHORAL STRUCTURES IN THE DRAMATURGY OF ENESCIAN OEDIPUS

Consuela Radu-TAGA®

Abstract

Deeply meditating on the mith of Oedipus, George Enescu has capitalized on the heritage of
European musical culture, realizing an innovative stylistic synthesis. In his masterpiece the choral
moments do not impress the scene in order to create a powerful visual effect characteristic to the grand
opéra, but they follow the dramatic tension and the evolution of the characters. The choral structures are
among the most diverse: children choir, female choir (Theban women, Theban virgins, Eumenides),
men choir (Thebans, shepherds, old Athenians), small choir, big choir, reaching up to the overlapping
of three choral groups (in The Coronation Tableau). To these are added the effect obtained by placing
the choir behind the stage (invisible choir), contrasting sonority to the choir on stage. In the choruses
with ritual-cultic function, unisonic and isonic harmonies infiltrates, aspects specific to the polivocality
of Byzantine path. From fine paints to dramatic clashes, the choral comment is present in all four acts,
like a force tool into the epic of dramaturgy and involvement in lyrical space.

Key words: collective character, musical dramaturgy, choral group, unison, gathering.

1. Introducere

Preocuparile lui Enescu pentru muzica dedicatd scenei lirice dateaza inca din anii studentiei.
Péna la descoperirea tragediei lui Sofocle au existat cateva experiente componistice in anii petrecuti la
Conservatorul din Paris. Clasificate lucrari de scoala, acestea au raimas neterminate, ceea ce nu inseamna
ca Enescu nu a revenit In repetate randuri asupra lor, pentru a le conferi un contur elaborat. Dupa
cercetarile Melinei Poladian-Ghenea®, opera neterminata La fille du Jephté, care reia subiectul ultimului
oratoriu hiandelian, se pare ca a fost scrisd intre anii 1895-1898. Momentele corale graiesc despre
mestesugul componistic, afirmand valentele scriiturii corale enesciene, fard a se intrezari maiestria din
opera Oedip.

2. Actul |

Tn primul act al operei Oedip, la atmosfera de sarbatoare de la palatul lui Laios participa trei
entitdfi colective: femeile tebane, razboinicii tebani si pastorii. Melodia liricd a corului feminin este
contrabalansatd de sonoritatea robusta a corului barbatesc, in timp ce interventia pastorilor (tenorilor)
readuce starea de bucurie si lumina. La invocatiile Marelui Preot apare raspunsul direct al corului mixt,
caci toate cele trei grupari corale se aduna si isi concentreaza replica intr-o interventie scurta.

Primul dar oferit pruncul nascut este adus de catre grupul pastorilor, pe o monodie derulatd in
tranquillo, care dezvolta tetratonia sol#, si, do#, re#. Tn andante lusinghiero femeile tebane aduc
copilului regesc cel de al doilea dar. Melodia corului de femei este configurata pe baza arpegiului, care

! Lecturer, PhD, ”George Enescu” National University of Arts, from lasi. taga_consuela@yahoo.com
2 Melania Poladian-Ghenea, studiul O lucrare necunoscutd din creatia enesciand: opera neterminatd La fille du
Jephté, publicat in Studii de muzicologie, vol. VI, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1970.
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porneste din unison si ajunge pani la divisi & tre. In aranjarea melodiei si umplerea spatiilor dintre voci
sunt folosite mixturile de terte, iar voluptatea lui Enescu in a face sd se succeada tertele pare a nu mai
avea margini...este limpede ca in imaginatia compozitorului acest belsug de terte semnifica festivul (le
vom regdsi in corul de glorificare din finalul actului I)!. Prezentarea ultimului dar este introdusi de
citre rizboinicii tebani, grupare care lanseaza leitmotiv?.

Frumosul cor Enfant divin, royal enfant, cu linia sa contrapunctica, incheie o anumita etapa a
ceremonialului pentru care s-a adunat intreaga masa de oameni. Intrérile succesive ale vocilor in ben
tranquillo pastreaza ordinea grupurilor ce au adus darurile, motivul scurt, dar pregnant, rememorand
intonatiile arpegiale. Corul femeilor tebane se divide la patru, cel al pastorilor la trei, iar fiecare partida
din corului razboinicilor tebani cuprinde trei ramificatii, rezultand un edificiu coral structurat pe 13 voci.
Acestei inclestari muzicale 1i urmeaza mult discutatul moment coregrafic considerat adesea drept 0
concesie facutd gustului pentru opera franceza. Insi, asa cum motiveaza si Pascal Bentoiu, baletul, a
carui muzica poate fi decupata ca numar de sine statator, trebuie integrat ideii de sacralitate, de purificare
sdarbdtoreascd: o missd a bund-vointei umane i a uimirii infiorate in fata misterului existentei®.

Andante moderato insereaza o alta grupare de voci egale: fecioarele tebane care aduc flacéra lui
Apollo de la Delos (tinem sa precizam faptul ca timbrul acestui grup nu se identifica cu cel al femeilor
tebane). Unisonul feminin se descompune in doua si trei voci, rezultdnd o structurd modala cu bifurcéri
de naturd heterofonici. In desfisurarea muzicali este introdusd cintarea antifonicd, apelandu-se la
raspunsul corului mixt.

Atmosfera de pietate se continua cu invocarea spiritelor, caci pe indicatia mormorando si intr-
o nuanta scazuta, corul intoneaza o melodie psalmodica cu un ambitus redus, pe un acord de cvartd §i
sextd cu miscare paraleld, a carei filiatie cu cdantarea psalticd este certd®. Ca si momentul inchinarii
sau al prezentarii darurilor, momentul rugiciunii este structurat in trei faze, ludnd nastere trei secvente
libere.

Ceea ce urmeaza sunt replici foarte scurte, disparate, presarate ici si colo pentru a completa
dialogul dintre Laios si Tirésias. La finalul actului se renunta la diferitele grupari corale, caci intreaga
colectivitate deplange nenorocirea abatutd asupra familiei regale si soarta cruda ce i-a fost harazita
noului venit pe lume: Oedip. Geamitul surd al multimii este exprimat prin mersul cromatic descendent
si prin intermediul mutatiilor secventionale pe un traiect descendent. Lamento coral este apoi dezvoltat
simfonic, iar ultimele replici ale primului act apartin regelui Laios. Pruncul este incredintat ciobanului,
caci familia regala Incearca sa scape de prorocirile lui Tirésias si alege ca solutie suprimarea copilului.

Forta spirituald a primului act apeleaza initial la grupuri corale diverse, din care se desprind
exemplare individualizate (o femeie tebana, un pastor), pentru ca mai apoi structurile disparate sa se
dizolve in marea masa a poporului teban. Sacralitatea oficierii ceremoniei se impune prin simplitatea
corurilor care evolueaza treptat citre complexitate, prin sfera intonationald de sorginte modala, cu
desfasurari monodice ce se intersecteazd cu momente de omofonie si heterofonie. Asistam la trei
inchinari, trei daruri oferite, trei invocari, numarul trei fiind un reper fundamental. Este simbolul triadei
divine, exprimand ordinea intelectuald si spirituala, desdavarsirea manifestdrii, metafizica fiingei
compozite si contingente, intr-o vedere de ansamblu a unitatii si complexitatii oricarei fiinte din naturad,
care se rezumd in cele trei faze ale existentei: ... nastere, crestere, moarte”.

3. Actul al Il-lea
Impartirea in trei etape este preluatd si de actul secund. Actiunea primului tablou se deruleaza
in Corint, fapt pentru care este supranumit tabloul Corintului, al doilea prezintd momentul paricidului,

! Pascal Bentoiu, Capodopere enesciene, Editura Muzicald, Bucuresti, 1984, p. 259.

2 Din totalul de 21 de leitmotive consemnat de Octavian Lazar Cosma in studiul Leitmotivele tragediei lirice Oedip,
publicat in Studii de muzicologie, vol. 11, Editura Muzicala, Bucuresti, 1966, p. 40.

% Pascal Bentoiu, op. cit., p. 256.

4 Octavian Lazir Cosma, Oedip-ul enescian, Editura Muzicald, Bucuresti, 1967, p. 243.

5 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionar de simboluri, Editura Artemis, Bucuresti, 1994, vol. III, p. 371.
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iar cel de al treilea poate fi fragmentat la randul sau in doud scene (confruntarea dintre Oedip si Sfinx si
Tabloul Incoronirii). Finalul actului al doilea se constituie Tn entitate aparte, atat de precis incat a putut
fi detasat pentru executie separatd in sala de concert®. Ansamblul coral apare in primul tablou si in
solemnitatea finald, unde isi face aparitia §i devine personaj muzical unic’. Cele doua aparitii ale corului
din actul al doilea sunt contrastante, atit in ceea ce priveste structura vocald (voci feminine — cor mixt),
pozitionarea ansamblului in scend (cor invizibil- cor plasat in scena), cat si in ceea ce priveste ethosul
muzicii (muzica senind, liricd — sonoritate maiestuoasa).

Un scurt preludiu creioneaza atmosfera atragidtoare a rasaritului de soare, iar dorintele si
placerile simturilor raspandesc sentimentul dragostei sub forma ei fizica. Faptul ca din culise se aude
timbrul distinct al corului feminin, insotit de mersul in optimi al flautelor sustinute de harpa, deducem
ca serbarile au loc 1n afara spatiului scenic, care este alocat personajului principal. Conductul sopranelor
expune primul leitmotiv al Corintului, cel de al doilea fiind intonat de flaut.

Intrarea in scena a lui Phorbas delimiteaza inceputul unei noi sectiuni. Corul in culise se
mentine, dar renuntd in totalitate la articularea textului. Vocile feminine contureaza un fundal sonor
pentru momentul de arioso al noului personaj intrat in scend. Invitat de catre Phorbas sa participe la
veselia Corintului, Oedip refuza, persistind antagonismul dintre sinuozitatea corala si cea a personajului
principal. Traseul coral este discontinuu, initial la trei voci, apoi sopranele raman singure, o scurta
scindare de natura heterofonica, urmata de interventia suava a sopranelor, pentru ca sonoritatile finale
ale acestei perioade sa solicite straturi armonice la trei si patru voci, in registrul grav.

Daca episodul anterior a afirmat rezonanta corului invizibil in forma sonora cea mai apropiata
de public, In urmatoarea sectiune formatiunea petrecaretilor se indeparteaza. Textul revine in plan coral,
iar efectul sonor obtinut prin utilizarea tenorilor primi care canta in falset in acelasi registru cu vocile
grave feminine este de mare finete.

Dupéa rapunerea Sfinxului, strigitele de bucurie ale paznicului vestesc salvarea cetatii si
dezvaluie tebanilor mareata fapta. Intervalele de cvintd perfecta ascendentd si descendentd cu caracter
de semnal expun anuntul paznicului, in timp ce locuitorii cetatii se aduna treptat. Acest lucru este realizat
muzical prin intermediul individualitatilor solistice desprinse din cadrul ansamblului coral. Urmeaza o
noud sectiune ce propune doud structuri corale: corul mic si corul mare. Cele doua structuri dialogheaza
intr-un demers contrapunctic si apoi isi unifica fortele. Cantarea antifonica intersecteaza unisonul
corului mic cu scurtele bifurcari ale partidelor corului mare Prin asocierea celor doua coruri rezultd un
ansamblu de 16 voci, cu scriitura structurata pe 8 voci, pentru ca uneori cele doud coruri se dubleaza,
iar alteori unisonul aglutineaza cele doua structuri corale.

Intrarea fecioarelor tebane cu melodia Evohé inaugureaza o noua sectiune: procesiunea asezarii
coroanei regale. Molto moderato, piacevole aduce sonoritatea moale a corului de femei, structura corala
ce se mentine pana la sfarsitul actului. Poco animato adauga cel de al doilea plan: corul mixt. Asistam
la un contrast dinamic (mezzoforte — fortissimo), unul de natura ritmica ce evolueaza catre aglomerare,
de aici detasandu-se si un contrast de caracter (liric — eroic), precum si o antinomie 1in plan melodic
(desen ondulat —stagnare recitativicd de tip recto-tono). Esafodajul vertical nu se complica, ci se
concentreaza pe dublarea disonantei re-mi. Vocile sunt amplasate in registrul Tnalt, iar paralelismele
alto-bas si sopran-tenor se afirma in pozitie stransa. Evolutia simultand a celor doud planuri corale nu
comporta microstructuri delimitate net pe verticala, ci prefera tdieturile oblice, cu fraze muzicale
decalate si n acelasi timp intrepatrunse unele de altele.

Con anima, ma sempre in tempo deschide un fugatto, peste care se suprapune corul fecioarelor
tebane, cu ecoul celulei Evohé. Miscarea ascendenta in cvarte si cvinte conduce partida tenorilor catre
sunetul si bemol in nuanta de fortissimo. Parcursul evolutiv al travaliului dramatic conduce catre un
punct culminant al acestei sectiuni, in care rasuna impunatorul acord de fa major intonat in forte

& Pascal Bentoiu, op. cit., p. 262.
" Ibidem.
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fortissimo®. Prelungirea sonorititii se sprijind pe pulsatia trioletului in orchestri si astfel caracterul solar
al sarbatorii este surprins in mod desavarsit.

Apare Jocasta insotita de corul de copii. Prin urmare, ansamblul coral se amplifica, plurivalenta
sa cuprinzand trei grupari: doud de voci egale (corul de copii si corul femeilor tebane) si corul mixt.
Daca la inceput cele douda grupari mai mici, caracterizate printr-un timbru catifelat si moale, se
incadreaza unor evolutii apartindnd sferei lirice, treptat se angreneaza demersului dramaturgic, caci
sonoritatile eroice solicita chiar si vocile fragile ale copiilor.

Desenul melodic al corului de copii, pe Hyménée intoarce terta descendenta a fecioarelor tebane
de pe incipitul Evohé. Sunt expuse doua secvente (S0l —la), inaintea reludrii lansandu-se comentariul
corului mixt. Vocile suave ale copiilor la unison, in registru mediu sunt protejate dinamic de vocile
corului mixt. Odata expuse cele doua secvente ale corului de copii, peste conductul lejer al corului mixt
se suprapune rapelul fecioarelor tebane cu motivul Evohé. Atentia intregului popor se indreapta asupra
sotiei eroului si toate cele trei coruri preamaresc ideea comuniunii Jocastei cu Oedip. Fecioarele tebane
se alatura corului mixt, in timp ce corul de copii reprezintd sfera lumii duioase a Jocastei. Intersectarile
si reuniunile celor trei coruri puncteaza desfasurarea acestei sectiuni, pe parcursul careia se aud motivele
Hyménée si Evohé, precum si momentele de amploare sonora — tutti coral.

Principiul variational este prezent in planul melodicii care apeleaza la utilizarea micro-
intervalicii. Aceastd functionalitate este legatd in principal de evolutia muzicala a doua dintre personaje,
Oedip si Sfinxul, dar apare si la partida corala a fecioarelor tebane.

Oedip este o operda ampla, in care spiritul isi propune un tel indepartat, o operd pe masura
peisajelor ce cuprind cer si imensitate. Scena a treia din actul secund, adica glorificarea lui Oedip nu
este fard relatie muzicald si cu Tabloul Incorondrii din Boris Godunov; dar cdte ceva mussorgskian
razbate din cand in cdnd si in scriitura soligtilor, iar asemanarile sunt favorizate de predilectia ambilor
autori pentru vocile grave, preponderente in fiecare din cele doud opere®.

4. Actul al I11-lea

Punctul nodal al intregii opere il reprezinta actul al treilea, unde inclestarea dramatica solicita
sprijinul ansamblului coral. Demnd de refinut este particularitatea actului III, in care mulfimea se
mentine permanent in scend. Intreaga actiune se desfisoard pe un fundal coral. Cu toate acestea, corul
nu poate fi luat drept personajul principal, neavind o participare activa, directa, ci indirecta. Oedip
ramdne in continuare in centrul evenimentelor, polarizand totul in jurul sau, impulsiondnd prin
caracterul sau volitional intreaga desfasurare™.

Desfasurarea muzicald urmareste pas cu pas cursul evenimentelor, iar principiul variational
actioneazi ca un ordonator al intregului, ca un factor cimentator*. Muzicologul Octavian Lazir Cosma
afirmd existenta a 14 fragmente, care nu dau viatd unui conduct muzical discontinuu, ci se supun
dramaturgiei textului literar, caci imixtiunea celor doud componente se realizeaza sub auspiciile unui tot
unitar.

Lamentoso derulat in masura de 5/8 aduce in prim plan un cromatism accentuat. Cele patru
masuri ale orchestrei afirma materialul tematic cu centrul pe sol, in care deplasarea este taraganata de la
un sunet la altul, prin intermediul semitonului si al secundei marite. Coroborarea celor doud elemente —
melodic si ritmic — este deosebit de ingenioasd, sugerand ideea unui mars funebru. Poporul, coplesit de
durere, isi conduce mortii pe ultimul drum, iar glasul stins intoneaza replici scurte integrate bocetului
colectiv (pp—ppp). Moartea batranului decimat de ciuma este deplansa de cortegiul format din partida
tenorilor. Asadar Enescu apeleaza din nou, la procedeul destratificarii corale, element constitutiv al
polivalentei sale scriituri corale.

8 Reminiscentd beethoveniani, dupd cum observi Pascal Bentoiu.
® Pascal Bentoiu, op. cit., p. 276.

10 Octavian Lazar Cosma, op. Cit., p. 299.

1 Ibidem, p. 304.
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Dupa principiul alternarii cuplet-refren, bocetul tenorilor este urmat de lamentatia intregului
cor, care readuce miscarea mai lentd. Asadar edificiul sonor apeleazd la variatia agogicd. Prima
asamblare mixta pastreaza unisonul coral, ca simbol al suferintei colective. Poporul se adreseaza direct
lui Oedip, aflat in palat: Oedip, ascultd plansetele si gemetele noastre!

Lamentoso:

& -dipe! En -tends . nos pleurs _ el nos gé- mis-se - ments! _

Ex. 1. G. Enescu — Oedip, actul 11l

Element expresiv caracteristic bocetului, portamento este executat de toate partidele corului.
Corespunzator cupletului secund, cortegiul contraltelor insoteste pe ultimul drum fecioara moarta.
Comparativ cu primul cuplet, demersul muzical este mai elaborat, cici se opteaza pentru o constructie
tripodica (4+4+4). Cel de al treilea cortegiu este intonat de partida sopranelor, care deplang soarta
copilului mort.

La chemarea poporului, Oedip iese din palat, urménd dialogul acestuia cu Marele Preot.
Sperantele multimii infierbantate se indreaptd cétre cel care l-a rdpus odatd pe Sfinx. Imperativul
Salveaza-ne recurge tot la expunerea in unison, cu profilul melodic descendent incadrat intr-o cvinta
micgoratd. Elementul ritmic se impune prin prezenta contratimpului si a sincopei, iar incisivitatea
acestora este dublata de cétre accentele impuse. Nu se renuntd la portamento, apelul la acest tip de
ornament fiind argumentat stilistic, prin valorificarea genului de bocet.

Intrarea lui Créon, cel care aduce mesajul delfic, este sesizata imediat de catre popor; el nu se
mai adreseaza unui personaj anume, aflat pe scend sau inafara acesteia, ci subdiviziuni mai mici sau mai
mari (cativa basi, cativa tenori, toti tenorii, toti basii, corul eliptic de basi, corul intreg) arunca replici
scurte. Forfota generala este redata si prin intermediul agogicii — Allegro vivace. Freamatul si nelinistea
nu mai au nevoie de exprimarea corului la unison. Fluxul sonor este generat de preluarea tertei
ascendente pe traseul mi-sol#-si-re-fa. Sonoritatea compacti (semn al unei posibile vesti bune) este data
de dispozitia stransa a vocilor, iar acordul final de sib major cu septima si nona solicitd impartirea la trei
a vocilor extreme — sopran si bas.

Oedip cere categoric raspunsul zeilor, intr-o propozitie muzicala expusa a cappella. Debuteaza
expozeul lui Créon, completat de interventiile scurte ale corului. Indivizii se atentioneaza unii pe altii —
ecoutez — pentru ca dupa numai o masura aceeasi mixtura barbateasca sa pund intrebarea — un meurtre,
quel meurtre? Interogatia este reluata de catre intregul cor, din dublajul vocilor grave urmat de cel al
vocilor nalte, ludnd nastere un episod scurt de dialog coral. Ulterior, cuplarea vocala se modifica, caci
vocile barbatesti primesc raspunsul vocilor feminine. Imaginea mortii regelui Laios, amintita de Créon,
surprinde multimea, iar evenimentul este tradus muzical prin dinamica scdzuta si inserarea tertei mici
ascendente in comentariul coral. Avansand pe firul narativ aflam ca autorul crimei se afld in cetate.
Poporul isi revine repede din soc si enunta rapid hotararea: qu il meure! Se insista pe aceasta optiune,
fapt ce conduce la aparitia nuantei de fortissimo si a sunetelor albe®? distribuite doar vocilor Tnalte, timp
in care vocile grave mentin intonatia precisa.

Rezonanta ampla este intreruptd de personajul principal care cere ticere; pauza generald
marcheaza o clipa de ragaz pentru a lega logic sirul evenimentelor evocate. Marturisirile lui Créon sunt
comentate de catre popor; nu rezultd practic un dialog, ci sunt constatari ale multimii care asculta si
incearcd sa inteleaga ceea ce s-a intdmplat. Doud interventii scurte ale corului mentioneazd persoana
pastorului, intruchiparea martorului ocular, cel care a descoperit trupul mort al regelui Laios.

12 Dublate de indicatia criant.
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Fapta povestitd de Créon il ingrozeste pe Oedip. Imprecatia acestuia vizeaza insa propria
persoand, bineinteles fara sa stie acest lucru; practic Oedip se autoblestema. Anatema asupra persoanei
care |-a omorat pe Laios este sprijinitd de cdtre toata multimea. Din acest considerent, corul nu se mai
imparte in pachete de voci, sau subdiviziuni, ci este folosita sonoritatea corului mixt. Pana la aparitia lui
Tirésias, ansamblului coral i sunt destinate patru Infatisari ce utilizeaza textul qu il soit maudit! (sa fie
blestemat!)

Vocea ragusita a lui Oedip (evident In nuanta scazutd) este contrabalansatid brusc de interventia
corului n forte. Este parasitd expresivitatea armonica si este preferata forta unisonului, sintagma a
concluziei finale. Traseul melodic ascendent evolueaza cétre un sunet strigat (criant), cu accent si dublat
de tenuto.
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Ex. 2. G. Enescu — Oedip, actul 1ll.

Miscarea Grave sostenuto marcheaza intrarea lui Tirésias, orbul care vede tot, care a trdit cat
trei oameni, pe stiinfa sa fiind gelosi chiar zeii. Personalitatea sa impundtoare (exprimatd prin
intermediul unei voci de bas) suscitd participarea unor grupari masculine: cativa basi, cativa baritoni,
cativa tenori, pentru ca fraza finald sa apartina partidei baritonilor (divizati doar pentru a lansa octava).
Asadar, un alt demers coral ce evolueaza din registru grav catre cel mediu, cu o concluzie ce revine la
tonul moale si cald. Din punct de vedere melodic se remarca mersul ascendent al secundei mici, ca
expresie a miscarii, a interesului starnit in randurile poporului. Nu sunt intrebari si raspunsuri ale
indivizilor ce formeaza intreaga masa, ci completari corale prin care se prezintd imaginea personajului
spre care s-au atintit toate privirile.

Interpelat de catre Oedip, Tirésias raspunde cu voce stinsd si disperatd (jumdtate vorbitd),
conductul sau melodic fiind presarat cu sferturi de ton. Ideea de sprechstimme se infiltreaza si in partida
corald; interventia basilor ce susotesc (in pianissimo) are loc undeva in zona sunetului fa din octava
mare. Intonatia este temperata de catre tenori (primi si secunzi), iar soapta acestora evolueaza din terfa
in octava, ca un evantai care se desface. Intrebarea qu ‘a-t-il dit? nu este pusa de doud ori in acelasi fel,
ci sunt cautate modalitati diferite de exprimare, chiar n cazul unei celule preluate de la o voce la alta.
Un singur sunet la partida basilor si altul la cea a tenorilor, aparitii justificate de afirmatia lui Tirésias,
imbibata de intelesuri filozofice, pe care poporul nu a reusit sa le surprinda.

Ancheta lui Oedip pentru aflarea adevarului continua. La auzul strigatelor sotului, Jocasta vine
sd tempereze frictiunile dintre Oedip si Créon, detensionidnd atmosfera. Oedip realizeaza asemanarea
amanuntelor narate de catre Jocasta cu propriile sale amintiri legate de faptele petrecute la rascrucea a
trei drumuri. Nelinistea se instaleaza 1n sufletul sau, iar aceste IntAmplari sunt sesizate si de catre popor.
Intrebarea scurtd qu’a-t-il dit? se serveste de toate partidele corului mixt. Rasuna in pianissimo cvinta
goala lab-mib, urmata de desfacerea intervalului rasturnat ce subscrie intonatiei dictate de interogatie.
Pastorul vine si el sd intdreascd asertiunea Jocastei. Oedip, cutremurat, incepe sa nu mai fie sigur pe
nevinovatia sa si cade intr-o meditatie profunda. Poporul observa schimbarea de atitudine, o parte din
cor (cor mic) adresandu-i-se celeilalte parti. Tonul scazut se potriveste registrului grav in care se
foloseste mersul cromatic descendent do#-do-si. Silabele textului se deruleaza rapid, in valori de
saispezecimi si triolet pe un timp, iar articularea consoanelor se realizeaza cu fermitate, in asa fel incat
dictia sa nu fie alterata in nuanta de pp.
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Allegretto piacevole indica intrarea lui Phorbas, vechiul prieten al eroului principal.
Rememorand sectiunile anterioare putem sesiza o anumita filiatie cu momentul aparitiei lui Créon si a
lui Tirésias, cand primele interventii erau distribuite ansamblului coral. Oamenii din popor se intreaba
cine este noul venit; mai intai o parte din partida baritonilor, mai apoi basii divizati la trei se afirma in
pachet, pe armonia acordului de do# minor.

Reactiile multimii insotesc fiecare intamplare, fiecare treapta a elucidarii misterului. Energice,
aruncate ca niste spade, precipitate sau murmurate, ripostele poporului intregesc tabloul cel mai
cutremurator al operei. Dezviluirea ca Oedip nu este fiul lui Polyb si al Meropei este facuta de catre
Phorbas. Declaratia prilejuieste comentariile decalate ale multimii; basii pornesc in forte de pe sunetul
do, preluat cu aceeasi intensitate de catre celelalte trei voci ce se desfac armonic. Jocasta intelege
adevarul si nu mai suporta continuarea procesului; folosind vocea alba'®, ultima sa replic este adresati
lui Oedip: Vai! Om nenorocit! Singurul nume pe care ti-l mai poate da Jocasta! Plebea, consternata, nu
pricepe de ce Jocasta pleaca fard sa ordoneze toatd inclestarea dramaticd, fara sa dea un sens tuturor
informatiilor relevate. In timp ce Oedip il cheama pe pastor, norodul continui s analizeze atitudinea
Jocastei, vocea sa nefireasca. Se mentine rostirea la unison, iar culoarea vocala inchisa se potriveste
atmosferei tenebroase, in care cuvinte ca voix morte sau malheur au puterea de a creiona imagini sumbre.

Dupa revelatia adevarului, Oedip se retrage in palat. Tempo-ul se precipita (animato
strepitando), iar paroxismul situatiei suscita nuanta de fff a aparatului orchestral. Actiunea muzical-
dramaticd apeleaza la masura de 5/4 compusa din 3+2, pentru ca 5-ul poseda ceva din puterea §i
necunoscutul organicului'*. Corul intoneaza la unison™ un mers cromatic ascendent.

Moartea Jocastei este anuntata in mod clasic de catre o femeie, in timp ce autoestropierea lui
Oedip este vestitd de el insusi. Demersul rédscolitor al multimii in fata acestor fapte se preteaza la
momente de sprechstimme, excursul muzical folosind sunetele albe cu intonatie aproximativa, dar care
respectd dimensiunea ritmica. Replica corului mixt este urmata de alte trei riposte, care apartin femeilor
ce ies din palat; prima este enuntata solistic, a doua aduna cateva voci (bifurcate in doud trasee), iar cea
de a treia recurge la un grup si mai mare (apar trei divizii). Tot pasajul in sprechstimme inregistreaza
multe alteratii, iar intonatia este plasatd undeva 1n zona indicata si nu aruncata la intamplare. La aparitia
lui Oedip cu fata insdngerata, multimea tipa in fff, iar diminuarea sonoritatii catre pp duce la trecerea
intr-un geamat cutremurator. Pentru aceasta, sunete cat mai inalte sunt atacate de catre coristi, purtate
pe un traseu descendent si mai apoi glisate pana in registrul grav.

Urmatorul demers coral pastreaza emisia sunetelor albe. Grozavia celor intamplate in trecut si
in prezent marcheaza o noud exclamatie, in care juxtapunerea celor doua strigte se precipitd mai putin,
pe o nuanta din ce in ce mai scazuta (bas — plus bas).

Vocea personajului principal se deruleaza in continuare in maniera spechgesang-ului, pana la
aparitia Antigonei; corul insi revine la emiterea sunetelor cu intonatie precisi. Intr-o explozie de
disperare — Malheureux! Qu as-tu fait? — pachetul armonic divergent este enuntat cu multa energie, in
ff cu accente puternice de tipul marcatissimo. Prin glissando descendent se reduce treptat intensitatea,
vocile ajung in unison, iar de aici tonul coral slabeste si mai mult pana la pp.

Tn Lamentoso apare substanta sonori consistenti a ansamblului coral, intr-o desfisurare
investita cu virtuti armonice. Oedip cere ajutor poporului, acesta il refuza, pronuntind sentinta neclintita:
Il faut partir! Replica este concentrata, iar optiunea pentru cvintele goale se combina cu unisonul ce se
desface Tn acordul final de sol major luminos. Un foarte frumos fragment coral (O! palais de Laios)
incheie actul, care prin aceste redeschideri spre blandete si impdcare pregateste iluminarea finala din
Epilog (actul 1V)*.

13 Sunetele declamate reprezintd o modalitate de exprimare proprie liricii secolului al XX-lea.

14 pascal Bentoiu, Capodopere enesciene, op. cit., p. 281.

15 In fapt aceleasi sunete sunt expuse in trei octave diferite, rezultind o extindere ce confera pregnanti sonoritatii.
16 pascal Bentoiu, op. cit., p. 282.
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5. Actul IV

Sonoritatea corului mixt din actul al treilea este urmata de formulari corale pe voci egale in actul
final. Sunt trei astfel de grupari, doud dintre acestea apartindnd corului barbatesc (corul bétranilor
atenieni, respectiv oamenii lui Créon-tebani) si una corului feminin (Eumenidele). Numarul aparitiilor,
precum si importanta dramaturgica a perioadelor muzicale elaborate sub forma unui arc lanseaza corul
batranilor atenieni in prim plan. Tebanii ce il insotesc pe Créon aduc un element de contrast, Tnscriindu-
se ideii de conflict, In timp ce chemarile lapidare ale Eumenidelor, zeitati favorabile si binevoitoare, vin
sa Intregeasca tabloul senin al cetdtii Atenei.

Preludiul orchestral apeleaza la invesmantari heterofonice, iar conductul melodic pulseaza duios
in matca masurii de 9/8. Tot in masura ternara se desfasoara si cantul atenienilor, probabil momentul cel
mai simplu, mai diatonic, in consecintd cel mai luminos si mai impdcat din toatd opera®’. Dolce ma
marcato este indicatia compozitorului pentru acest episod, iar formula trioletului subscrie ideii de liniste,
de asezare, de maretie spirituald si nu are nimic din vitejia specific barbateasca.

Urmeaza Theseu care se adreseaza acelorasi figuri celeste — Erinii rdzbunatoare transformate in
blande Eumenide — zeitati ce au renuntat la rdzbunarea ucigasa, ratiunea lor aducand linistea si
aprecierea masurata a actelor omenesti.

Procesiunea se continua cu o noud expunere a batranilor atenieni, care nu genereaza nimic nou
in scriitura corala. Micile modificari apar in plan orchestral, pe de o parte prin linia flautului care
participa la intregirea demersului de esenta heterofonica; salturile de octava, precum si apogiatura scurta
anterioara situata la aceeasi distanta, aduc aminte de abilitatile tairanului roman care cantd melodii simple
la diverse instrumente de suflat din lemn. Pe de alta parte, harpa, instrument cu virtuti de ordin armonico-
polifonic, este utilizatd in acest episod cu functie melodica, iar mixtura flaut, corn, harpa creeaza o
atmosferd serend, cireia i se va adauga in sectiunea urmatoare cantecul privighetorii (chant du rossignol
dans les coulisses). O altd notd distinctivad a celei de a doua formulari a batranilor atenieni poate fi
sesizatd in ultimele trei masuri, care renuntd la isonul instrumental, masurile respective fiind gandite
eminamente a cappella. Aceasta configuratie este dictatd in mare parte de regia momentului, caci
intregul grup al atenienilor se retrage treptat din scend in timpul cantarii. Odata cu debutul celei de a
doua fraze muzicale, cea mai mare parte a coristilor se afla deja in culise.

Oedip batran este condus de Antigona intr-un loc olimpic, unde personajul principal urmeaza
sa treaca in randul celor drepti. Intrarea lui Créon, insotit de cativa tebani, intrerupe derularea molcoma,
linistea intima a celor doud personaje aflate in scena si lanseazd ideea de conflict. Rugindu-l s se
reintoarcd pe scaunul regesc, Créon Incearca sa-1 induplece pe Oedip; tonul sdu razboinic este sustinut
de catre tebani. Solicitarea indurarii pastreaza componenta barbateasca, dar imprima muzicii un caracter
nou. Grupul tebanilor evolueaza in allegro moderato, pe o desfasurare corald energica care reclama
despartirea ambelor partide — a tenorului si a basului. Dinamica ridicata cedeaza, caci tebanii implora
mila, purtdndu-si vocile de la un sunet la altul, accesoriu ce pretinde incrucisari de voci intre bariton si
bas. In cea de a doua articulatie muzicala a corului sunt inserate doua linii contrapunctice, insinuandu-
se discret ideea de bocet.

Créon se izbeste de refuzul lui Oedip si de aceea incearca sa o convingd pe Antigona. Pentru ca
aceasta se opune, Créon apeleaza la forta, dar este surprins de convoiul atenienilor condusi de Theseu.
Tn timp ce Oedip adreseazi cerului o rugi rostiti doar pentru sine, in sceni are loc lupta dintre Créon si
Antigona, insotitd de cantul batranilor atenieni din culisa. Astfel structura corald amintitd este reluata
pentru a treia oard, mergand pe ideea cantarii intreite din muzica ortodoxa liturgica. inconjurand padurea
sfanta (trois fois autour du bois sacré), cantecul batranilor atenieni este intonat de aceasti data in afara
scenei.

Tot in culise este plasat si corul feminin personificat de glasul Eumenidelor. Replicile acestora
sunt mult mai putin dimensionate fata de cele ale batranilor atenieni sau ale tebanilor, interferarea corului
feminin avand trei infatisari. In moderato sostenuto, vocile blandetii, ale intelegerii, il indeamna pe

17 pascal Bentoiu, op. cit., p. 285.
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Oedip sa paseasca pe taramul vietii sublime, pe calea desavarsirii. Cele trei chemari ale Eumenidelor
sunt simple, laconice, iar esafodajul coral necesita prezenta a patru voci, cate doua de fiecare partida.

Oedip 1si ia ramas bun de la Antigona, de la tot ce i s-a intdmplat in aceastd viata, suprafata
muzicala dimensionata fiind interpretatd de Pascal Bentoiu drept un lung monolog ce aminteste de
desfasurarea muzical-dramatica a personajului Wotan din finalul Walkyriei (Leb’ wohl du kiihnes,
herrliches Kind)™®. Odati incheiati cintarea de iluminare a lui Oedip, batranii atenieni readuc intonatiile
corului Bienveillantes! Bienfaisantes!

Oedip intra in grota, iar ultima rostire vocala apartine Eumenidelor in molto tranquillo. Acestea
transpun rostirea finald a inteleptilor — Heureux celui dont [’dme est pure: la paix sur [ui! Unisonul
sintetizeaza exprimarea corald, cu o usoara bifurcare dintre soprane si altiste.

6. Concluzii

Meditatia filozofica enesciand a suscitat includerea vocii umane, atat in plan solistic cat si in
ansamblu. Nu este un aspect de trecut cu vederea faptul ca, prezenta cantului coral apare ca modalitate
de exprimare muzicala in lucrdrile ce trateaza inclestarea acuta dintre om si destin.

Fenomenul catharsis, vazut de Platon ca o eliberare prin moarte, s-a manifestat in creatia corala
a lui Gesualdo da Venosa, in operele lui Richard Wagner si mai ales la Arnold Schonberg. Conceptia
lui Enescu apare diametral opusa. Atitudinea de resemnare senind in fata fenomenului ineluctabil al
mortii, al destinului funest este prezent in estetica enesciana si se reflectd in intreaga sa creatie.
Reprezentand una din liniile directoare ale gandirii compozitorului moldovean, trei dintre lucrarile sale
se inscriu pe aceast traiectorie. In ordinea elaborrii, inrudirea tematicd apropie Simfonia a Il1-a n do
major, de opera Oedip si de poemul simfonic Vox Maris.
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COMUNICAREA NON-VERBALA PRIN COREGRAFIE

NON-VERBAL COMMUNICATION BY CHOREOGRAPHY

Cristina TODI*

Abstract

This article highlights the role of choreography in education and its benefits to the harmonious
development of the adult future. We want to raise awareness of the human and logistic resources
involved in the educational process in order to establish a strategy for the implementation of
choreographic education in pre-university education. It is proposed to describe the strengths offered by
the practice of ballet in the field of non-verbal communication and not only, and implicitly, methods of
elaboration of the correct curriculum programs, the orientation of the scientific and didactic cadres in
designing and organizing an educational process oriented towards the harmonious personality
development of each child.

Key words: choreographic education, non-verbal communication, capacity identification,
valorisation of potential, organization of the educational process, school curriculum.

1. Primele marturii ale comunicarii prin gestul coregrafic

Izvorul care a condus la rafinarea miscarilor sta ascuns in negura vremurilor. Printr-un simplu
exercitiu de imaginatie putem patrunde in timpuri demult uitate, unde, fuziunea dintre om si natura
creaza conexiuni metafizice. Bucurie ori tristete, curaj sau teamd, educatie ori absenta sa, toate le
manifestdm deseori involuntar prin vibratiile trupului. Acesta, transmite spre exterior, prin canale
invizibile de muschi, vene, nervi si oase, relatia intima dintre suflet, minte si corp.

»Istoricii din lumea Antica relatau ca, de la inceputurile civilizatiei egiptene si pana la prabusirea
Romei, langa templele publice din orase precum Teba, Eleusis sau Efes erau incinte destinate preotilor.
Carturarii numesc acele incinte scoli ale misterelor. Aici, elitele politice si culturale depindeau tehnici
de meditatie. Dupa ani de pregatire, Platon, Eschil, Alexandru cel Mare, Cezar August, Cicero si altii,
erau initiati intr-un tip de filosofie secretd. In diferite epoci, tehnicile folosite de aceste scoli includeau
privarea senzoriald, exercitii de respiratie, dansuri sacre, reprezentatii teatrale, consumul de substante
halucinogene si diverse modalitati de redirectionare a energiei sexuale. Toate aceste tehnici aveau rolul
de a induce stari alterate de constiintd in cursul cirora initiatul putea percepe lumea in moduri noi”?.
Asadar, aceste ritualuri de initiere sau oricum dorim sa le numin, prin practicele lor ne conduc spre
manifestarile din zorile neoliticului, sau mai curand din paleoliticul superior.

In acest sens, existi mirturii care demonstreazi existenta elementelor dansante prin care
oamenii vremurilor isi induceau o stare de exaltare si excitare psihica pentru a-si comunica mesajele
unor spirite stiute doar de ei. Amintim doar de ,,inventia lampilor de piatrd sau lut in care sapiens punea
grasimea animalelor vanate. Astfel, acesta a putut sa se tarasca in pesteri si sa produca pentru prima data
forme de artd: faimoasele picturi rupestre. Aceste prime lampi de petrol sau grasimi au aparut pentru

! Lecturer PhD., ,,George Enescu” National University of Arts, Iasi, Romania,
cristinatodi6 7 @gmail.com
2 Jonathan Black, Istoria secretd a lumii, traducere de Adriana Bidescu, Editura Nemira, Bucuresti, 2013, p. 4.
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prima datd, acum 40-50000 de ani. Ele au fost cheia unei viitoare revolutii artistice”?, | iar marturiile
lasate pe peretii pesterilor, ori descoperirile arheologice, au scos la iveald imagini care atesta existenta
elementului coregrafic. Acestea sunt sugestive si explicite pentru persoanele avizate, care pot patrunde
in intimitatea gestuald, descoperindu-i radacinile aparent ascunse. Postura bratelor, a gambelor si a
capului, modul sugestiv in care este surprins plasamentul corporal al personajelor redate prin artele
plastice, ne vorbesc explicit chiar, despre pasii utilizati, intentiile, preocupdrile si modul lor de trai.”*

De pilda, in pestera Trei frati de la Arigge?, in Mége-Teyjat de la Dordogne® din Franta, ori in
Cogul* din Spania, existd trimiteri la practicile magiei, prin dans comunicandu-se cu fortele oculte.
Vraja, magie, rugdciune, mister, toate isi au originile in vibratia trupului, care se producea prin
acompaniament ritmic inspirat probabil de pulsatia batdilor vietii. Exista si astdzi civilizatii care
pastreaza vii aceste obiceiuri, dintre care amintim doar de locuitorii din Gabon, Africa se Sud, Congo,
poporul weda din Ceylon ori andaluzii din insulele Andamane de nord. Acestia, prin dansul lor colectiv,
isi cimenteaza ordinea sociala. In folclorul romanesc, amintim doar de paparude si dansul calusarilor
din Drégaica, care, desi si-au pierdut semnificatia milenara, raméan practici cu un fond agrar de magie
imitativa, ori de purificare cum este dansul focului practicat in muntii Vrancei cu prilejul priveghiului
mortului. $i, cu riscul asumat de a privi aceste ceremonii intr-un mod mai putin ortodox, suntem convinsi
ca prin ele, se creaza un sistem de comunicare cu fortele nevazute ale Universului.

Intelegerea sistemului educational Antic elen ori cel renascentist, ne demonstreaza potentialul
de comunicare si de transmitere a mesajelor prin limbajul coregrafic si atuurile conferite de
implementarea sa. Tn acest sens, oferim exemple concludente care atestd incercarile succesive de a
reinvia spectacolul de sorginte antica®. Acestea reflectd tendinta de raportare la o perioadd cultural-
istorica de apogeu. Exista certitudinea ca anticii greci cultivau atat teatrul cult, reprezentat de tragedie,
comedie si drama satiricd, precum si teatrul ambulant, din care 1si extrag originile formele populare ale
genurilor dramatice din Evul Mediu si Renastere. Cercetarile intreprinse confirma ca ,,arta dionisiaca,
fenomen spiritual irepetabil, nascut in epoca de aur a tragediei grecesti si a filosofiei presocratice,
indeparteaza, in primul rand, din universul simbolic vorbirea ca transparenta spirituala a discontinuitatii
fenomenale si mersul ca dezvoltare rudimentara a staticii individuale,”® anticipand astfel, principiul a
ceea ce, peste mai bine de un veac, se va numi balet.

Aparitia aristocratiei si a curtilor princiare europene, odata cu excentrismul caracteristic,
dinamizeaza reprezentatiile artistice prin care se comunicau diverse mesaje, dezvoltand astfel noi
profesii, precum maestri de dans, actori, regizori, dramaturgi si muzicieni. Acestora li se datoreaza
primele incercari de teoretizare a pasilor, a miscarilor si atitudinilor din repertoriul dansurilor mondene
ale vremii. In acest context apar diverse studii care demonstreazi interesul pentru coregrafie, dintre care
amintim volumul L Orchésographie’, aparut in anul 1588. Redactat de clericul Thoinot, pe numele siu

% Yuval Noah Harari, Scurtd istorie a omenirii, traducerea de Adrian Serban, colectia Historia, Editura Polirom,
lasi, 2017, curs de Louise Charente, Sapiens, istoria prescurtatd a omenirii, traducerea de Calin Uioreanu, curs
online Coursera Humankind, p. 42.

! Cristina Todi, Originile dansului in spatiul european — Terpsichore -, curs de Istoria dansului, Editura Artes,
lasi, 2017, pp. 4-5.

2 In aceasta pestera a fost identificatd imaginea unui barbat imbracat cu o piele de cal si mascat cu un cap de zimbu,
acompaniindu-si miscarile corporale cu un instrument in forma de arc. Din atitudinea sa reiese cd doreste si
imblanzeascd doud animale ierbivore aflate 1anga el, amintindu-ne astfel de mitul orfic.

% Alci a fost descoperitd pe o ramurd din corn de cerb imaginea unor tineri in atitudini care sugereazi dansul. Masca
purtata de cei trei barbati ne amintesc de ceremonialul de magie al vanatorii.

4 Pe peretii pesterii s-a descoperit imaginea unui grup de femei care danseazi in jurul unui barbat dezbricat.
Aceasta scena poate fi asociata ritualurilor de fecundatie.

° Spectacolele create de regizorul Andrei Serban, Silviu Purcirete, Mihai Minutiu si multi altii, sunt marturii
incontestabile care ne sustin afirmatia.

6 Friedrich Nietzsche, Nasterea tragediei, vol. De la Apollo la Faust, traducerea de Lucian Blaga, lon Dobrogeanu-
Gherea, Ion Herdan, Cuvant inainte si note introductive de Victor Ernest Masek, col. ,,Biblioteca de Arta”, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1978, p. 215.

" Reintoarcerea spre teatrul grec ne readuce in prim plan valorile reale ale Greciei Antice, unde orchestrica
semnifica formula unei educatii complete. Aceasta revitalizare a valorilor necesare oricarei manifestari artistice
ale antichitatii unde corul, ce putea fi prezent si in cadrul dansurilor interpretate in diversele evenimente sociale
(funebre, religioase, pirice, razboinice, ori dionisiace) trebuia fie capabil sa cante si sa danseze Intr-o abordare
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real Jehan Tabourot (1519 —1595), acesta este primul manual care deschide orizonturile poetilor
Pleiadei, reuniti in Academia de muzica si poezie, infiintata in anul 1571 si prima incercare de notatie
coregrafica.

Preluarea unor elemente de expresivitate gestuala in actul liturgic ne ofera dimensiunea fortei
de expresie a limbajului non-verbal; cu toate acestea istoria a consemnat numeroase episoade n care
conducatorii bisericii au interzis manifestarile publice de naturd coregrafica. Spre exemplu: prin
Conciliu de la Elvira, din anul 300, era interzisa botezarea persoanelor care aveau legaturi cu teatrul,
circul sau pantomima; in anul 692, Sinodul de la Bizant interzice purtarea mastilor In biserici; iar in anul
744, Papa Zaharia a prohibit procesiunile in care se executau danses baladoires.

Aceste exemple ne permit sa Intelegem faptul cé trecerea de la dezldntuirea primitiva la actul
ritualic-religios si - mai apoi - la dansul ori miscarea estetizatd a constituit un proces lung, fraimantat si
plin de dispute. Reevaluarea conceptelor de redare vizuala a mesajelor biblice, constientizarea implicarii
duo-ului suflet-trup ca mijloc de comunicare non-verbald la rugdciunea comunitara si a faptului ca
limbajul gestual e capabil s transmitd ganduri si sentimente, uneori mai bine decat exprimarea orala,
sau pe care limbajul vorbit nu le poate exprima, a condus inevitabil la acceptarea ideii ca miscarea
corpului este este un mod natural de exprimare umana. Treptat, inaltii ierarhi au inceput sa-i foloseasca
tot mai frecvent forta expresiva®, folosindu-se de anumite gesturi coregrafice in practica religioasa a
cultului. Aceste manifestari explicd asadar interesul acordat ulterior de cétre doctrina evanghelicd, a
sensului si subtilititilor care pot fi redate prin plasticitatea corpului.’®

Orchésographia lui Arbeau reprezinta, cu sigurantd, cel mai important discurs despre dans si
muzica scris pana in anii 1600. Aceastd lucrare a fost redactatd dupa moda timpului, sub forma unui
dialog dintre doi interlocutori'®: Capriol si (insusi) Arbeau. Inspiratia in alegerea numelor protagonistilor
isi are originile in lucrarea lui W. A. Mozart Nunta lui Figaro, unde Cavatina devine Capriol, si
Almaviva, Arbeau. Aria Se vuol ballare, are in componenta sa versurile daca vrei sa dansezi Capriola,
te invat, fascineaza autorul prin faptul ca, aparent, toatd lumea stie sa danseze. Astfel, Arbeau introduce
ideea practicarii zilnice a studiului pasgilor de dans, dezvaluind detaliile de executie a miscarilor
implicate Tn arhitecturizarea momentului coregrafic redat, explicand si fundamentand necesitatea unei
ballroom dances.™ Desi initial aceste sili destinate dansului au fost doar apanajul nobilimii privilegiate,
interferentele dintre pasii dansului popular - destinati claselor inferioare - si cele de salon, se resimt in
menuet, cadril, polonaise, polca, mazurka, si altele. Prima recunoastere si totodata deosebire oficiala a
realizat-o Thoinot-Arbeau, prin publicarea studiului supus atentiei, Orchésographie. Aceste principii
expuse de citre Arbeau, indraznete pentru vremurile sale, demonstreaza insa cautarile unor formule de
exprimare artisticd de comunicare a mesajului non-verbal. Ele au pus bazele metodologiei predarii
dansului, chiar daca aceasta reprezintd doar o etapa intermediard a transformarii sale spre drumul
profesionalizarii.

Asadar, prin acesti primi pasi, coregrafia devine un semn distinctiv de apartenentd la
aristocratie, o marca a statutului social. Tot 1n acest context, se dezvolta ideea de mecenat a maestrilor
de dans si a dansatorilor profesionisti, care, fara sa detind o pozitie sociala privilegiata, au dus acest tip
de reprezentatie specifica - in decursul a catorva sute de ani - la structura formelor-formei pe care astazi,
noi o consumam estetic. Desi ideile redate de Arbeau nu reprezentau o noutate, fiind formulate inca din
antichitate, ele au creat o conexiune intima, care construieste 1n timp, din necesitati rationale si estetici

logica si complementard mesajului transmis, induce ideologia artistului total si principiul comunicarii ideilor prin
intermadiul artei.

8 Thoinot Arbeau, Orchésographie, Ed. F. Vieweg, Paris, 1888, p. 3.

® Putem remarca, fird ezitare, ci, si astizi, in ritualul ortodox specific Sfintei Taine a cununiei, existi o secventi
cu referire explicitd la relatia dintre nunta si dans. Cantarea Isaia dantuieste marcheaza astfel prin simbolistica
cercului executat de trei ori, intrarea noii familii in randul comunitatii, Intr-un spatiu lumesc. Aceste miscari, ne
sugereaza o baza 1n care sacralitatea este exprimatd prin ritm si dinamica corporala.

10ntr-o formula asemanitoare, Jean Georges Noverre a daruit artei dansului principiile fundamentale, ce definesc
spectacolul coregrafic, prin publicarea, in anul 1759, a lucrarii sale intitulate Scrisori despre dans si balete. Acesta
si-a scris tratatul si si-a formulat poetica spectaculard sub forma unor dialoguri — scrisori — dintre autor si Voltaire.
11 Termenul face referire la o camera sferica — forma salii de dans ne aminteste de arhitectura scenei Antice -
special creatd pentru balurile si evenimentele aritstocratiei, care, la randul sau, isi are originile din italianul ballare
- a dansa.
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emotionale, o noua forma de spectacol: ,teatrul total, unde, muzica, teatrul, dansul, declamatia si
literatura isi unesc destinele”*?. Se pare ca valentele celor cinci arte i forta lor unificatd in spiritul unei
ideologii singulare contribuie astfel, la dezvoltarea autenticitatii limbajului spectacular, limbaj caruia i
suntem i astazi tributari. Ecoul ideilor formulate de Arbeau va conduce spre incercari timide care
anticipeaza forma spectacolului teatral total, concretizata, in fapt, de avangardistii secolului XX. Insa,
atributele specifice ale acestei formule se vor desprinde in timp prin constientizarea registrului
continutului dramatic propus, si anume, prin componenta culturald a artei poetice si plastice, prin
continutul imaginii, a muzicii si a dansului, supraturand astfel revolutia sa estetica.’* Am sesizat astfel,
ca arta, ramane pe parcursul anilor un instrument politic si o forma de afirmare publica a unei ideologii.
Fiind incd apanajul nobilmii si a clerului, burghezia va cauta constant sa-si proiecteze o anumita pozitie
prin arta.

Puntea de legiturd dintre teatrul Antic si cel Medieval, este reprezentatd prin nararea
subiectelor propuse reprezentatiei si ilustrarea lor prin balet. Manifestarile artistice din epoca baroca, au
purtat deseori masca unui titlu cu un continut monden. Prin gestul coregrafic folosit, se parodiau sau
accentuau diverse aspecte ori situatii vizate de subiect, iar stilistica miscarilor utilizate s-a influentat si
renegat, in egald masurd, in demersul cautérilor sale de exprimare si comunicare artisticd. Implicarea
curtii regale, nu doar prin sustinerea dansatorilor, ci si prin dezvoltarea unor formule active
fundamentate pe expresivitatea si plasticitatea corpului uman, conduce la reorganizarea spatiului
coregrafic din cadrul reprezentdrilor dramatice si modifica structura abordarii miscarii si a gestului.
Acest tip de preocupari ne dezvaluie o noud formuld care anticipeaza rolul spectactorului si al
dansatorului-actor amator (putem accepta in acest context, etimologia latind a cuvantului care ne trimite
spre iubirea de frumos, de dans, de armonie).

Totodata, nu ar trebui sa excludem dimensiunea impactului pe care 1-a avut in desfasurarea
evenimentelor de socializare, unde, prin utilizarea lor s-a asigurat pretextul ideal pentru o apropiere
fizica, nepermisa uzual de regulile societatii, a clasei nobiliare si a regalitatii. Sub aceste auspicii, apare
necesitatea stabilirii unui sistem de termeni de specialitate pentru a fi folositi in explicatiile orale, precum
si a unui numar de ore de studiu necesar Insusirii elementelor coregrafice integrate, dar si necesitatea
maestrilor de balet. Asadar, ideile lui Arbeau exprimate in perioada Barocd au un impact major abia in
Renastere, unde aceastd moda conferda importantd sociala profesorilor si maestrilor de dans, care devin
astfel primii profesionisti atestati. Existenta lor este legatd indiscutabil de aparitia unei retorici a corpului
necesara in practica dansului figurat, aceasta fiind preocuparea majora noii aristocratii. Asadar,
reanalizand faptul ca, desi in sinodurile din Evul Mediu se trata excomunicarea maestrilor de dans, dupa
o perioada de timp relativ scurta, salvarea lor a fost tocmai inseparabilitatea lor de politetea moravurilor
din viata civild, pe care acestia le predau odata cu miscarile coregrafice.

Domnia din anul 1661 a lui Ludovic al XIV-lea, care, eliberat de sub tutela Anei de Austria si
a cardinalului Mazarin, este fertila coregrafiei, deoarece el utilizeaza aceasta arta in actiuni menite sa-|
glorifice. Inzestrat cu un talent nativ, rafinat de lectiile zilnice de dans si bune maniere, regele descopera
atuurile oferite de studiul coregrafic si de lectiile de actorie, iar acestea devin instrumentele aliate cu
ajutorul cdrora isi poate disimula timiditatea. Inca din primul an al guvernirii, a fondat Academia Regald
de Dans, supervizata de Pierre Beauchamp, care, alaturi de treisprezece membri, a inceput sa respinga
Barocul si influenta artei italiene, inldturdnd-o in beneficiul claritatii, ordinii si a masurii. In documentele
ce atesta constituirea Academiei Regale de Dans, care este prima institutie de gen din Europa, citim:
»Arta dansului, se stie din cele mai vechi timpuri, este arta cea mai complexd si necesarda ce ofera
pregatirea cea mai naturald pentru dezvoltarea armonioasa a fizicului si a mintii. Prin exercitiile sale se
educa utilizarea Intr-0 maniera eleganta a bratelor, in consecintd e una dintre artele cele mai stimabile si

utile nobililor, cit si celor ce au onoare”**,

12 Carmen Stanciu, Teatru Dans, Editura U.N.A.T.C. PRESS, Bucuresti, 2006, p. 8.

13 Inducerea actiunii catarctice, reale ori simbolice, produce astfel, modificiri in nucleul ideatic al schematismului
teatral, prin grefarea unor elemente necesare societatii.

14 Aldo Masella, Storia della Danza, IV-a Edizione tutto Danza, Novara 2008, p. 65.
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2. Repere educationale actuale. Atuuri dobandite in sfera comunicarii
prin practica studiului coregrafic.

Din preambulul realizat, speram ca mesajul nostru de a reda valorile incontestabile ale educatiei
coregrafice, a valentelor sale pozitive in sfera comunicarii, au fost pe deplin receptate. Dar astazi, mai
existd oare educatie veritabild? Propaganda, dezinformarea, manipularea psihologica prin inseminarea
inculturii si promovarea unor modele umane, devalorizeaza voalat dar constant ideologia unei educatii
autentice, bazata pe valori demonstrate de axa ireversibild a timpului. in dimensiunea sa istorica, arta
coregrafica este o forma artistica relativ tdnara, desi originile sale le regisim in toate manifestarile care
fundamenteaza fiinta umand. Sa aruncam o privire spre o perioada recentd, cea a anilor *70-°90 cénd,
banalele trimiteri spre dans iti induceau mental imagini cu fete in tUtl si pointes. Numeroasele
manifestari de tipul celor de la Cantarea Romaniei incurajau actul coregrafic de masa, echilibrau balanta
cu balerini clasicieni, constituiau o sursd de recrutare a copiilor talentati spre arta coregraficd si
contribuiau substantial la consolidarea valorilor oferite de educatie.

Prin aceastd lucrare, fard si privim cu regret ori nostalgie vremurile apuse, ne dorim sa
readucem in atentie rolul determinant al artei in educatia estetica a copilului. Ea are menirea sa trezeasca
in OM simftul pentru frumos. Am demonstrat in paginile anterioare principiile care ghidau educatia in
Grecia Anticd si crezul cd frumosul si binele sunt indisolubil legate, iar virtutile omenesti -
devotamentul, curajul si abnegatia - vor gasi un teren propice de dezvoltare la cei care si-au format
gustul pentru frumos, prin educatie artistica. Desigur, si astazi, educarea si dezvoltarea simgului estetic
al copiilor constituie o conditie necesara formarii armonioase si multilaterala a viitorilor adulti. Prin ea,
se vor implementa calitdtile morale si civice care definesc profilul moral al unei persoane, ca: demnitate,
responsabilitate, solidaritate, Incredere, toleranta, respect reciproc, apararea binelui, a dreptatii, a cinstei
etc. Din experienta, stim ca desi procesul educarii prin arta este implementat unitar unei grupe de copii,
acesta este deseori asimilat inegal, datorat in mare parte influentei conditiilor sociale si a valorilor in
care se dezvoltd, 1nsa, printr-o permanenta sustinere a dezideratului educational propus, dascilul poate
obtine rezultate uimitoare.

Se stie cd o culturd estetica insd, nu se rezuma doar la formarea unei conceptii artistice, la
stimularea interesului pentru actul de cultura sau a caracterului, ci permite in acelasi timp cunoasterea
in profunzime a realitatii inconjuratoare, influenteaza pregatirea ideologica a omului, jucand astfel un
rol important in intreaga viata sociala. Un om cu o cultura estetica, va avea o atitudine total diferita fata
de evenimentele inconjuritoare, fati de munca, societate si telurile sale. In acest proces educativ,
coregrafia joacd un rol foarte important datorita faptului cd este un gen complex care Imbina trei forme
distincte de arti: muzica, artele plastice si teatrul™. Practica sistematici si organizati influenteazi in
mod pozitiv dezvoltarea armonioasda, multilaterald si sadnatoasa a corpului, a psihicului uman si a
valorilor reale necesare vietii. Studiile dansului clasic integrate prin dans constituie un excelent mijloc
de educare a vointei care este mereu solicitata pentru invingerea greutatilor din executiile propuse, a
oboselii si a timiditatii. Pe de altd parte, aparitiile scenice intr-o diversitate de roluri si stari sufletesti,
favorizeaza dezvoltarea spiritului de observatie si de analiza psihologica.

Exigenta pedagogului in acest sens si autocontrolul permanent pe care trebuie sa-1 exercite
copii asupra fiecarei miscari, favorizeaza aparitia unor trasaturi de caracter, ca: stapanirea de sine,
respectul fatd de lucrul colegilor, politetea, modestia. Disciplina si comportarea civilizata ceruta de
dansul clasic, vor deveni treptat, deprinderi permanente si in afara cursului. Comportandu-se civilizat,
disciplinat si corect 1n activitatea lor obignuita, copiii vor pretinde 1n cele din urma, ca si ceilalti s aiba
aceeasi comportare. Cei care au invatat sd aprecieze si sa deosebeasca frumusetea miscarilor armonioase
fata de cele stangace, vor prefera o operd muzicala valoroasa fatd de zgomotele stridente, vor respinge
cu vehementa actele imorale, discutiile triviale sau manifestarile individualiste. Vor cauta in schimb sa
promoveze actiunile pozitive si creativitatea.

Prin deconspirarea efectelor pozitive ale practicii coregrafice, nu demonstrez ca aceasta ar fi un
panaceu universal care ar rezolva toate problemele educationale, insd, credem ca poate deveni o veriga
valoroasa in dezvoltarea armonioasd psiho-motorie a viitorului adult. Implementarea n cadrul

15 Alici facem referire la simbioza artelor, idee preluati din conceptele poeticii lui Aristotel si perpetuata de-a lungul
timpului de toate curentele artistice.
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procesului educativ al cursurilor de educatie coregraficd presupune o deschidere a orizonturilor
factorilor de decizie implicati si o pregatire riguroasd a cadrelor didactice care 1si asuma acest proces.
Experienta in activitatea didactica poate fi un atu, Insd nu este definitoriu, deoarece exista sau se pot
crea centre de perfectionare, se pot accesa programe specifice adaptate la necesitatile resurselor umane
- elevii - si la cerintele societatii. Insd, important este sa nu uitim ca aspectul social al dansului contine
elemente de psihologie. Functia sa, ca un element de coeziune in grup a fost examinata de antropologi
si poate fi simtitd de oricine se alatura unei petreceri. Subtilitatile limbii lui sunt folosite si astizi pentru
a distinge subgrupurile dintr-o societate. Un stil de dans sau chiar un pas este - cum bine o stiu coregrafii
- 0 cheie a unei clase sociale, fara deosebire de nationalitate.

Analiza valorii estetice a dansului ne readuce in prim plan fascinatia miscarii asupra unor
numerosi artisti care au experimentat miscarea si, mai presus de toate, au explorat posibilitatile artei
cinetice sau miscarea miscarii. In forma lui cea mai elevata, dansul contine nu numai acest element dar
si picanteriile infinit de bogate ale personalitatii umane. Este sinteza perfecta a abstractului si umanului,
a mintii si intelectului cu emotia, disciplina cu spontaneitatea, spiritualitatea cu atractia erotica la care
aspira dintotdeauna omul; si in dans ca forma de comunicare, este prezentarea cea mai vie a acestui act
de fuziune care reprezinta spectacolul ideal al vietii. Cu miscarile sale lente sau repezi, dupa natura
societatii sau a conditiilor - sunt accentuate diferite elemente deseori variabile. Dansul, transformat din
experientd de spectacol, si-a gasit noi forme de expresie pentru a intensifica profunda comunicare dintre
interpretii vietii.

Elaborarea unei programe scolare pentru disciplina Dans clasic poate reprezenta o oferta scolara
care se inscrie in aria curriculara Educatie artisticd. Aceasta disciplina poate fi prevazuta in planul-cadru
de invatamant cu un buget de timp de 1 pand la 2 ore /sdptamana. Programa disciplinei Dans clasic
trebuie sa fie elaboratd potrivit unui model de proiectare curriculard, centratd pe competentele vizate.
Constructia programei trebuie realizata astfel incat sa contribuie la dezvoltarea profilului de formare a
elevului. Din perspectiva disciplinei de studiu, orientarea demersului didactic pornind de la competente,
permite accentuarea scopului pentru care se invata si a dimensiunii actionale in formarea personalitatii
viitorului adult.

Educatia coregrafica reprezinta un demers laborios pentru formarea tinerilor. Ea ofera coerenta si
precizie migcarilor corporale, siguranta in exprimarea opiniilor, putere de decizie, onestitate etc. Analiza
elementelor fundamentale ale baletului porneste de la premisa ca trupul omenesc emite dintotdeauna
expresiile mentale fundamentale ale modului de perceptie - real ori imaginar- a lumii. Sa nu uitam faptul
ca modelul de om ales de catre elevi este sintetic. Cel In cauza, preia Insusirile de la mai multe persoane,
faurindu-si astfel, un model de om complet. Prin urmare, educatia autentica trebuie consideratd numai
cea care duce la autoeducatie si se converteste continuu prin sine insusi, in functie de idealul educational
vizat.

Tn acest sens, este demonstrat faptul ca redimensionarea educatiei coregrafice conferda un
caracter autentic. Mai trebuie adaugat ca un model de invatare sau de educare nu poate fi lansat inainte
de a fi verificat in focul practicii, iar viziunii speculative in pedagogie trebuie sa-i ia locul o viziune
practicd, realistd, bazata pe fapte verificate. Cel putin, de la Herbart, stim ca educatia se realizeaza prin
instructie, de unde deducem ca, Tnainte de a discuta problemele educatiei morale, estetice, intelectuale
etc., trebuie sa aborddm unele probleme de didactica. Inainte de a face educatie morala, estetica etc. in
procesul de invatimant, trebuie sa stim ce este acest proces, ce principii $i metode didactice urmeaza sa
folosim, cum se organizeaza o lectie de dans, prin care se realizeaza obiectivele educative, alaturi de
cele instructive etc.

Asa cum, 1n literaturd nu se poate renunta la Homer, la un Eschil, la un Shakespeare, Goethe
sau Eminescu, tot astfel, in pedagogie nu se poate face abstractie de mostenirea. trecutului. Fara indoiala,
se renunta la ceea ce s-a dovedit perisabil, dar nu se poate renunta la ideile pe care timpul le-a confirmat,
unele din ele raimanand chiar deziderate de prim plan in epoca noastra. Fiind in stransa legatura cu relatia
continuitate-discontinuitate, apare si relatia clasic-modern in pedagogie. Mentionez, in acest context,
ca optiunea pentru modernizarea invatdmantului nu poate fi pusa sub semnul intrebarii. Se impun in
mod cert, paradigme educationale noi. Trebuie spus insa ca modernizare nu inseamna aruncare peste
bord a clasicului, deoarece el reprezintd temelia fundamentald a evolutiei. Cei doi termeni se afld intr-
un raport de opozitie relativa, dar si de unitate. Nu tot ce e clasic este invechit, si nu tot ce e modern,
este cu adevarat nou.
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Concluzii

Deseori, apar numeroase modele educative care nu-si gasesc aplicarea in practica. Ele sunt
constructii teoretice, de dragul teoriei si a speculatiilor, fara aplicabilitate in practica educationala.
Pentru consonanta opiniilor promovate e cazul sa-l citez pe E. Planchard: ~O data mai mult, trebuie sa
fim precauti in adoptarea noutdtilor, ele trebuie sa fie mai intdi analizate in mod critic, iar valoarea
lor dovedita in mod experimental.” De-a lungul vremurilor se pare cad intrebarea: Quo vadis
paedagogia? a revenit ciclic. Este o intrebare grea, dar cred totusi, cd daca pedagogia nu poate rezolva
nimic singura, ea detine totusi, cheia viitorului. Schimbarea perspectivei coregrafice se poate obtine
doar printr-o educatie corespunzitoare necesitatilor copilului, fara a renunta la valorile autentice si
oferind jaloanele reale ale unei educatii autentice.
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RELATIA DINTRE ,,A PRIVI” SI ,,A FI PRIVIT”:
O PERSPECTIVA DIACRONICA ASUPRA PRIVIRII FOTOGRAFICE

THE RELATION BETWEEN ”SEEING” AND ”BEING SEEN”’:
A DIACHRONIC PERSPECTIVE ON PHOTOGRAPHIC VIEW

Lavinia GERMAN'*

Abstract

The functions of discursive representation and the role of artistic photographic practices have
changed since the appearance of this method of image capturing. The fast industrialization of
photographic techniques from the beginning of the 20th century, the spread of technology and the direct
and unconditional access to image capture devices, led to the democratization of the artistic experience
and its transformation into photographic imagery. The camera has become a filter that (inter)mediates
our relationship with the world, and the act of sight became an imperative of contemporary life. We can
still consider the division into two categories of the photographic image: windows and mirrors (John
Szarkowski), both seen as situations of framing, of inclusion and exclusion within the frame of
something of someone, furthermore now, in the age of the display/the screen, of a society whose
interpersonal interaction with art is mediated by social screens and frames (selection, inclusion, and
exclusion).

Looking through the camera’s viewfinder has facilitated the development of a new relationship
to the subject and reality. In photography, the instrumentalist issue of the camera implies not only the
representation of reality, but also the possibility of controlling it. This recording system is a mechanical
extension of the photographer’s eye, and it has no value without his participation in the process,
establishing direct relationships between the viewer and the one viewed. Every technical or structural
decision means not only the guarantee of a correct image but also the possibility of an artistic expression.
The technical configurations of the camera can change the representation, just as each compositional
structure determines a certain type of act of view and thus generates a specific relationship between the
one looking and the one that is looked at.

Key words: photography, visual language, subject.

Functiile de reprezentare discursiva si rolul practicilor fotografice artistice s-au schimbat de la
momentul aparitiei acestei metode de prelevare a imaginii. Puternica industrializare a tehnicii
fotografice de la inceputul secolului XX, raspandirea tehnicii si accesul direct si neconditionat la
aparatele de captat imagine, au dus la democratizarea experientei artistice si a traducerii acesteia in
imagine fotografica. Aparatul de fotografiat a devenit un filtru care (inter)mediaza raportul nostru cu
lumea, iar actul vederii un imperativ al vietii contemporane. Putem considera valabild impartirea in doua
categorii a imaginii fotografice: ferestre si oglinzi (John Szarkowski), ambele vidzute ca situatii de
framing (din limba engleza: de incadrare), de includere si de excludere din cadrul fotografic a ceva, a
cuiva. Acest lucru este cu atat mai important acum, in era display-ului, a ecranului, a unei societati a
carei interactiune interpersonald cu arta este mediata de ecrane si framing-uri sociale (de selectare, de
includere si excludere).

1 PhD. lecturer, National Univ. of Arts ,”G. Enescu” lasi, Romania. lavinia.ge@gmail.com

24



Privirea prin vizorul aparatului de fotografiat a facilitat dezvoltarea unui nou raport de
pozitionare fati de subiect si realitate. In fotografie, caracterul instrumentalist al aparatului de fotografiat
presupune nu doar reprezentarea realitatii, ci si posibilitatea de a o controla. Configurarile tehnice ale
aparatului de fotografiat pot schimba reprezentarea, la fel cum fiecare structurd compozitionala
determina un anumit tip de act al privirii si, astfel, genereaza o relatie specifica intre privitor si cel privit.

Pornind de la traditia picturala a organizarii cadrului vizual, fotografia de azi si-a asumat rolul
de mediu de comunicare si exprimare, si a construit un lexicon propriu mediului, care preia anumite
aspecte compozitionale din artele traditionale, completate de noi elemente de limbaj plastic si forme
creative de utilizare a aparatului de fotografiat speficitatea expresiva a mediului insusi.

Tn orice gen fotografic, aparatul de fotografiat se comporti ca un instrument care poate, sub
comanda clara a celui care 1l opereaza, sa transpuna o realitatea sau o alta, s modifice parametrii acesteia
productie si de fotografiere este un generator de posibile strategii vizuale in citirea imaginii.

Fiecare element de constructie a imaginii se comporta ca piesd a unui ansamblu ce functioneza
in relatie de reciprocitate cu imaginea originald. Rama, cadrul fotografic reprezinté o inchidere, o forma
de izolare a unei fésii din realitate de restul. Cadrul, compozitia plastica, dispunerea liniilor si a punctelor
de forta etc., influenteaza Insasi perceperea realitatii re-prezentate. Pornind chiar de la gestul in sine de
a privi prin vizorul aparatului de fotografiat, punerea in rama a unei imagini fotografice contribuie la
retorica imaginii prin delimitarea marginilor, centrdnd un subiect. Delimitarea cadrului fotografic
inseamna stabilirea elementelor care conlucreaza la constructia narativa a imaginii fotografice.

Sensul unei imagini poate fi accelerat si prin interventia asupra elementelor plastice
(compozitie, incadrare), prin interventia asupra referentului (modificarea sau inventarea fotografia
construita), producandu-se astfel efectul de defamiliarizare a lui, care creaza intelesuri noi. Regulile de
compozitie au ca scop principal evidentierea subiectului si dirijarea privirii citre o anumitd zona din
fotografie pentru a transmite Tn mod direct un mesaj. Pe langa elementele de expresivitate plastica
provenite din pictura si din artele plastice clasice (schemele compozitionale, directiile de citire date de
vectori, diagonale, ritmuri etc.,) exista si elementele specifice fotografiei, acele aspecte proprii mediului
care confera unicitate si care nu se regasesc in alte tipuri de reprezentéri vizuale artistice: focala aleasa,
punctul de statie, profunzimea de cAmp, perceptia spatiului si perspectiva, redarea factorului temporal,
etc. Este important Tn practica artistica fotografica si nu numai, sa intelegem rolul instrumentalist al
aparatului de fotografiat. Acest sistem de inregistrare este o extensie mecanica a ochiului si a creierului
fotografului si nu are valoare farad participarea acestuia la proces. Fiecare decizie de ordin tehnic sau
formuleaza diverse relatii de comunicare intre cel care priveste prin aparatul de fotografiat si subiectul
care este privit. Alegerea unui anumit tip de peliculd, a unui anumit tip de aparat, a unei deschideri de
diafragmd anume etc. sunt fiecare in parte esentiale si fac parte din sistemul complex al perceptiei
vizuale si ideatice. Fiecare setare tehnica a aparatului de fotografiat poate schimba complet continutul
ideatic, la fel cum fiecare structurd compozitionala determina un anumit tip de act al privirii. Astfel,
punctul de statie si unghiul din care privim subiectul stabileste relatia de putere fata de acesta. Distanta
de la care il urmarim defineste relatia de intimitate dintre noi si subiect. Teleobiectivul Tnseamna
urmarire, superangularul sugereaza invadarea spatiului intim, utilizarea unui obiectiv cu focala normala
e un dialog echidistant cu subiectul. Profunzimea spatiului fixeaza contextul subiectului. Schimbarea
planului de claritate, asemeni procesului de focalizare pe care ochiul uman 1l realizeaza in timpul actului
privirii, inseamna parcurgerea unei informatii vizuale. Timpul de expunere indicd natura acestei relatii.
Exemplele pot continua.

Imaginea fotografica poate sa ia forma unui obiect (printul fotografic), dar ea exista si atunci
cand este imateriala (proiectie video, prezentare slide-show etc.) Alegerea pe care autorul o face creaza
denotatii si impune un mod particular de receptare a continutului ei. Ca obiect, factorii care pot influenta
continutul acestuia sunt variati: dimensiunea printului fotografic expus creaza un anumit tip de relatie
cu publicul. Poate permite imersarea acestuia in reprezentare sau, in cealalta extrema, il poate face sa se
apropie fizic, corporal de subiectul imaginii. Metoda de imprimare, tipul de hartie fotografica utilizata
influenteaza gama tonald de griuri, contrastul si calitatea detaliului din reprezentare. Aceste variabile
trebuie sa fie utilizate pentru a potenta continutul imaginii. Materialitatea unei hartii mate denota un
minimalism, o esteticd poverista, bruta, mai analiticad decat o hartie lucioasa care, din momentul 1n care

25



a fost produsd, a apartinut unui glamour estetizat. Fotografia imateriald, proiectatd cu ajutorul unui
sistem de proiectie, limiteazd temporal accesul privitorului la ea.

Caracteristica generala a practicilor si formelor artistice ale secolului XXI este ca se afla la
confluenta stiintei cu gindirea criticd artisticd. Majoritatea proiectelor expuse utilizeaza in varii
proportii, cunostinte de ordin tehnic si principii de cercetare ca instrumente de creatie. Ca mediu hibrid
rezultat din completarea stiintelor opticii si fizicii cu aspecte estetice si conceptuale ale artelor, fotografia
este o negociere constanta a factorilor tehnici si creativi. Din acest echivoc se definesc multiplele genuri
si subgenuri ale mediului, care se conformeaza si satisfac diverselor necesitati si ambitii ale culturii
contemporane.

Dezvoltarea tehnicilor de fotografiere a produs o ruptura in istoria generala a omenirii pentru ca
a creat un nou limbaj si a modelat o altd interfata sociald prin care indivizii interactioneaza. In interiorul
acestui sistem social contemporan, comunicarea vizuala reprezintd o forma de putere pentru ca ea
mediaza toate schimburile interumane, economice si toate discursurile politice. Avand aceasta putere,
aparatul de fotografiat trebuie sa fie un instrument de expresie, o extensie mecanica care transleaza
vizual intentia autorului, supunindu-se docil scopului acestuia. Fara autor, aparatul de fotografiat nu
este decdt un obiect industrial, iar imaginea fotografica doar o fractie Inregistratd a realitatii. Citirea
imaginii fotografice contemporane trebuie facuta parcurgand traseul initial si relationand contextele de
producere a ei. Aparitia fotografiei si ulterior a imaginii digitale, a modificat dramatic felul in care
privim o imagine. O istorie tehnologica a mediului fotografic evidentiazd constanta legaturd a acestei
tehnologii cu cadrul social si cultural in care a aparut si s-a dezvoltat. In textul semnat de Edgar Gomez
Cruz si Eric T. Meyer', autorii propun o variantd istoricizatid evolutiei tehnologice a mediului,
identificand cinci momente de turnura a contextului social, generate de inovatii tehnice fotografice.

Un prim moment este dezvoltareea tehnicii fotografice in secolul XIX care prin intrebuintarile
timpurii, satisficea nevoi existente incd dinaintea inventiei. Aspectele de ordin tehnic, aflate inca in
stadiu incipient, au limitat gandirea artisticd vizuald si experimentarea prin intermediul acestui mediu.
Faptul ca nu era posibila fotografierea in spatiul exterior studioului, a facut ca fotografia si fie cel mult
utilizatd si apreciatd in cadrul stiinte pe care le-a influentat in mod direct. In plan artistic, ea s-a
comportat doar ca substitut mai precis Tn reprezentare al picturii, acolo unde aceasta nu mai intrunea
cerintele de reprezentare fideld, de documentare a socialului. Fotografia a expus scene sociale
conventionale, studii de cercetare a culturii altor comunitéti etnice, jurnale de calatorie cu interes pentru
documentarea locurilor si populatiilor considerate exotice din perspectiva occidentald, importand
elemente din grafica si pictura.

Aparuta ca stiintd si gandita pentru a satisface necesitatile unei societati aflata n stadiul de
explorare a naturii umane si de cercetare a dimensiunilor fizice ale lumii, tendinta de a documenta
realitatea prin studiu obiectiv, a venit Tn mod automat, iar aparatul de fotografiat era instrumentul care
permitea o viziune larga asupra lumii in intregimea ei. Imaginea fotografica devine un factor critic al
constientizarii diversitatii sferelor sociale si geografice. Acest tip de practica s-a perpetuat si a creat un
gen fotografic documentarist, in care autorul este un culegitor de imagini din realitatea inconjuratoare.
Procesul de urbanizare inceput in secolul XIX si dezvoltarea ramurilor stiintelor au creat un context
propice ca functiile si rolul fotografiei documentare sa fie exploatate. in 1840, Edgar Allan Poe descria
fotografia ca fiind copia exactd a realitdtii, adevarul absolut, mult mai precisd decat pictura si mai
imaginativa decat oricare alta stiinta?, un instrument ideal de investigare si cercetare intelectuald a
contextului istoric. Fotografiile documentare ce provin din aceasta perioada reflect interesul umanitatii
pentru experientele umane, pentru corp si umanitate, pentru calatorie, lume si univers, ficand ca
fotografia sa fie inteleasa ca o metoda de documentare naturalistica, cu rol utilitar mundan. Popularitatea
castigata rapid de tehnica fotografica era un simptom ca societatea se afla Intr-o criza pentru realitate si
isi dorea reproduceri fidele si descrieri precise. Fotografia este un produs al urbanitatii, al culturii
industriale, al nevoii de informatie si cunoastere.

! Edgar Gémez Cruz, Eric T. Meyer, Creation And Control In The Photographic Process. iPhones and the
emerging fifth moment of photography, Editura Routledge, text publicat in Photographies Vol. 5, No. 2,
Septembrie 2012, © 2012 Taylor & Francis.

2 Poe, pag.38, in Photography theory, editatd de James Elkins, Editura Routledge, Taylor & Francis Group, 2007.

26



Ca raspuns la fotografia pictorialista, la Inceputul secolului XX, fotografi ca Atget, Stieglitz,
Strand si grupul F64, au impus o noua intelegere a mediului, diametral opusa practicilor picturale, o
privire directd asupra lumii exterioare prin intermediul camerei de fotografiat. Fotografia directa
utilizeaza estetic proprietétile tehnicii fotografice, maximizand potentialul de reproducere a aparatului
fotografic si insistand in permanentd pe renuntarea la canoanele si principiile estetice ale artelor grafice
si picturale. Este primul moment in care acest mediu este inteles si folosit prin prisma posibilitatilor
artistice proprii, fara a se subordona unor necesitati si fara a imita alte medii artistice.

Un al doilea moment de turnura in evolutia limbajului vizual fotografic s-a petrecut la inceputul
secolului XX (perioada 1900-1930), cand fotografia nu mai era considerata doar un exercitiu tehnologic,
Ci s-a democratizat, datorita implementarii pe piata a unor aparate de fotografiat relativ usor de utilizat
si a mecanizarii procesului de productie de imagine fotografica. A aparut si publicul de fotografie, o
piatd a fotografiei, noi forme de expresie vizuald, toate datoritd lui George Eastman, directorul
companiei producatoare Kodak. Fotografia a inceput sa fie absorbita in viata de zi cu zi prin intermediul
ziarelor si a publicatiilor de gen. ,,Fotografia striveste cu tirania ei celelalte imagini: de acum incolo nu
mai existd gravurd, nu mai exista factura figurativa decat prin supunerea fascinata (si fascinanta) fata de
modelul fotografic.”® In perioada urmitoare, tehnica analogica de fotografiere era suficient de avansata
incat sd permita atat financiar cat si calitativ o accelerare a utilizarii ei si a creat o delimitare clard intre
cei care practicau: profesionisti, amatori, pasionati de mediu si cei care realizau instantanee fotografice
in cadru vernacular. Aceasta dinstinctie a fortat apropierea mediului fotografic de celelalte forme
artistice, transformandu-l dintr-un mediu accesibil masei de utilizatori, intr-un cod simbolic de
reprezentare artistica, bazat pe performante tehnice si evidentiind o separare a cunoasterii si a puterii, a
categoriei profesionale de cea de amatori. Camera portabila de fotografiat si evolutia tehnologica a
lentilelor fotografice au creat noi circumstante si metode de lucru. Flexibilitatea pe care acestea au oferit-
o0 a schimbat si modul de gandire fotografica si au largit unghiul de vedere asupra subiectului. Dar, mai
mult ca orice, acest progres tehnologic a facut ca tehnica fotografica sa apartina tuturor claselor sociale,
iar rezultatul a fost aparitia unui nou gen fotografic, derivat din fotografia direct si din practicile vietii
de zi cu zi. Un numar mare de imagini instantaneu cu caracter familial, au inceput sa fie produse, creand
doi poli si mapand o noua structura culturala. Imaginile fotografice devin artefacte sociale, nu doar
simple obiecte estetice sau stiintifice.

Automatizarea tehnologica a aparatului de fotografiat (si a actului de fotografiere iIn mod
implicit) de la inceputul perioadei moderniste a produs o noud turnurd in plan cultural si artistic. In
cautarea conditiei moderne, artistii s-au Indreptat catre elementele de baza ale perceptiei noastre asupra
lumii. Actul de a fotografia a devenit un gest reflex al actiunilor cotidiene ale omului contemporan.
Usurinta si inconstienta (automatizatd) a acestui mediu face sd fie deseori trecut cu vederea, in
multitudinea de gesturi automate sau programate. Tn acest sens, e nevoie constant de o reanalizare a
tehnologic si cultural depaseste ritmul transformarii sociale.

Toate echipamentele tehnice inventate, care permit omului s stocheze informatie intr-un device
exterior lui, au avut ca scop Imbunatatirea sau intensificarea functiilor senzoriale sau motorii, si astfel,
au fost construite dupa acelasi model ca cel al organelor de simt. Cu fiecare nou instrument tehnologic
faricat, omul isi perfectioneaza propriile organe si elimina limitele de functionare ale lor. Prin aparatul
de fotografiat el a creat un instrument care poate arhiva experiente, evenimente, amintiri, manifestan-
du-si astfel, puterea asupra memoriei, asupra timpului.

Flusser a preconizat ca in viitor (articolul este scris in urma cu peste 30 de ani), viitor care deja
se intAmpla azi, imaginile fotografice vor fi parte ale unei culturi a informatiei ,,pure si imateriale™, ca
obiecte culturale puse in curcuitul automatizat al unei masindrii si devenite astfel obiecte industriale.
Imaginile fotografice de azi sunt obiecte ale culturii postindustriale, realizate prin metode automatice de
catre un aparat. Autorul imaginii fotografice este un aparat. Ca obiect postindustrial, imaginea realizata
prin mijloace fotografice si-a schimbat valoarea, pentru ca este creata si poate fi replicatd de catre un

% Roland Barthes, Camera Luminoasa, Editura Ideea Design & Print, 2005.
4 Villem Flusser, The Photograph as Post-Industrial Object: An Essay on the Ontological Standing of
Photographs, Leonardo, Vol.19, No.4, 1986, p.329-332.
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aparat automat. Puterea revine astfel, celor care programeaza informatia. Valoarea imaginii fotografice
nu este n suprafata acesteia (in reprezentare), ci in continutul ei.

Dezvoltarea si raspandirea tehnicii digitale dupa 1990, reprezintd o a patra paradigmi a
limbajului si functiei imaginii fotografice. Tehnicile digitale au schimbat atét artefactele culturale si
instrumentele fotografice, dar au si transformat metodele de vizualizare si distributie a informatiei
vizuale fotografice. Aparatul de fotografiat si-a schimbat rolul: nu mai este un obiect pretios al familiei,
utilizat in momentele cele mai valoroase, ci este un ,,obiect de creatie vizuala”. Mai mult de atat, aparitia
aparatelor digitale a reconfigurat structurile si sferele in care fotografia opereazi. In primul rand s-a
produs o turnurd 1n ceea ce priveste puterea fotografului: utilizatorii mediului au control complet asupra
imaginii fotografice, de la crearea ei, la procesarea si distributia ei. Imaginea fotografica a devenit mai
personald, mai intimd in acest fel. in al doilea rand, fotografia nu mai are constrangeri fizice sau
temporale, pentru ca nu mai este un fizic, ci un calcul computerizat. Ea poate fi multiplicata si distribuita
cu usurinta. Azi valoarea de unicat s-a pierdut, in schimb, au aparut mai multe tipuri de spatii virtuale si
genuri de fotografii pe care acestea le gazduiesc, determinand utilizatorii sd produca constant imaginii,
pentru cé orice fel de imagine poate apartine azi unui circuit social sau cultural. Aceste circuite digitale
au modificat formele de stocare traditionale. in al treilea rand, trecerea de la imaginea produsa chimic
la cea produsa electronic a fortat asimilarea unui nou bagaj informational si a atras o noua categorie de
utilizatori: expertii in tehnologiile computerizate. Camera de fotografiat digitald poate simula diverse
tipuri de retusari, de moduri particulare de fotografiere si procese fotografice complexe. Manipularea
imaginii fotografice a ficut ca imaginea fotograficd si nu mai prezinte acelasi nivel de incredere.
Adevirul fotografic poate fi trucat, fabricat, alterat, astfel, aparitia imaginii digitale poate fi considerata
Tnceputul erei post-fotografice, pentru ca s-a produs o schimbare a regimului scopic si a modurilor de a
privi si de a imagina.

Transformarea regimului vizual de reprezentare (de la vedere directa la o proiectie intermediata
de un ochi extern cu functie mecanicd) a construit treptat o alta forma de perceptie a lumii exterioare, In
care memoria si subiectivitatea sunt transferate in exteriorul corpului uman. Aparatul de fotografiat a
devenit un filtru care intermediazd raportul nostru cu lumea. Puternicul impact al tehnologiei azi
desemneaza punctul critic al (r)evolutiei tehnologice si evidensiazd noua turnurd a imaginii vizuale
fotografice in spatiul virtual al internetului. Fotografia s-a infiltrat 1n toate aspectele vietii noastre, si se
prezintd ca sursa principald si depozit de informatie pentru intregul experientelor noastre. A anihilat
toate formele de socializare si a creat substitute pentru toate tipurile de comunitati. Noile lumi virtuale
reorganizeaza perceptia spatiului si a timpului, inlocuind limita dintre fictiune, realitate si imaginea
media cu un nou mod de subiectivitate. Lev Manovich descrie societatea de azi ca society of the
screen”, o societate a interfetelor in care imaginile se schimba in permanenta. Lumea reald a devenit
doar o referinta a simuldrilor digitale. Imaginea digitala e doar o tranzitie catre o cultura tranzitorie si
ne-fixata, pentru ca acest tip de imagini au intotdeauna cu potential de a fi manipulate, pot fi transmise,
mobile, vazute pe ecrane si au un statut tranzitoriu, efemer, pot fi sterse prin natura lor intrinseca si pot
fi distruse cu foarte putin efort fizic. Noile spatii in care trdim sunt construite virtual, generate vizual de
computere, sunt radical diferite de universul mimetic translat de peliculd fotografica din urma cu 50 de
ani. Mediile analogice ancorau perceptia vizuald 1n spatiul real, dar tehnologiile digitale re-locheaza
vederea si o scindeazi de intelegerea ei ca observator uman. In cultura vizuala digitald este posibild
imaginarea si reprezentarea invizibilului, sau a ceea ce nu neaparat exista, iar acest invizibil poate fi
procesat ca real. S-a produs o schimbare a naturii vizualititii despre care Jonathan Crary® spune ci e mai
abrupta decat trecerea de la imageria medievala (a reprezentarilor nonperspectivale), la cea renascentista
(prin perspectiva tridimensionald), numindu-o astfel ,,o renastere digitald” ca o altd forma de narativitate.
Fotografia este un predecesor al culturii ,,telematice” contemporane. in momentul in care aparatele de
fotografiat au devenit parte integranta a oricarui telefon mobil, transformarea s-a accelerat ducand catre
un al cincilea moment de turnurd in relatia reciprocd a tehnologiei fotografice cu sfera interactiunii
sociale. Dispozitivul rezultat este unul din cele mai puternice instrumente de conectare si comunicare
audio-vizuala, iar pentru ca imaginea vizuala detine un rol cheie in comunicarea socio-tehnologica,
telefonul smart a reinventat obiectul si timpul fotografic. De la lansarea lui pe piatd, telefonul inteligent

5 Jonathan Crary, Techniques of the Observers: On Vision and Modernity in the 19th Century, Cambridge, MIT
Press, 1993.
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s-a vandut in miliarde de exemplare, mizdnd pe campanii de promovare care au transformat produsul
ntr-o experienta, in special prin posibilitatea acestuia de a fotografia, de a prelucra si distribui imagini,
pentru o plaja extrem de largd de utilizatori (de la mari companii, la utilizatorii de rand, la fotografi
profesionisti). Chiar dacd aceastd tehnologie nu este comparabild calitativ cu cea fotografica
profesionald, ea a reusit sa trezeasca interesul si a reusit sa creeze noi nevoi de comunicare sociala si
productie de imagine. Avantajele directe ale aceastui dispozitiv sunt: instantaneitatea (specifica
fotografiei), discretia unei camera web si doza de entertainement care vine din usurinta cu care se
foloseste. Aceasta noua forma alternativa de producere si distributie de imagine fotografica poate fi
considerata cea de-a cincea perioada a istoriei fotografiei, nu doar din punct de vedere tehnologic, dar
mai ales pentru felul in care a transformat relatia dintre fotograf si lumea exterioara lui. S-a schimbat
politica privirii asupra banalului, asupra individului si asupra lucrurilor de zi cu zi, devenind o practica
comund impusa si sustinutd de retelele de socializare. Cultura viitoare este una a informatiei imateriale
n care individul este interconectat altor indivizi - intersubiectivitate (de la subiect la subiect, fara obiect).
Individul nu mai exista ca subiect Intr-o lume a obiectelor ci un punct de legatura intr-o retea sociala.

Tn momentul in care tehnologiile digitale virtuale inlocuiesc agentul uman, schimbarea se
produce atat la nivelul imaginii in sine, dar si la nivel cultural, manifestat ca potential dezechilibru de
putere al individului asupra naturii, asupra spatiului, asupra altor indivizi. Atacul e fatd de subiectivitate,
pentru ca felul in care vedem, cunoastem, ne stabileste pozitia, identitatea si relatia de putere si control
asupra prezentului. Pentru mai bine de 150 de ani fotografia a produs o forma de cunoastere a lumii, a
timpului si a spatiului, avand in centru un observator uman (sinele), sistem care acum este descentrat,
iar rolul de putere al observatorului a devenit in sine o observatie n aceastd economie de imagini
fotografice. Dacd Kodak a promovat aparatul de fotografiat ca expresie a clasei de mijloc, a stilului de
viata relaxat si liber, lipsit de responsabilitati urgente, acum, la inceputul secolului XXI avem telefoanele
care fotografiazd si o intreagd piatd. extrem de dezvoltatd, pentru acest gen de produs. Aceastd
tehnologie digitald a creat imaginea-flux. Postarea pe internet, sharing-ul, networking-ul fac ca acest
nou tip de imagine fotograficd sd interconecteze social comunitati. Imaginea fotografica nu mai ,,opeste
timpul”, ci il accelereaza, il obliga sa accelereze.

In societatea contemporana s-a trecut de la cultura fotografiei instantaneu, la cultura fotografiei
digitale de azi — selfie. Abundenta de imagini de tip snapshop indica faptul ca practica si experimentarea
fotografiei de zi-cu-zi e mai importantd decat imaginea fotografica in sine. A face fotografii este o
activitate dominantd, a privi fotografie este una extrem de marginalizatd. Actul de a fotografia nu pare
ca mai are rolul de a inscrie in timp, de a arhiva, de a memora, ci mai degraba, de a face prezentul mai
activ, mai viu. Telefoanele smartphone si fotografiile realizate cu acestea, combina modalitati orale si
vizuale de comunicare. Fotografia a devenit mai mult un limbaj de comunicare orala, o nouda moneda de
interactiune sociala.

Se vorbeste in postmodernism despre o lume a semnelor dislocate, o lume in care aparenta unui
obiect a fost complet separata fatd de originalul sau, fatd de autenticitate, dar despre chiar din secolul
XIX se considera ca puterea fotografiei constd in a schimba relatia noastra cu originalul, de a diminua
incdrcatura valorica pe care o atribuim lucrurilor unicate si impresionante. Schimbul Tn masa de imagini
a modificat intelegerea originalului. Postmodernismul nu e preocupat cu autenticitatea imaginii foto-
grafice, ci, mai degraba, cu falsificarea ei si a realitdtii reprezentate, incercand producerea unei
subiectivitati n raportul cu lumea.

Aparatul de fotografiat a recentrat individul si 1-a plasat intr-un punct median din care el nu
poate decat sa priveascd cu curiozitate spre exterior, ca participant la experienta accidentala a vietii de
zi cu zi. Aparatul de fotografiat a devenit un filtru care intermediaza raportul nostru cu lumea, iar actul
vederii un imperativ al vietii contemporane. Si cu atat mai mult, Tn era digitala, cand spatiul vederii a
devenit unul digital virtual. Privirea nu a mai fost filtrata printr-un device, ci a fost integrata lui. Astfel,
analizele despre fotografie azi se concentreazd pe natura mediului (relatia imaginii fotografice cu
realitatea) si pe felul in care fotografia capdta un continut, o semnificatie (importanta interpretarii
imaginii, a felului Tn care o citim) mai mult decat pe aspectele tehnice de realizare a ei. Perceptia si
functia vederii au fost automatizate prin intermediul tehnologiilor, o traditie care a inceput odata cu
Renasterea. Aceasta vederea scopica (intermediatd de un instrument de vizualizare) azi se extinde 1n
toate sferele industriilor si ale stiintelor. Privirea prin vizorul aparatului de fotografiat a facilitat dezvol-
tarea unui nou raport de pozitionare fata de subiect si realitate. Ca mediu hibrid rezultat din completarea
stiintelor opticii si fizicii cu aspecte estetice si conceptuale ale artelor, fotografia este o negociere
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constantd a factorilor tehnici si creativi. Din acest echivoc se definesc multiplele genuri si subgenuri ale
mediului, care se conformeaza si satisfac diverselor necesitati si ambitii ale culturii contemporane.

Fiecare utilizator al unui aparat de captare a imaginilor (fie el fotografic sau video), trebuie sa
inteleagd organic relatia senzoriala si cognitiva care se stabileste intre el si acest instrument tehnologic
si trebuie sa constientizeze puterea de comunicare pe care o poate avea prin intermediul lui. Aparatul
este 0 extensie mecanica a corpului si a gandirii autorului, iar imaginea pe care el o produce si o publica
este o afirmatie a unui fapt. Imaginea fotografica in contextul artelor vizuale (si nu doar in sfera artistica)
nu poate sa fie doar o reprezentare mimetica, ci are obligatia, tocmai datorita specificitatii acestui mediu,
sd 1si asume puterea de a comunica si de a interconecta grupuri sociale si sd foloseasca aceasta putere in
scopul ei intrinsec.

Pornind de la observarea cronologica a transformarilor care au modelat relatia dintre imagine si
privitor, cercetarea de fatd subliniazd importanta fotografiei in cultura vizuald contemporana. Felul in
care publicul de azi consuma reprezentarile si imaginile difera fatd de deceniile trecute, pentru ca ritmul
vietii sociale a fost accelerat de tehnologiile dezvoltate si implementate in fiecare sector de activitati,
chiar si in cel privat si personal. Acest lucru a dus la o diversificare a practicii de fotografiere si a creat
necesitatea unei analize mult mai complexe, din mai multe perspective (tehnologice, sociale, artistice,
antropologice, politice) a posibilitatilor de utilizare a aparatului de fotografiat.

Bibliografie

Barthes, Roland, Camera Luminoasa, Editura Ideea Design & Print, 2005.

Crary, Jonathan, Techniques of the Observers: On Vision and Modernity in the 19th Century,
Cambridge, Editura MIT Press, 1993.

Cruz, Edgar Gémez; Meyer, T. Eric, Creation And Control In The Photographic Process. iPhones and
the emerging fifth moment of photography, Editura Routledge Taylor & Francis Group, text publicat ih
Photographies Vol. 5, Nr. 2, septembrie 2012.

Elkins, James, editor, Photography theory, Editura Routledge, Taylor & Francis Group, 2007.

Flusser, Villem, The Photograph as Post-Industrial Object: An Essay on the Ontological Standing of
Photographs, Leonardo, Vol.19, No.4, 1986.

Manovich, Lev, An Archeology of a Computer Screen, articol publicat in Kunstforum International.
Germany, 1995; link web: http://manovich.net/content/04-projects/011-archeology-of-a-computer-
screen/09_article_1995.pdf, confirmat la data de 09.05.2018.

Szarkowski, John, Mirrors and Windows. American Photography since 1960, aici citat din
comunicatul de presd al Moma, Muzeul de Artd Moderna din New York, iunie 1978, link web:
https://moma.org/documents/moma_press-release_327154.pdf confirmat la data de 09.05.2018.

30


http://manovich.net/content/04-projects/011-archeology-of-a-computer-screen/09_article_1995.pdf
http://manovich.net/content/04-projects/011-archeology-of-a-computer-screen/09_article_1995.pdf
https://www.moma.org/documents/moma_press-release_327154.pdf

COMUNICAREA INTERPERSONALA IN RELATIA
MENTOR-PROFESOR DEBUTANT

INTERPERSONAL COMMUNICATION IN THE RELATIONSHIP
BETWEEN THE MENTOR AND THE DEBUTANT TEACHER

Roxana AXINTE!?

Abstract

The mentoring activity can be analysed from various perspectives: as a collaboration at
institutional level (mentor, manager) aimed at facilitating the beginner’s professional insertion process,
as work-based training, as peer-to-peer advice (provision of information), as counselling. We aim to
analyse the communication process between the mentor and the beginning teacher from the perspective
of mentor teacher as counsellor.

This role seeks to provide specific support when the beginner experiences stressing or difficult
situations (for instance, class management in a crisis situation). The mentor’s counselling skills are based
on competencies specific to the communication process, such as: active listening, observation,
focalisation, and provision of information. We will present and analyse these specific communication
skills in the context of the mentoring relation.

Key words: communication skills, counselling, mentoring in teaching.

Introducere

Profesorii au nevoie de parteneri, au nevoie de ceilalti profesori care le sunt colegi. Din punct
de vedere profesional, un profesor mentor are un rol important in a indruma profesorii debutanti, pentru
a dezvolta comportamente profesionale, cat si pentru a facilita transferul de cunostinte din planul
teroretic 1n cel al actiunii concrete cu elevii la clasd. Din aceastd perspectiva, mentoratul in plan
educational, nu reprezintd doar impartasirea experientei profesionale, ci presupune gisirea Impreuna a
punctelor comune care sd conducd debutantul la integrare, adaptare si succes profesional. Astfel
abilitatile de comunicare si atitudinea profesionala a mentorului reprezintd elemente de baza ale derularii
activitatii de mentorat.

Atitudinile profesorului mentor

Eficienta activitatii mentorului este data de relatia existentd intre atitudinile acestuia si abilitati
specifice demersului de comunicare, precum si deprinderi de lucru preluate din practica consilierii.
Consultand definitia din Marele dictionar al psihologiei, prezentatd de J.F. Le Ny, conceptul de atitudine
reprezinta ,,starea de pregétire in care se afld un individ care va primi un stimul sau va da un raspuns”,
iar in cazul nostru discutam despre pozitia pe care mentorul si-0 asuma 1n relatia cu profesorul debutant.

Expresia verbald a unei atitudini este o opinie, care din punct de vedere social este considerata
dispozitia internd durabild care sustine raspunsul favorabil sau nefavorabil dat. In ce constd aceasta? in
orice atitudine existd un aspect de evaluare, care comporta trei componente:

e componenta cognitiva: aici se regasesc opiniile mentorului asupra debutantului, asociatiile de
idei pe care actiunile acestuia le provoaca in plan mental profesorului mentor;

1 Ph.D., Associate Professor, Al I. Cuza University, lasi, Romania, Formator, Info Educatia, Iasi.
roxana.bobu@gmail.com
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e componenta afectiva: are in vedere afectele, sentimentele, starile de dispozitie pe care le
declangeazd debutantul in relatia cu mentorul;

e componenta conatativa: se refera la dispozitia mentorului de a actiona in mod favorabil sau
nefavorabil fata de debutant.

Elementul central al atitudinilor este dat de faptul cd sunt ,,precursoarele comportamentului”.
Procesul de mentorat, implicd o relatie speciala intre mentor si debutant, bazata pe responsabilitate,
confidentialitate, incredere si respect. Orice activitate de mentorat trebuie sa implice asumarea de catre
mentor a respectarii unui sistem de valori si al unui cod deontologic. Dintre atitudinile fundamentale ale
mentorului, In absenta carora activitatea nu-si atinge scopurile, regasim: acceptarea neconditionata,
empatia, colaborarea, gandirea pozitiva, responsabilitatea etc. Acestea reprezinta o luare de pozitie, sunt
orientate de o valenta pozitiva sau negativa si de un echilibru. Este importanta si ,,atitudinea mentorului
fata de el insusi”, deoarece acest aspect influenteaza calitatea activitatii realizate.

Atitudinea de acceptare neconditionata se bazeaza pe ideea ca orice fiintd umana este valoroasa
si pozitiva prin esenta sa, iar elementul disctinctiv este dat de ,,caracterul ei constant”. Acceptarea este
recunoasterea demnitatii si valorii personale a fiecarui individ, fara a critica, judeca si fara a conditiona
aprecierea persoanei prin sistemul propriu de valori. Acceptarea nu este echivalentd cu aprobarea
oricarei pozitii exprimate sau a oricarui comportament $i nici nu presupune aprobarea/dezaprobarea a
ceea ce spune sau simte interlocutorul. Tn cazul nostrum, riscul aprobarii/dezaprobarii actiunilor
profesorului debutant poate fi dat de faptul ca acesta isi poate percepe valoarea numai prin prisma
interpretarilor si evaludrilor pe care le face profesorul mentor. Acceptarea nu este nici o atitudine de
indiferentd/neutralitate fatd de ceea ce gandeste sau mai ales simte o persoand. Efectul unei astfel de
atitudini este invalidarea modului 1n care o persoand percepe diferit un eveniment ori o situatie, sau
ignorarea tensiunilor traite de catre profesorul debutant in situatii dificile. Atitudinile exagerate de
simpatie si tolerantd manifestate de mentor, sunt considerate interpretdri eronate ale acceptarii
neconditionate. Simpatia presupune o implicare afectiva accentuatd a mentorului si conduce la atitudini
discriminative, iar toleranta nu trebuie sd se manifeste doar la nivel general si declarativ.

Atitudinea de empatie este un ,,mod de cunoastere intuitiva a unui altul, care se bazeaza pe
capacitatea cuiva de a impartdsi si chiar resimti sentimentele unui altul”. Concret este abilitatea
profesorului mentor de a se transpune in locul profesorului debutant, de a intelege modul de gandire si
simtire al acestuia, de ,,a-si utiliza propria sensibilitate si de a avea incredere in ea”. In empatie noi
adoptam punctul de vedere al altuia, ne ajustam imediat si nemijlocit la o stare a altuia, identificandu-
ne cu ea. Obiectul sau continutul empatiei nu este numaidecat afectiv (prin empatie putem cunoaste si
gandurile cuiva), procesul de cunoastere insa, este de naturd subiectiva si afectivd. Empatia se dezvolta
prin insugirea abilitdtilor de comunicare verbala si nonverbald, urmarind cateva sugestii:

e utilizarea foarte rard a Intrebarilor Inchise care impiedicd comunicarea: “De ce ai facut...?”

utilizarea intrebarilor deschise: “Ai putea sa spui mai multe despre acel eveniment?”

evitarea Intreruperilor n timpul conversatiei: “Pdrerea mea este ca...”

ascultarea activa si evitarea moralizarii debutantului; evitarea etichetarilor de orice natura: “Esti cam

neserios/superficial...”

utilizarea sugestiilor constructive: “Va fi mai bine daca vei face...”

evitarea criticii sarcastice: “Esti ridicol...”

evitarea feedback-urilor negative: “Rezultatul tau este nesatisfacator...”

oferirea de raspunsuri scurte si clare; acordarea unui timp de gandire inainte de a da un raspuns;

focalizarea pe mesajele transmise de debutant; utilizarea unei tonalitati potrivite a vocii etc.
Ascultarea empatica este acea atitudine a mentorului in care acesta incearca si ,,inteleaga atat

substanta afirmatiilor, cat si emotiile care le insotesc” in cadrul discutiilor cu profesorul debutant.

Atitudinea de congruenta se refera la concordanta dintre comportamentul mentorului si
convingerile, emotiile si valorile sale personale, ea defineste autenticitatea comportamentului unei
persoane. Congruenta psihocomportamentald a mentorului este generata de acordul dintre convingere,
traire emotionala si exprimare verbald/nonverbala. Aceasta atitudine nu reprezinta interpretarea unui rol,
ea va exprima deschis sentimentele pe care le traieste mentorul. Lipsa de autenticitate, conduce la
pierderea relatiei de incredere cu profesorul debutant. A fi congruent inseamna ca ,,nu deformezi si nici
nu cenzurezi acele reactii care sunt in contradictie cu ceea ce inseamna pentru tine a fi bun” in domeniul
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de activitate. Aceasta atitudine de congruenta il determina pe profesorul debutant s manifeste incredere
in mentorul sau, prin deschiderea care o arata.

Atitudinea de colaborare este capacitatea mentorului de a implica profesorul debutant in
deciziile de a invata cum sa lucreze adevat. Mentorul trebuie sa fie un facilitator al procesului de profe-
sionalizare a debutantului, abilitandu-1 pe acesta in a identifica solutii proprii la problemele cu care se
confrunta.

Atitudinea de gandire pozitiva are in vedere faptul ca activitdtile de mentorat trebuie sa fie
focalizate pe dezvoltarea imaginii si respectului de sine al debutantului, a gandurilor constructive, a
responsabilitatii personale.

Atitudinea de responsabilitate vizeaza respectarea principiilor mentoratului, prin prevenirea
utilizarii gresite a statului de mentor, prin evitarea oricarei actiuni care interfereaza cu nevoile de
invatare ale debutantilor.

Abilitatile profesorului mentor

Abilitatile pot fi considerate ,,competente dobandite care conduc la niveluri de performanta
ridicata 1n realizarea unei atributii sau a unei categorii de atributii” conform definitiei prezentata de H.
Bloch. Abilitatile de baza necesare in activitatea de mentorat sunt cele de: comunicare, interpersonale,
redactarea de rapoarte, colaborarea cu persoane/colegi, abilitatea de a identifica si raspunde unor bariere
la schimbare si dezvoltare intampinate de profesorii debutanti, oferirea de feedback asupra rezultatelor
etc. Din punct de vedere al relatiei de mentorat, pentru desfasurarea cu succes a activitatilor, sunt
necesare urmatoarele abilitati specifice de comunicare: ascultarea activd, observarea, adresarea
intrebarilor (coordonarea discutiei), oferirea de feed-back.

Abilitatea de ascultarea activa este una dintre cele mai importante si reprezinta suportul unei
bune comunicari intre mentor si debutant. Ea se concretizeazd in procesul activ de interceptare,
procesare si interpretare a actiunilor debutantului. Poate fi un instrument de comunicare, utilizat de
mentor, in doud scopuri: informare, cand obtinem relatarea unor fapte de la interlocutor; suport moral,
de linistire a celuilalt (1i arat ca 1i inteleg situatia).

In mod normal auzim, dar avem nevoie exercitiu pentru a-i asculta pe ceilalti intr-un mod
eficient. Tn timpul procesului de comunicare nu ne limitim la interceptarea si procesarea stimulilor
auditivi, ci si a altor elemente legate de contextul general al procesului de comunicare, cum ar fi:
perceptia noastra asupra persoanei sau persoanelor cu care comunicam, relatia pe care o stabilim cu
acestea, starea noastra fizica si psihicad, motivatia si interesele. Baza ascultarii active o constituie
comportamentul de asteptare, manifestat prin: adoptarea unui limbaj corporal adecvat; stabilirea unui
contact vizual direct; adecvarea calitatilor vocale; constanta verbald; evitarea evaludrilor; evitarea
etichetarilor. Prin punerea in practica a acestei abilitati, mentorul incurajeazi debutantul sa vorbeasca
deschis si liber, se transmite respect pentru ceea ce gandeste sau simte acesta si mesajul nonverbal ca
este Inteles. Dintre factorii care sustin procesul de ascultare activa, recomandati a fi luati in considerare
de catre profesorul mentor amintim:

e contact vizual cu debutantul, fara insa a-I fixa cu privirea;
e asigurarea intelegerii corecte a ceea ce a comunicat debutantul prin formule de genul “Ceea ce vrei
tu sa imi spui este cd...”’;
ascultarea debutantului fara a fi preocupat de raspunsurile pe care doreste sa le dea;
afirmatii de genul “da”, “infeleg”;
sd permita debutantului ocazia sa vorbeasca si sa puna Intrebari,
sa respecte momentele de tacere si pauzele debutantului in vorbire.

in ascultarea activd mentorul trebuie si evite atitudinea de: a fi neatent; a asculta superficial; a
reactiona la subiectele care contravin opiniei proprii; a asculta fara a intelege mesajul si a nu cere
informatii suplimentare; a se simti amenintat pentru faptul ca debutantii au valori diferite; a intrerupe
debutantul etc. Aceste atitudini se pot regisi ca bariere de naturd individuald cu care mentorul se poate
confrunta: pseudo-ascultarea, atentia selectiva, presupunerea, concentrarea pe ceea ce urmeaza sa Spuli,
mesajele confuze etc.

Abilitatea de observare subliniaza faptul ca atentia acordata conduitei debutantului contribuie
la intelegerea mesajului transmis, a starii afective a acestuia, iar rezultatul ei are la bazad doi indicatori
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importanti: comportamentul nonverbal si verbal. Discrepantele, apar atunci cand se trece de la simpla
observare a unor comportamente la interpretari personale ale acestora. Observarea incepe de la debutul
relatiei de mentorat si urmareste ca linii generale: aspectul general al comportamentului in plan
profesional, dispozitia si procesele de gandire ale debutantului referitoare la propriile actiuni realizate
n plan profesional.

Abilitatea de adresarea intrebarilor (coordonarea discutiei) este o tehnica care sprijina, atat
mentorul cat si debutantul, sd identifice informatiile necesare. Adresarea intrebarilor ofera suport
debutantului pentru ca acesta sa poata invata cat mai multe lucruri din situatiile cu care s-a confruntat.
Se considera ca ,,a intreba si a reformula” sunt instrumente ale ascultarii active. Cunoasterea tehnicilor
de conversatie il ajutd pe mentor sd coordoneze cursul si coerenta discutiei, mai ales la inceputul
procesului de mentorat. Se pot utiliza diferite tipuri de intrebari pentru a ajuta debutantul in clarificarea
sentimentelor, convingerilor, atitudinilor si valorilor personale. Intrebarile recomandate pot fi inchise,
deschise, justificative, ipotetice.

Intrebarile inchise genereazi raspunsuri de tip da/nu. Dintre beneficiile acestora amintim:
debutantilor le este de obicei mai usor sa raspunda; oferd rapid o multime de informatii, mai ales la
inceputul relatiei de mentorat; ajutd la adoptarea deciziilor si la luarea angajamentelor; ajuta la
clarificarea unei informatii concrete; focalizeaza discutia si oferda informatii exacte despre un anumit
aspect etc. Dintre dezavantajele intrebarilor inchise avem 1n vedere faptul ca: restrictioneaza debutantii
la oferirea de raspunsuri scurte, in general monosilabice (da, nu); controlul dialogului se afla in mainile
mentorului, ceea ce-1 impiedica pe debutant sa puna in discutie si alte probleme; limiteaza spontaneitatea
debutantului; debutantul se poate simti interogat etc.

Intrebarile deschise au rolul de a ajuta debutantul sa-si exprime atitudinile, valorile, sentimentele
si optiunile asupra unei probleme abordate. Ele permit debutantului sa se exprime in mod liber, sunt
foarte utile in faza de culegere a informatiilor despre debutant si problema cu care se confruntd. Sunt
acele intrebdri care comunica interlocutorului ca este ascultat si mentorul este interesat de informatiile
pe care le aude. Dintre avantajele utilizarii acestora in activitatea de mentorat, avem in vedere
urmatoarele aspecte: i invita pe debutanti sa-si exploreze propriile gdnduri si sentimente; oferd mai mult
control debutantilor asupra conversatiei derulate; demonstreaza respect din partea mentorului fata de
debutanti, dandu-le posibilitatea sd-si elaboreze propriile raspunsuri; aduc informatii neasteptate in
discutie, care pot fi relevante pentru mentor pentru a intelege situatia relatata. Dezavantajele utilizarii
acestora se refera la aspecte precum: posibilitatea ca debutantii sa evite subiectele neplacute pentru ei;
pot duce uneori la raspunsuri repetate de genul: ,,nu stiu”; pot duce la pierderea timpului, mai ales in
cazul mentorilor incepatori sau la o lipsa de structurd in cadrul activitatii planificate.

Intrebarile justificative pot apirea frecvent in cursul unei discutii si sunt de fapt intrebari precum
”De ce...?”” Acestea nu sunt recomandate in general, deoarece pot bloca procesul de comunicare, pentru
ca indeamnd interlocutorul sa identifice cauze sau motive pentru o actiune realizatd sau un rezultat
obtinut. Se pot inlocui cu intrebari cum ar fi: “Ai putea sa-mi spui mai multe despre acest lucru?”/
“Spune-mi mai multe despre...” Astfel, profesorul debutant, are posibilitatea de a-si analiza actiunile,
atitudinile, putand descoperi singur care este cadrul de referinta care ii afecteaza obtinerea rezultatului
anticipat. Este important de retinut, ca desi acest tip de intrebari redirectioneaza analiza unor “actiuni
din trecut” 1n activitatea de mentorat acest aspect este relevant, deoarece analiza actiunilor realizate
conduce la identificarea aspectelor care pot fi valorificate in viitor, precum si la identificarea aspectelor
care necesitd corectii/imbunatatiri.

Intrebarile ipotetice conduc discutia profesionald spre viitor si sunt utile pentru vizualizarea
consecintelor pozitive sau negative ale unor actiuni, pentru luarea in considerare a unor alternative
diferite de actiune. Ele asigurd debutantului o stare de confort prin abordarea ipotetica a problemei si nu
prin focalizdri specifice sau individuale. Prin astfel de intrebari mentorul il poate sprijini pe debutant
sd-si reconfigureze cadrul de referinta, sa-si modifice perspectiva asupra propriei situatii, sa giseasca o
noud abordare a acesteia.

Tipurile de intrebari utilizate se substituie unei actiuni de coordonare directd a conversatiei
profesionale realizate (are rolul de a formula specificatii noi si de a directiona discutiile vagi catre o tinta
fixa) de catre profesorul mentor, iar coordonarea indirectd, presupune transferarea responsabilitatii
discutiei cétre debutant.

Abilitatea de a oferi feed-back sustine comunicarea autenticd intre mentor si debutant. Din
aceasta perspectivd, este relevantd ideea referitoare la valoarea actiunii de comunicare, care ,,nu
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inseamnia un simplu transfer, ci un schimb de mesaje, care este o interactiune. Intr-un asemenea context,
putem vorbi de reactia de raspuns, de feed-back”. Dintre elementele specifice in situatia de a oferi feed-
back, mentorul va urmiri ca acesta sa fie imediat, onest si suportiv. In mentorat, furnizarea de feed-
back, vizeaza: focalizare pe aspecte pozitive, scopul lui fiind de a sustine si ajuta pe debutant si nu de a-
1 evalua sau judeca; specific, trebuie sa fie descriptiv si nu evaluativ sau critic; nu se recomanda utilizarea
cuvintelor “bun”, “rau” si a cuvintelor ce deriva din ele pentru ca nu oferd nici o informatie despre
comportamentul specific pe care trebuie sd 1l dezvolte debutantul; sa oferire alternative compor-
tamentale; sd fie imediat oferit pentru intarirea comportamentului; sa se adreseze comportamentului
observat si nu persoanei debutantului. Feed-back-ul este unul de tip profesional si il putem descrie
conform modelului STAR, acronim format de la: S, situation (situatie); T, task (sarcina, responsabilitate,
ce trebuia facut); A, action (actiune, ce a facut celalalt); R, result (rezultatul, care a fost consecinta
faptelor sale).

Concluzii

Mentoratul este un concept cu radacini inca din antichitate, care 1n prezent este valorizat in
procesul de integrare si dezvoltare profesionala din diferite domenii de activitate. Functiile sale vizeaza
aspecte sociale (integrarea in mediul institutional, cunoasterea normelor si valorilor care tin de cultura
organizationald specificd, familiarizarea cu stilul de lucru specific), aspecte legate de practica
profesionala (sprijin informational, dezvoltarea dedprinderilor specifice de lucru, oferirea de modele,
acordarea de feed-back etc.), aspecte personale (sustinere morald a debutantului, securizarea/sprijinirea
in situatii dificile a acestuia). In fapt, discutim despre formarea unei echipe, cu rolul de a sprijini
dezvoltarea profesionald a celor doi membri ai echipei: mentor/persoand mentorat.

Evidentiem ideea ca ambii au de céstigat, deoarece prin tot ceea ce intreprinde profesorul
mentor, cu scopul de a sprijini evolutia profesorului debutant, se va regasi cuantificat in rezultatele
activitatii sale personale. Aceste castiguri in plan profesional” sunt facilitate de o comunicare adecvata
realizatd intr-un cadru specific: furnizare de informatii, culegere de informatii, analizd experiente
profesionale. Daca, indiferent de postul ocupat, indiferent de domeniul de activitate un rezultat
profesional specific obtinut este sustinut de o abilitate pe care o regasim in lista soft-skils-urilor”
(comunicare, cooperare, lucru in echipa, flexibilitate, creativitate etc.), putem extrapola si sustine ca
abilitatile demonstrate in sfera comunicarii de catre un profesor mentor reprezinta, de fapt, un soft-skils
al competentelor spcifice implementarii unui program de mentorat. Un alt aspect relevant, poate fi faptul
ca profesorul mentor va transmite si “propriul model de comunicare eficientd, de motivare si
relationare”. Ulterior aceste elemente vor fi integrate in activitate de beneficiar in relatia sa cu elevii, cu
proprii colegi, cu ceilalti interlocutori.
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COMUNICAREA INTERDISCIPLINARA iN CADRUL
ORELOR DE RELIGIE

INTERDISCIPLINARY COMMUNICATION WITHIN RELIGIOUS CLASSES

Mihai FLOROAIA!

Motto: “Cel mai puternic argument pentru
interdisciplinaritate este chiar faptul ca
viata nu este impartitd pe discipline.”

J. Moffett

Abstract

This study aims to highlight the role of interdisciplinary communication in lessons of religion
in pre-university education. Accepting that at least two people are involved in interpersonal commu-
nication and it has more than any other type of communication, the ability to influence others' opinions,
attitudes and beliefs, we cannot minimize it to the detriment of written communication through certain
social networks.

In the context of the diversity of today's information, we consider that the interdisciplinary
approach of religious education topics through appropriate commu-nication contributes to a good
understanding of the notions transmitted in order to shape the religious-moral character of young people.

Thus, interdisciplinary and intercultural communication will be all the more effective as the
teacher will direct his speech to the interpretation of biblical texts, the socio-cultural contexts in which
certain events have taken place and, last but not least, the updating of the central message.

Special themes such as The Role of Youth in Defense of Life and in Promoting Christian
Values, Representative Monuments of Religious Art in Europe and Romania, The Role of Christianity
in the Development of European Civilization etc. can be addressed not only through the field of theology
but also from the point of view of history, literature, art, sociology, psychology, etc.

Key words: communication, religion, training, character.

Abordarea interdisciplinara, o necesitate?

Tn contextul n care, de foarte multe ori, Tntalnim utilizarea termenului interdisciplinaritate Tn
cadrul orelor de curs la diverse discipline de invatdmant, asociat cu folosirea intensiva a mijloacelor IT,
chiar daca de multe ori acestea se rezuma doar la o prezentare PPT, m-am intrebat, in mod firesc, daca
se impune o abordare interdisciplinard a continuturilor in Invatimant. Consider ca la momentul de fata
toate cadrele didactice implicate in actul educational ar trebui s cunoasca exact ceea ce inseamna cu
adevarat, o abordare interdisciplinara a unui subiect. Nu intdmplator, am ales motto-ul prezentului
studiu, pornind de la complexitatea si diversitatea problemelor reale ale vietii. in sistemul romanesc de
invatdmant traditional predomina abordarea monidisciplinara, cu unele influente pluridisciplinare si
chiar transdisciplinare 1n cazul unor discipline optionale (la decizia scolii). Structura informatiilor este
unilaterala, corectd, riguroasa, insa nu pune accent pe elementele transferabile si aplicabile in practica.
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Invatamantul actual romédnesc trebuie si aiba in vedere formarea unor persoane cu resurse
adaptative la solicitarile sociale si psihologice ale vietii, cu un sistem axiologic ferm conturat si nu doar
a unor absolventi bine informati, documentati in diverse sectoare de activitate. De fapt, educatia are
drept scop pregitirea elevului pentru viata. In acest sens, este vitald conceperea scolii ca o institutie cu
functii multiple, apta sa ofere raspunsuri eficiente nevoilor psihologice si sociale ale elevului, sa asigure
un cadru optim pentru desfasurarea procesului didactic, pentru prevenirea tulburarilor de adaptare
specifice varstei, si, nu in ultimul rand, pentru formarea unor cetdteni responsabili ai societatii, cu
adevarate caractere morale. Prin intermediul educatiei moral-religioase se oferd un sens vietii, o directie
si un mod de a exista, o perspectiva ce depaseste imediatitatea faptica prin realizarea comuniunii omului
cu Dumnezeu, fapt ce presupune din partea omului, o permanenta crestere in virtute. Ea abordeaza
holistic persoana umana, avand in vedere cele doud componente: sufletul si trupul.

Educatia religioasd contribuie substantial la formarea personalitatii umane, la implicarea
responsabild a tandrului in societate. Dimensionata si realizata in acord cu necesitatile psihice specifice
fiecarei varste, aceastd componenta a educatiei integrale are o functie informativa (pune la dispozitia
elevilor cunostintele de specialitate), dar mai ales un pronuntat caracter formativ (de interiorizare
spirituald si traspunere in fapte a notiunilor religioase). Nu putem trece cu vederea faptul ca lumea
contemporand se caracterizeaza printr-o noud si ultrarapida revolutie stiintificd si tehnica, prin
preocupari tot mai intense pentru protejarea mediului Inconjurator, prin democratizarea societatii pe plan
mondial, prin cresterea spiritului de cooperare, prin organizarea timpului liber pentru divertisment,
educatie permanentd, interes fatd de promovarea valorilor culturale si morale etc.' Tn contextul
multitudinii si diversitatii informationale de astazi, consideram ca abordarea interdisciplinard a temelor
de educatie religioasd, printr-o comunicare adecvata contribuie la o bund intelegere a notiunilor
transmise si la formarea (modelarea) caracterului religios-moral al tinerilor. Astfel, comunicarea
interdisciplinara si interculturala vor fi cu atat mai eficiente cu cat profesorul va dirija demersul didactic
spre interpretarea textelor biblice, a contextelor socio-culturale in care s-au petrecut anumite evenimente
si nu 1n ultimul rand, spre actualizarea mesajului central.

Teme de specialitate precum: Rolul tinerilor in apdrarea vietii (combaterea violentei, a
suicidului, a eutanasiei si a degradarii demnitatii umane) si in promovarea valorilor crestine,
Monumente reprezentative de arta religioasa din Europa si din Romdnia, Rolul crestinismului in
dezvoltarea culturii si civilizatiei europene, Familia crestind astdzi, Elemente de iconografie, Marea
Schisma de la 1054, Reforma protestantd, Libertate §i optiune, Constiinfa moralda, Legea morald a
Vechiului si Noului Testament, Relatia omului cu Dumnezeu, Responsabilitatea crestina, Contributia
Bisericii Ortodoxe la aparifia si dezvoltarea invatamantului romdnesc, Religii in antichitate pot fi
abordate nu doar prin sfera teologiei ci si din punct de vedere al istoriei, literaturii universale, artei,
geografiei, sociologiei, psihologiei etc.

Avantajul abordarii interdisciplinare il constituie dezvoltarea perspectivei elevilor asupra unui
subiect, fenomen sau obiect, fapt ce contribuie la 0 mai buna legatura cu realitatea. Lipsa unei viziuni
unitare asupra parcursului scolar al elevului face ca intre diferite discipline de studiu sd nu existe
legatura, iar notiuni care au legatura 1n practica sa fie predate la disciplinele respective la intervale de
cativa ani de studiu. Interdisciplinaritatea este consideratd drept o forma superioara a integrarii
curriculare ce presupune interactiunea deschisa intre anumite competente sau continuturi independente,
proprii mai multor discipline sau module de studiu. Unul dintre avantajele abordarii interdiciplinare il
reprezintd incurajarea utilizarii metodelor active, crearea unor structuri mentale si comportamentale
flexibile, cu un mare potential de adaptare la situatii concrete. Astfel, tinerii vor constientiza legatura
dintre diverse fenomene si complexitatea lumii in care trdiesc. O analizd pertinentd a programelor
scolare poate identifica numeroase seturi informationale distincte, rupte, unele chiar in contrasens cu
valorile religioase. Unele discipline de nvd{dmant nu doar ca nu contribuie la facilitarea formarii
religioase, ci, dimpotrivd, adancesc divergentele, prezentand perspective unilaterale de Intelegere si
inoculdnd confuzii ori atacd deschis fundamentele spirituale. Intr-un asemenea context se impune o
abordare unitard prin reliefarea elementelor comune, ce {in de un fundament transcendent. Astfel, un
prim pas al interdisciplinaritatii trebuie realizat prin eliminarea dezacordurilor axiologice, prin

! Carmen-Maria Bolocan, Educatia religioasd, dimensiune a educatiei integrale, in ,,Analele Stiintifice ale
Universitatii «Al. I. Cuza» din Iasi (serie noud)”, Teologie Ortodoxa, tomul X, 2005, pp. 419-420.
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diminuarea elementelor contradictorii care persista inca In unele programele scolare si manuale
alternative actuale. Un alt aspect ar fi acela al evidentierii, la fiecare disciplina in parte, a dimensiunilor
spirituale ale existentei, a unui fundament valoric ce ne depaseste, avand valente clarificatoare si
integratoare. Al treilea nivel al realizarii interdisciplinaritatii in cadrul educatiei religioase il constituie
promovarea, la fiecare disciplind, a unor cunostinte si valori religioase propriu-zise, in mod explicit.
Daci aceste aspecte vor fi luate in calcul, educatia religioasi isi va putea atinge finalitatile ei’, printr-o
abordare globala si nu izolat.

Exemple de abordiri interdisciplinare Tn cadrul orelor de religie

Programele analitice pentru predarea religiei la clasele V-VIII? respectiv IX-XII ® permit
abordarea mai multor teme din perspectiva interdisciplinara. Aceasta presupune din start doud puncte
de plecare forte: o culturd interdisciplinara bogata a profesorului de religie si o activitate consecventa si
serioasd in echipad. Miiestria §i creativitatea profesorului vor duce la dobandirea competentelor stabilite,
prin transpunerea continuturilor ce au drept tintd aplicarea mesajului moral in viata cotidiana. Profesorul
de religie trebuie sd vorbeascd omului actual, ce traieste acum si nu In trecut, dar care se pregateste
pentru viitor. Cand Mantuitorul afirma: ,,Eu sunt Calea, Adevarul si Viata” (Ioan XIV, 6), unifica
ntr-un concept general toate etapele vietii: trecut, prezent si viitor. Nu intAmplator, J. A. Comenius in
,,Didactica Magna” invata pe educatori sa imite soarele in lucrarea lor pedagogica. Precum soarele ofera
planetelor lumina si caldura, la fel si profesorul trebuie sd daruiasca iubire, povete, seriozitate etc., ceea
ce constituie un adevarat model pentru discipoli.

Corelarea competentelor specifice cu elementele de continut intr-o maniera interdisciplinara si
pluridisciplinard va oferi un feed-back pozitiv asupra aspectelor vizate in cadrul orelor de religie. Tn cele
ce urmeaza voi enumera, in mod aleatoriu, cateva exemple de teme care pot fi abordate interdisciplinar,
fara a detalia sau realiza anumite scenarii didactice.

Ca exemple de activitafi de invatare, Programa analiticd prevede, printre altele, incadrarea
evenimentelor din Istoria Bisericii in cadrul Istoriei Universale. In aceastd situatie multe dintre
activitatile de Invatare la religie interfereaza cu cele de la istorie. La ciclul liceal, problematizarea
subiectelor precum: Marea Schisma de la 1054, Reforma protestanta, Uniatia in Transilvania etc. va
scoate 1n evidenta aspectele pozitive pe plan cultural si economic, insa trebuie prezentate si consecintele
pe plan religios (fragmentarea Bisericii Crestine, aparitia cultelor neoprotestante, dezbinarea religioasa,
disputele interconfesionale) pe care le simtim si astazi. Elevii vor constientiza ca menirea lor este de a
spera si lupta pentru refacerea unitatii crestine, dupa cuvintele Mantuitorului ,,Ca toti sa fie una...” (Ioan
XVII, 21). Tema ,,Biserica si problemele tineretului” (clasa a IX-a), abordata din punct de vedere moral,
social, cultural poate avea printre obiectivele de referinta: descrierea cauzelor anumitor boli trupesti si
sufletesti deopotriva; intelegerea consecintelor datorate unor acte iresponsabile (avort, clonare umana,
eutanasie etc.), astfel Tncat, sa fie prevenite si combatute astfel de practici ce contravin moralei.
Problemele societatii actuale devin din ce In ce mai variate si mai provocatoare, fapt ce necesitd o
abordare in mod pragmatic din partea tinerilor, astfel incét sa reuseascd o bund gestionare a lor si sa
raspunda oricaror provocari.

La clasa a-Xl-a, in cadrul temei Contributia Bisericii Ortodoxe Romdne la aparifia §i
dezvoltarea invatamantului romdnesc (Veniamin Costachi, Andrei Saguna), pe durata a doua — trei lectii
se pot prezenta urmditoarele aspecte: sd evidentieze rolul Mitropolitului Veniamin Costachi 1n
dezvoltarea scolilor teologice romanesti; sa prezinte personalitatea Mitropolitului Andrei Saguna si rolul
sdu 1n cadrul BOR; sa identifice rolul major al celor doi ierarhi in dezvoltatrea limbii romane si a
invatamantului; sa compare realitatea sociala de la inceputul secolului al-XIX-lea cu societatea
contemporani; si identifice necesitatea educatiei in formarea caracterelor morale. in cadrul abordarii
temei Rolul profetilor Vechiului Testament in pregdtirea omenirii pentru Intruparea Mantuitorului, 1a
clasa a Xl-a, se poate realiza o paralela intre istoria biblicd a Profestului Iona si abordarea in drama
parabold neomoderna — lona de Marin Sorescu. Pe langd cunostintele de teologie si literaturd romana,

! lbidem, pp. 406-407.

2 \ezi Programa scolara pentru disciplina Religie, clasele V-VIII, cultul ortodox, aprobatd prin O.MEN nr.
3.393/28.02.2017.

3 Vezi Programa scolara pentru disciplina Religie, clasele IX-XII, cultul ortodox, aprobatd prin O.MEN nr.
5.230/01.09.2008.

38



profesorul va prezenta elevilor Harta Imperiului Asirian, Harta Lumii si alte scheme grafice ce sustin
coordonata spatiu si timp regasite in cele doua portretizari, dupa care li se vor explica toponime precum:
Marea Mediterana, cunoscuta in textele biblice sub denumirea de Marea cea Mare, Imperiul Asirian,
Cetatea Ninive, Tarsis si Iudeea etc., unele dintre coordonatele geografice care ajutd la localizarea
tinuturilor in care a trdit si a activat profetul biblic. Clasa este impartita in patru grupe, fiecare grupa
avand un aspect pe care sa il analizeze si sa-1 prezinte: 1. Spatiul in textul biblic, II. Spatiul in textul lui
Marin Sorescu, Il1. Libertate vs. Constrangere, 1V. Libertatea absolutd sub semnul utopicului. Elevii pot
face analogii cu tema Libertate si responsabilitate morald, studiata in clasa a-X-a, actualizdnd mesajul.

Un alt exemplu 1l constituie ,,Originea lumii: dialogul dintre stiinta si religie”, prevazuta in
programa analitica la clasa a-Xll-a. Aceasta poate fi prezentata si analizatd pornind de la cele doua teorii
despre aparitia universului: evolutionismul si creationismul. In final, o abordare creationist-stiintifica,
in care constatarile stiintei sd constituie temeiul unor observatii si deductii logice creationiste. Li se pot
recomanda elevilor diverse adresese pe internet, site-uri precum http://www.creationism.org/ sau
www.geosociety.org/criticalissues/, alaturi de altele, care prezintd evolutionismul.

Ca teme de sinteza, precum Implicarea Bisericii in realizarea Unirii de la 1859 sau Rolul
clericilor in faurirea statului unitar romdn nu pot fi abordate separat de istorie, sociologie, contextul
european etc. Nu putem trece cu usurind peste rolul BOR in dezvoltarea culturii romane si universale,
aparitia scrisului in cadrul scolilor manastiresti, introducerea definitiva a limbii romane in cult prin
eforturile Mitropolitului Antim lvireanul etc. Profesorul de religie are libertatea sd propuna, in cadrul
curriculum-ului la decizia scolii, unele discipline optionale precum: Istoria religiilor, Credinge populare
si obiceiuri la anumite popoare, Arta crestind, Muzica Bisericeasca, Elemente de iconografie etc. Se
poate propune un optional cu titlul Arta bisericeasca in Tarile Romdne in secolele XV-XVIII, in cadrul
disciplinei de studiu. La nivelul ariei curriculare, se va avea in vedere o tema interdisciplinara: Biserica
Crestina in Evul Mediu (cu abordarea din punctul de vedere al teologiei, geografiei, istoriei, psihologiei,
literaturii, artei etc.). Un astfel de optional va largi orizontul cunoasterii civilizatiei si istoriei universale,
va putea localiza geografic zonele acoperite de una sau mai multe religii ale lumii, vor fi identificate
unele valori sociale si morale, promovate de diferite religii, se vor putea realiza studii comparative etc.

Prin interdisciplinaritate se elimina izolarea si lipsa corealdrii intre continuturile diverselor
discipline de invatamant, acoperindu-se rupturile dintre acestea si construindu-se unele structuri mentale
dinamice si flexibile. Abordarea interdisciplinard se impune din necesitatea depasirii granitelor
artificiale dintre diferite domenii. Argumentul care pledeaza pentru interdisciplinaritate consta 1n aceea
ca oferd o imagine integrata a subiectelor care sunt, de reguld, prezentate si analizate in mod separat.

De exemplu, la clasa a-V-a, elevii pot fi pusi in dificultate extrem de usor din cauza modului in
care este abordata lectia Istoria creatiei: Facerea lumii §i a primilor oameni. Elevul, la varsta lui de 10-
11 ani, are urmatoarea dilema: cine are dreptate? Sfanta Scripturd, care ne relateaza cd Dumnezeu a
facut lumea din ,,nimic” in sase zile, sau geografia care prezinta teoria Big Bang-ului, aparitia sistemului
solar, formarea planetelor si evolutia lumii in decursul unor ere geologice? Fard a oferi explicatii
filosofice, gandindu-ne la puterea de intelegere a copiilor, ar fi bine sa li se explice ca atat Sfanta
Scriptura cat si stiinta (geografia, biologia, geologia etc.) exprima acelasi adevar, in sensul ca acele sase
zile ale creatiei pot reprezenta niste ere geologice. Moise, autorul cartii ,,Facerea” a descris aparitia
lumii vazute pe masura intelegerii de atunci a poporului iudeu, un popor extrem de legat de aspectele
materiale, care cu greu isi putea inchipui ceva spiritual, popor care nu avea bogate cunostinte de
geologie, geografie, astronomie etc., cum avem noi astazi. Si din acest motiv, predarea religiei trebuie
sd aiba un caracter interdisciplinar, sa se realizeze legatura cu diverse domenii de activitate, tinindu-se
cont de problemele si cerintele actuale ale societatii. Altfel, vom pune elevii intr-o situatie dificila, fie
ca 1i vom dezorienta total si vor privi Sfanta Scriptura ca pe o carte de ,,basme”, fie, ceea ce ar fi si mai
grav, la ora de religie vor spune ca lumea este creatia lui Dumnezeu deoarece ,,asa ne-a spus domnul
profesor”, iar la celelalte ore (geografie, biologie, istorie) vor ardta ca ea a aparut si a evoluat in decursul
unor ere geologice, in conformitate cu teoria evolutionisti. in acest caz, elevii vor evita posibile
»conflicte” ideologice, insa in mintea lor va persista intrebarea si nedumerirea. Pentru preintdmpinarea
unor asemenea situatii nedorite, consider cd, o abordare prealabila a colegilor profesori de geografie,
biologie etc. din partea profesorului de religie ar evita o tratare Th mod contradictoriu a acestui subiect.

Acumularea cunostintelor nu reprezintd un scop in sine, ci se face intotdeauna in vederea
transpunerii in practica a efectelor pe care acestea le produc in planul dezvoltérii intelectuale al elevilor,
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finalitatea orei de religie avand in vedere convertirea personald, trairea credintei si constientizarea
apartenetei elevilor la o comunitate de cult si de credinta organizata.

Subiectele propuse de programa analitica la clasele de liceu constituie, de cele mai multe ori,
un prilej de a sublinia importanta conturarii unei atitudini pozitive fata de tot ceea ce reprezinta viata in
ansamblul ei. Virtuti ca bundtatea, iubirea aproapelui si generozitatea, odatd dezvoltate la nivelul
acesta de varsta, vor deveni principii de viaga solide, iar n absenta lor viata nu va putea fi considerata
implinita. Suprapunerea, In mod voit, a tematicii abordate de literatura studiatd la clasa si la alte
discipline de studiu, in special la disciplina Limba si literatura romana, dezvaluie o multitudine de
corelatii ce pot conduce, cu usurintd, la identificarea unor teme comune: iubirea, natura, respectul pentru
aproapele si pentru intreaga creatie, devenirea sufleteasca, familia si importanta ei, influenta mediului
de viata aupra persoanei etc. Indiferent de temele abordate si de modalitatile prezentarii acestora, elevii
pot fi indemnati, pe parcursul activitatilor didactice, sd participe la viata liturgici a parohiei si
constientizati de faptul ca toti suntem madulare ale trupului lui Hristos, cu roluri precise in aceasta lume.
Constientizarea fraternitatii liturgice a avut un rol fundamental in spatiul ortodox si sta la baza tuturor
formelor de comunitate si comuniune crestina.

Avantaje ale abordarii interdisciplinare

Problemele dinamizante ale societatii actuale, faptul cd scoala roméaneasca trebuie sa
constientizeze ca pregateste absolventi pentru ziua de maine si nu pentru contextul actual determind o
abordare interdisciplinara, din partea tuturor cadrelor didactice. Stilurile de Tnvatare ale elevilor,
personalitatea fiecarui subiect de educat, trasaturile psihopedagogice ale fiecarei generatii, schimbarile
majore si rapide ce intervin in randurile colectivelor de elevi impun o reorientare a confinuturilor
invatarii si a modului de prezentare a acestora. Analizand contextual programele analitice n vigoare,
pentru ciclurile gimnazial si liceal, putem observa ca invatarea interdisciplinard are numeroase avantaje.
Dintre acestea meritd mentionate urmatoarele: procesul de instruire este centrat pe invatare, pe elev, se
dezvoltd ceea ce numim ,,pedagogiile active”, invatarea tematicd sau conceptuald, invatarea prin
cooperare, invatarea de proiecte sau probleme care sunt adesea limitate de jaloane ale disciplinelor de
studiu, creandu-se astfel unele structuri mentale si de comportament flexibile si integrate cu potential de
transfer al cunostintelor si adaptare la noile situatii ale vietii. Totodata, prin abordarile interdisciplinare
sunt incurajate colaborarea directd si schimbul intre specialisti care provin din doemnii diferite oferind
un caracter deschis cercetarii si o abordare holista a curriculumului scolar.

Prin interactiunea permanenta intre diverse discipline de studiu se realizeaza o invatare durabila
si cu sens adevarat prin relevanta competentelor formate in raport cu nevoile personale, sociale si
profesionale. Nu putem neglija faptul ca, prin intermediul orelor de religie, se promoveaza dialogul
intercultural si interreligios, motiv pentru care o abordare interdisciplinard a temelor de educatie
religioasd este mai mult decat necesara. Conceperea in spiritul interconfesional si interreligios a
continuturilor invatarii, oferd profesorului de religie posibilitatea unor noi modalitdti de abordare a
tematicii de specialitate, in concordanta cu principiile deontologice si psihopedagogice actuale. Astfel,
in abordarea continuturilor, accentul trebuie pus pe valorificarea experientelor de viata ale elevilor,
accentuarea caracterului aplicativ al notiunilor, abordari diferentiate ale continuturilor invatarii, in acord
cu experientele elevilor si cu contextul social in care traiesc acestia, realizarea unor conexiuni intre
religie si alte discipline de studiu.

Sfanta Scriptura constituie izvorul principal al catehizarii, dar si al posibilitatii de abordare a
diverselor teme prin prisma acesteia, pentru ca insasi invatatura de credinta crestind se fundamenteaza
pe ea. intre doctrina si Sfanta Scriptura exista o stransa legatura, inct se identifici reciproc. Autoritatea
Sfintei Scripturi este mai presus de catehet si explicarea ei de asemenea. Referitor la aceasta, pr. prof.
dr. Teodor M. Popescu afirma: ,,Nu exista desigur o carte, care sdfi fost supusa atdtor cercetdri istorice,
literare, critice, ca Sfdanta Scripturd... Nu este carte care sa necesite celui ce o studiazda pregadtirea
stiintifica larga si solida pe care o cere Sfanta Scripturd. Nu este opera scrisd, pentru a carei intelegere
si explicare sa fie necesare cunogstinte filologice, literare, istorice, geografice, arheologice, ca Sfanta
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Scripturd...”* La orele de religie putem vorbi si de o abordare interdisciplinara in cazul in care un anumit
subiect este tratat prin prisma mai multor discipline teologice: morala, istoria bisericii, liturgica,
dogmatica, studiu biblic etc. Comunicarea verbala suscita mult atentia elevilor. Rapiditatea cu care pot
fi expuse continuturile de invatare, fie chiar si din domenii diferite, le oferd acestora posibilitatea sa
acceseze o multime de informatii. Mai mult, ei pot avea acces direct la notiunile care le starnesc
interesul, printr-o simpla intrebare adresatd profesorului, care le poate oferi raspunsuri la nedumeririle
particulare. Obtinerea unui feedback instantaneu este esentiala in demersul didactic. Acesta 1i ofera
profesorului posibilitatea de a sesiza, intdi de toate, cat de bine au inteles elevii mesajul transmis. De
asemenea, profesorul poate s constate printr-o simpla intrebare interesul/dezinteresul elevilor fatd de o
tema sau de o sectiune din lectie. Ca atare, in urma feedback-ului, profesorul poate sa corecteze sau sa
completeze mesajul cu multd usurinta, evitdnd astfel sincope sau erori in actul educativ.

Comunicarea verbala permite profesorului sa-si accentueze mesajul prin elementele specifice
limbajului nonverbal si paraverbal. Acest fapt determind o mai buna asimilare a continuturilor afectiv-
atitudinale deoarece, in urma unor studii recente, reiese ca informatiile se transmit in cea mai mare
proportie prin limbajul nonverbal — 55%, prin paraverbal — 38% iar, restul de 7% revenind limbajului
verbal.? Interdisciplinaritatea rezulti din procesul de combinare si integrare a diferitelor discipline,
impreuna cu metodologiile si ipotezele lor de lucru. Aceasta implica trecerea frontierelor tradifionale
dintre stiinte si combinarea tehnicilor lor in efortul de a atinge un obiectiv comun. Metodologiile si
ipotezele care apartin unor discipline diferite sunt conectate si modificate pentru a se adapta la nevoile
de cercetare, construind noi instrumente care sa permitd investigarea unor subiecte dificile, care

Concluzii

Daca, la nivelul proiectarii curriculare vorbim de competente transversale sau competente cheie,
prin interdisciplinaritate se dezvoltd aceste competente integrate / transversale / cheie / crosscurriculare,
deoarece la nivel interdisciplinar apar transferuri orizontale ale cunostintelor dintr-o disciplind de studiu
in alta la nivel metodologic si conceptual. Prin interdisciplinaritate se realizeaza actiunea deschisa dintre
competente sau continuturi interdependente din doud sau mai multe discipline/module, care implica
intrepatrunderea acestor discipline/module de studiu, oferindu-se o imagine de ansamblu despre
subiectul abordat. Principiul organizator nu mai este, de reguld, continutul, mult prea ancorat in granitele
disciplinare, ci se trece la centrarea pe asa-numitele competente transversale ce vizeaza formarea
personalitatii elevului pe diverse planuri: intelectual, emotional, social, etic, moral, estetic si spiritual.

Daca o abordare monodisciplinard vizeaza discipline de studiu separate, independente,
accentuand importanta fiecareia, ca un intreg, nu existd elemente de integrare corecta a notiunilor decat
la nivel interdisciplinar printr-o reala cooperare intre disciplinele de invitimant.
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CONSIDERATII PRIVIND PERSPECTIVA DEZVOLTARII DURABILE A
RESURSELOR UMANE. REZULTATE iN SISTEMUL EDUCATIONAL

CONSIDERATIONS ON THE PERSPECTIVE OF SUSTAINABLE DEVELOPMENT OF
HUMAN RESOURCE. OUTCOMES IN THE EDUCATIONAL SYSTEM

Laura-Mirela PINTILIE!

Abstract

From the perspective of sustainable development, the human resource prepared in mass
education is essential for the sustainability of the approach. An objective analysis of the school
organization and a feasible design are premises of a quality education oriented towards a real
(sustainable) development of the community it represents.

Through a quantitative descriptive statistics analysis on a sample of 828 teachers in secondary
education and / or professional in Suceava, Romania, have highlighted the most important dimensions
of a management strategy to ensure the quality of education. The qualitative analysis of the school
documents specific to high school and / or vocational schools has enabled the identification of the
common aspects that characterize the organizational characteristics of the schools in the sample. The
school results obtained by the school students in the sample in the baccalaureate exam reflect
deficiencies in the ability to objectively assess their own activity, largely from the analyzed school units.

The perspective of sustainable development is based on a more realistic assessment of the
current situation, allowing for concrete and feasible improvement plans.

Key words: development, education, school organization, school results.
JEL: 10, 12, Z0

Introducere

Sfarsitul secolului al-XX-lea a fost marcat de aparitia conceptului de dezvoltare durabila. In
prezent, tot mai multe comunitati umane 1si concentreaza resursele materiale si umane, dar si energiile
creatoare, pentru a stimula dezvoltarea durabila care sa le permita colaborarea, cooperarea si integrarea
in spatiul european. Inviatamantul se afla in avangarda acestui demers, prin educatie initiala si formare
continua asigurindu-se resursa umana specializatd pentru implementarea dezvoltarii durabile. In acest
sens, invatdmantul are nevoie de sustinere, atat in planul politicilor in domeniu cat si la nivel financiar
si social. In Romania postdecembrista (1989), se afirma ca invatamantul este ,,prioritate nationala” (1)
(art.2., alineat 7, Legea Educatiei Nationale, nr.1/2011 actualizata 2017). Cu toate acestea, sunt multe
aspecte care contrazic aceasta afirmatie. Subfinantarea cronica si multiplele schimbari legislative au
afectat deopotriva elevii, dar si cadrele didactice care activeaza in sistemul de invatamant. Periodic, se
inregistreazd miscari de protest ale sindicatelor din domeniul invatamantului care reclamad aceste
deficiente. Aproape de fiecare datd, aceste proteste sunt rezolvate prin nesemnificative majorari
salariale, care nu rezolva 1nsd disfunctionalitatile profunde si cronice ale sistemului. O situatie a
protestelor initiate de organizatiile sindicale ale cadrelor didactice din invatdmantul preuniversitar in
perioada 1990-2017 este prezentata in tabelul urmétor.

1 PhD candidate, "Alexandru loan Cuza" University of lasi,
laurapintilie2003@yahoo.com

43



Tabelul 1. Situatia protestelor declansate de sindicatele din invatamant, in perioada 1990-2017.

Perioada Actiunea / Revendicari ale cadrelor didactice

Noiembrie- Prima greva: salariu mai avantajos, conditii mai bune de munca

decembrie 1990

1992 Greve de avertisment rezolvate pe cale pasnica, e obtine un nou contract colectiv de
muncd

1993 Multe tensiuni Intre sindicate gi guvem, se solicitd acordarsz a 6% din plin pmx
educzue s-3 obtinut 3,2% majorare salariald 5i alts avantaje, dar mu an fost puse in
practicd

1994 Doua greve de avertizment, 2u participat 80% din membni de sindicat; 2 objine promisiumea mei

cqtmsalmalede:"mdarmdmte&emmplndmdeQmm 1994 :ze blocheaza aml
scolar. Pnnnpalelemumcmnndnle mdriraa bugetohu imvatimantalui, cresterea salariilor cu
303.. acordmaune:pnmede%cm;adeSO"OOleinELpuelmglmcommﬂmcolzcm de munci
1023, demisia mimistruhi Livio Mzior Spre finalul lumii iunie, se voteazd noua lege 2
invatimantului, greva se incheie, se ob;m doar o zarie de avantaje.
1995-1999 Au loc mumeroase greve, miscar de protest, negocieri intre sindicat 3i guvem. Au rimas
in vigoare aceleasi revendiciri cz cele anterioare: zlocarea a 6% din PIB, conditii de
muncd mai bune, discutarea legii invatdmantului, acordarea de sporuri, etc.

1998 Apare Conziliul National pentru raforma Invatamanmhi; urmare a unei mari actiuni de
protest, sindicatele obtin o mérire cu 1.4 miliarde de lei 3 bugetului invitamantului.
1999 Se repetd scemariul ne:espectirii promisiumilor de citre guvemanti prin urmare se

reaprind conflictele de mumci. Urmare 2 m.lscmlorr muhca]e se obfine plata m:egzala a
drepturilor salariale pentru concediul de odikna i intrd in vigoare noul contract de nunci.
2000 In ianuarie, 2000, greva gemerald, cuprinde sproape toate cadrele didactice gi dureaza 5
a3ptamani; s-a obtinut marirez salariali cu 80%, In doud trange; greva s-a incheiat doar
dupd acordarea mdririi salarizle, prin ordonants de urgentd, publicatd in Monitorul Oficial.

2001 Reincep proteste, prin mitinzuri organizate la Guvern

2002 ©0% din cadrele didactice inftr3 In greva, ze solicitd din nou mériri salariale, dar bugetul
alocat educatiei ests mai mic decat 4% din PIB.

2003 Mai putine mizcari sindicale, se solicit3 6% din PIB pentru educatie i o noua lege a

larizirii.

2004 Numeroase actiuni de protest, se obtine marire salariald cu 27%, cea mai mare obtinuta
fari declansarea umei greve, dar guvemnl nu respectd injelegerea cu sindicatele gi mu
acordd marirea promiza.

2005 Se solicitd majordri salariale cu 6%, ceea ce nu s obtine; acordzrea a 6% din PIB in 2006,
respectiv 7% in 2007 — ambele solicitari nu sunt indeplinite.

2006 August 2006, profesorii amenintz cu boicotarea imceperii amului scolar pentru
nerespactarea promisiunilor din amul anterior, dar nu se realizeaza acest hucru

2007 Incep negocierile privind salarizarea pe 2008; proteste organizate 1z debutul anuhii scolar

2007-2008 pentru amumful autorititilor privind nerespectarea Legii 193/2006, care
prevedea cregteri salariale cu 0% din 2008.

2008 In notembrie 2008, se declanseazd grevi de avertizment, minidorul propune o majorare
zalarizld cu 60%, dar in tranze. pe o perioadd de 4 ani.

2009 Martie, aprilie, mai e anun{3 misciri de protest, in septembrie 2009 2 declanseazi
protastele la cer se remuntd in octombrie 2009, cind ze anunti negocieri reale pe grila de
salarizare.

2010 Martie, aprilie, mai, iunie, octombrie e declanzeazd 3i se mentin conflictele

2011 Martie, se reian protestele avand la bazd modificarile la Codul Muncii

2013 Octombrie, se declanseaza greva cu zolicitarez de 2 indexa zalariile, care au ajums s fie cu

30%% mai mici decit in 2009, incepand cu 2014

2016 Tunie, se solicit3 acordarea a 6% din PIE pentru educatie
2017 Sepwmbne e mcearca, din nou, dedan;ama con.ﬂxctelor de muncd; ministrul educatiei

Sursa: Dorina Bucur, (2014), Sindicatele din invatamdnt — grupuri de presiune in Roménia? 1990-2004,
jurnal Sfera politicii, nr. 179/2014, pp.87-93, http://www.sferapoliticii.ro/sfera/179/cuprins.php, accesat
14.09.2017.
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Perioada 1990-2017 a fost caracterizatd de numeroase conflicte intre cadrele didactice din
invatamantul preuniversitar si guvernanti, indiferent de culoarea politica. Principala revendicare a
cadrelor didactice este legata de veniturile salariale care nu sunt suficiente pentru a permite un trai
decent si concentrarea eforturilor pe cresterea calitatii performantelor didactice. Multi profesori sunt
nevoiti sa recurga la alte variante pentru suplimentarea veniturilor, ori asta se realizeaza in detrimentul
pregatirii profesionale, fie ca este vorba de activitatea curenta sau cea de formare profesionald continua.
Meditatiile, in special la disciplinele la care se sustin examenele nationale, dar si unele discipline care
sunt luate in considerare la admiterea in diferite facultati, reprezintd una din principalele surse de venit
pentru profesorii din invatamantul preuniversitar. Codul de Etica interzice profesorilor sa desfasoare
astfel de activitati, dar asta atunci cand este vorba de elevii de la clasa si doar daca aceste activitati s-ar
realiza prin constrangere. In special, cei din zonele rurale, multe cadre didactice isi suplimenteaza
veniturile cu munca n agriculturd, in gospodariile proprii. Alti profesori aleg sa presteze un al doilea
serviciu, Tn afara orelor de curs, pentru a-si completa veniturile. Toate acestea insa, se reflecta in calitatea
pregatirii orelor de curs si a pregatirii profesionale continue a cadrelor didactice.

Un alt aspect important in legdtura cu dezvoltarea durabila a resurselor umane prin intermediul
sistemului educational este acela al modificarilor legislative pe care sistemul le-a suportat in perioada
de dupa schimbarea regimului politic din Romania, adica dupa 1990. In acest interval de timp, reforma
sistemului de educatie a inceput, dar nu s-a finalizat. Se poate spune ca asistam la o reforma continua.
La ministerul educatiei s-au perindat nu mai putin de 24 de ministri, fiecare schimbare de ministru fiind
reflectatd in modificari aduse legislatiei din domeniu. Astfel, generatii de elevi, dar si parintii si
profesorii lor sunt bulversati de experimente care inseamna modificari aduse structurii invatamantului
pe ani de studiu, programelor scolare, metodologiilor de examen, etc. Reformele impuse, de cele mai
multe ori fiind importate din alte sisteme de invatamant, nu au avut o fundamentare temeinica.
Profesorilor li s-a cerut, peste noapte, sa se adapteze unor transformari care vizau atit planificarea
strategica la nivelul intregii organizatii scolare cat si schimbarea mentalitatii si atitudinii in ceea ce
priveste actul educational. Aparitia unor noi structuri si comisii care sd urmareasca si sa evalueze
calitatea procesului de educatie a condus la introducerea fortatd a unor concepte pe care majoritatea
profesorilor nu le agreeaza, dar nici nu le respinge /contesta direct. Unul dintre cele mai importante
documente de planificare a activitdtii unei organizatii scolare este PDI (planul de dezvoltare
institutionald) sau PAS (planul de actiune al scolii) constituie un exemplu in acest sens.

O succinta analiza a situatiei actuale din sistemul educational din Romania releva doua aspecte
importante. Pe de o parte, in sistem functioneaza cadre didactice care sunt debusolate de multiplele
schimbari, dar si putin motivate de recompensele financiare oferite pentru serviciul prestat, pe de alta
parte aceleasi cadre didactice se raporteaza la cerintele specifice locului de munca in mod formal, fara
a dovedi interes pentru o evaluare cat mai corectd a situatiei actuale din invatamantul romanesc. Sunt
necesare documentele de planificare strategica intr-o unitate scolard? Sunt acestea realizate pe baze
obiective? Ciclul calitatii a fost inteles si asimilat de marea masa a actorilor din sistemul de educatie?
Cum se coreleaza toate acestea cu rezultatele elevilor la finalul ciclului liceal? Sunt doar cateva dintre
intrebarile la care acest studiu incearca sa raspunda.

Scopul principal al acestui articol este acela de a creiona cadrul de dezvoltare sustenabila a
resursei umane din sistemul educational din invatamantul liceal teoretic/vocational, respectiv
tehnic/profesional din unitatile scolare din judetul Suceava.

In acest sens, cercetarea a fost organizati in urmitoarele directii:

a) analiza calitativa a principalelor documente de planificare strategica din unitatile
scolare;

b) analiza descriptiva a opiniilor cadrelor didactice cu privire la principalele dimensiuni
ale unei strategii manageriale care si asigure calitatea n organizatia scolara;

C) analiza cantitativd a rezultatelor scolare obtinute de candidatii la examenul de
bacalaureat, sesiunea iunie-iulie 2017, din judetul Suceava.
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Planificarea strategica intr-o institutie de invatamant

In anul 2006, pe baza Legii nr.87/2006 pentru aprobarea Ordonantei de Urgentd a Guvernului
nr.75/2005 privind asigurarea calitatii in educatie, in sistemul de invatamant din Romania s-a introdus
conceptul de calitate in educatie. Totodata, au fost adoptate o serie de alte documente programatice
printre care, Declaratia de principii (noiembrie 2005), Reperele conceptuale si metodologice privind
sistemul national de management si asigurare a calitatii educatiei (inceputul anului 2006), Standardele
de autorizare si Standardele de acreditare si Metodologia de evaluare asociata (aprilie, 2006-ianuarie,
2007) (2).

Avand la baza principiile formulate de Edwards Deming in Ciclul Calitatii, se implementeaza
astfel in scoli 0 noud paradigma bazatd pe PDCA, adica planificare, actiune, verificare si adoptarea de
modificari care sa ducd la imbunatatirea unei stari existente. Dezvoltarea scolii incepe sa fie asociata cu
acest ciclu al calitatii care are la baza o atentd analiza a starii initiale. Documentul programatic prin care
orice institutie scolara isi planifica tintele strategice pe baza carora se va dezvolta ulterior primeste
denumiri diferite, in functie de tipul de scoald in care este elaborat, dar asociate aceluiasi concept. In
timp ce unitatile de invatamant primar, gimnazial si liceal teoretic si vocational elaboreaza PDI (plan de
dezvoltare institutionald), liceele tehnologice si scolile profesionale functioneaza avand la baza PAS-ul
(planul de actiune al scolii) ca instrument de planificare strategica.

Structura acestor documente este aproximativ aceeasi, ambele se fundamenteaza pe PLAI
(planul local de actiune pentru invatamant), respectiv PRAI (planul regional de actiune pentru
invatamant). In tabelul 2. sunt prezentate caracteristicile fiecirui document pe baza cuprinsului acestora.

Tabelul 2. Structura planurilor de dezvoltare ale scolilor, functie de tipul scolii

Cuprins PDI Cuprins PAS

Introducere / argument Contextul

Viziunea / misiunea gcolii Scopul / misiunea

Scurt istoric Profilul prezent al scolii (scurti prezentare)

Diagnoza mediului intern s1 extern al unitafu scolare Analiza rezultatelor din anul anterior

Prioritati nationale / prioritai regionale s1 locale Contextul national / prioritati g1 obiective la nivel
regional si local

Tinte strategice / optiuni strategice Analiza nevoilor

Rezultate agteptate Analiza mediului intern / extern / analiza SWOT /
rezumatul principalelor aspecte care necesitd
dezvoltare

Programe de dezvoltare Planul operational pentru anul scolar in curs

Mecanisme i instrumente de monitorizare 1 evaluare Obiective specifice si fintele gcolii
Actiuni pentru gcoala (responsabilitai, termene,
resurse)
Planul de parteneriat al gcolii cu intreprinderi si
factori interesati
Planul de dezvoltare profesionala a personalului
Finanarea planului
Consultare, monitorizare si evaluare

Sursa: autorul

Atat Planul de Dezvoltare Institutionald cat si Planul de Actiune al Scolii sunt concepute ca
instrumente ale schimbarii in organizatiile scolare si se bazeaza pe o atenta analizd a nevoilor scolii dar
si comunitatii locale, regionale si nationale (2),(3).

Metodologia cercetarii
1. Datele cercetarii
Datele necesare realizarii acestui studiu au fost extrase prin organizarea cercetarii pe
urmatoarele pe trei paliere:
a) identificarea si studierea principalelor documente de planificare strategica (PAS/PDI)
ale unitatilor scolare de invatdmant liceal si/sau profesional,;
b) aplicarea unui chestionar cadrelor didactice, cu privire la perceptiile asupra calitatii
educatiei din aceste unitati scolare;
C) analizarea rezultatelor obtinute la examenul de bacalaureat de catre candidatii inscrisi
la acest examen in sesiunea iunie-iulie 2017.
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Studiul a fost realizat la nivelul judetului Suceava, cu referire la cele 46 unitati scolare care
desfasoara activitati de pregatire la nivel liceal, teoretic/vocational, respectiv tehnic/profesional (4). O
repartizare a acestor unitati scolare, dupa forma de invatdmant si profilul scolii, este redata in tabelul 3.

Tabelul 3. Statistica repartizarii pe forme de inviatamant si profile a unitatilor scolare de tip
liceu/scoala profesionala din judetul Suceava

Invitimant liceal | Invitimant liceal | Invitimant liceal | Invitimant liceal
teoretic/vocational | teoretic/vocational | tehnologic/ tehnologic
de stat particular profesional de stat | /profesional
particular
Numar unitati 12 1 30 3
scolare
Ponderea 26.09% 2.17% 65.22% 6.52%

Sursa: autorul

In prima parte a cercetirii au fost identificate si analizate planurile de dezvoltare institutionala ale celor
46 de unitati scolare vizate de acest studiu. In acest sens, a fost utilizat site-ul Inspectoratului Scolar
Judetean Suceava, dar si site-urile scolilor, in situatia in care acestea au fost accesibile (5), (6). Perioada
de vizualizare a documentelor a fost octombrie 2016 - august 2017. Tn cea de-a doua etapi a cercetarii
au fost implicate 22 de unitati de invatamant (47.83%) din totalul celor 46 anterior mentionate. Selectia
scolilor din esantion s-a facut avand in vedere mai multe criterii: o cat mai buna acoperire geografica, o
buni reprezentativitate in raport cu profilul scolilor, dar si la nivelul normelor didactice din unitatile de
invatamant liceal teoretic/vocational si/sau tehnic/profesional din judetul Suceava. In acest sens, s-au
aplicat 1104 de chestionare (77.18% din totalul normelor didactice) din care au fost completate un numar
de 828 de chestionare (75% din totalul chestionarelor aplicate), ponderile pe profile fiind prezentate in
tabelul 4.

Tabelul 4. Distributia pe profile a chestionarelor aplicate si a chestionarelor completate.

Profilul Invitimant liceal | Invatimant liceal | Invatamant Invitamant Total
unitatii scolare | teoretic/vocational teoretic/vocational liceal tehnologic | liceal
de stat particular / profesional de | tehnologic /
stat profesional
particular
Numar 258 30 816 0 1104
chestionare
aplicate
Ponderea 23.37% 2.72% 73.91% 0% 100%
Numair 197 28 603 0 828
chestionare
completate
Ponderea 23.79% 3.38% 72.83% 0% 100%

Sursa: autorul

In ultima etapa a cercetirii au fost analizate rezultatele obtinute de candidatii care s-au Tnscris la sesiune
iunie-iulie a examenului de bacalaureat 2017. S-a utilizat site-ul Ministerului Educatiei Nationale,
Bacalaureat 2017 (7), de unde au fost extrase rezultatele corespunzitoare fiecarei unitéti scolare.

2. Metode ale cercetarii

Metodologia cercetarii a cuprins atat analiza calitativa a documentelor programatice ale
unitatilor scolare din esantionul selectat, cat si analiza cantitativd aplicatd pentru a identifica
caracteristici ale scolilor implicate (cu privire la proiectarea si planificarea activitatilor specifice, dar si
privind rezultatelor la finalul ciclului liceal prin examenul de bacalaureat).

O parte importantd a cercetdrii a constat In derularea cercetarii in teren pe parcursul careia au
fost chestionate 77.18% din totalul cadrelor didactice care functioneaza in cele 22 scoli din esantion.
Chestionarul a fost aplicat in format letric deoarece varianta de aplicare in format electronic, prin
google.docs, nu a permis colectarea unui numar suficient de chestionare pentru a se putea asigura
reprezentativitatea cercetarii. Chestionarul este structurat in doud parti. Prima parte furnizeaza date
socio-demografice despre cadrele didactice din unitatile scolare. Aceste informatii vizeaza statutul
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cadrelor didactice (titular, suplinitor, plata cu ora); vechimea in invatamant (pe trepte de vechime
calculate din 5 1n 5 ani), nivelul de pregétire profesionala prin grade didactice (debutant, definitive, grad
II, grad I, doctorat), respectiv functia detinutd in unitatea scolara (professor, director adjunct sau
director). Tn cea de-a doua parte a chestionarului, prin intermediul a 22 de afirmatii, s-a solicitat cadrelor
didactice participante la studiu sd-si exprime opiniile cu privire la diferite aspecte si caracteristici ale
activitatilor desfasurate de cadrele didactice. In acest scop a fost utilizata a scald Likert, cu cinci trepte:
“In cea mai micd masurda”, “In micd masura”, “neutru”, “in mare masura” si “in foarte mare masura”,
corespunzatoare valorilor numerice de la 1 la 5. Pentru prelucrarea datelor s-a utilizat programul SPSS
(Statistical Package for Social Sciences), in acest studiu fiind prezentate prelucrarile descriptive ale
datelor colectate.

Rezultate ale cercetarii

Dintre cele 46 de unitati scolare de invatdmant liceal teoretic/vocational, respectiv tehnic/
profesional care functioneaza in judetul Suceava (4) doar 37, adica 80.43%, au publicat pe site-urile
scolilor documentul de proiectare si planificare strategica care vizeaza dezvoltarea institutionala si care
poartd denumirea de PDI (plan de dezvoltare institutionald), in cazul liceelor teoretice/vocationale,
respectiv PAS (plan de actiune al scolii) in cazul liceelor tehnologice si/sau scolilor profesionale. Pentru
8 dintre scoli datele care sa permit o succinta descriere au fost preluate din rapoartele RAEI (Raportul
Anual de Evaluare Interna), 7 dintre ele realizate pentru anul scolar 2014-2015, iar unul este
corespunzator anului scolar 2015-2016. O singura unitate de invatdmant oferd pe site-ul scolii date
incomplete, pentru aceastd unitate scolara nu apare publicat nici planul de dezvoltare institutionald, dar
nici raportul RAEI, ambele documente fiind insd sub obligativitatea de a fi facute publice, conform
prevederilor legale (8).

Analiza calitativa a PDI /PAS, cu privire la resursele materiale, resursele umane si formarea
continua a cadrelro didactice, respectiv relatiile comunitare specifice celor 46 de unitatilor scolare de
invatamant liceal teoretic, vocational, tehnic si profesional, din judetul Suceava, releva urmatoarele
specificitati:

A. Resursele materiale:

e Baza materiald (dotari) buna si foarte buna — 56.52% dintre unitatile scolare,

e Baza materiald care necesitd imbunatatiri — 15.22% dintre unitatile scolare,

e Baza materiala insuficienta, 28.26% dintre unitatile scolare.

B. Resurse umane / formarea continua:

e Cadre didactice titulare, 4.35%.

e Personal didactic calificat, 13.04%.

e Cadre didactice bine pregitite si interesate de formarea continud, 76.09%.

e Insuficienta adaptare a cadrelor didactice la noile cerinte de formare a elevilor, rezistenta la
schimbare, conservatorism, rigiditate, 8.70%.

Personal didactic interesat de dezvoltarea bazei materiald a scolii, 4.35%.
e Relatii interpersonale care favorizeaza climat deschis si stimulativ, respect colegial, climat

deschis, dinamism, 4.35%.

e Activitate metodica buna, 8.70%.
C. Relatii comunitare:
e Bune si foarte bune relatii de parteneriat cu reprezentantii comunitatii, parteneriate viabile

si eficiente, 34.78%.

e Interes al scolii in instituirea si dezvoltarea unor relatii de parteneriat institutional.
e Parteneriate viabile cu scoli din reateaua scolilor de masa, 4.35%.
e Procent foarte mare de parinti care apreciazd favorabil activitatile didactice, interes

manifestat de parinti privind calitatea educatiei oferite de scoald, 6.52%.

e Imagine pozitiva a scolii in comunitate, 2.17%.
e Asociatie de parinti functionala si in buna colaborare cu scoala, sprijin acordat in dotarea

scolii si realizarea de activitati comune, 15.22%.

e Relatii comunitare bazate pe respect, implicare, responsabilitate, asumare, 4.35%.
e Numar mic de parinti care mentin legatura cu scoala, comunicare ineficienta, numar mic de
activitati care se realizeaza impreunad cu parintii, dezinteres manifestat de o mare majoritate
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a parintilor, nu exista parteneriat real, doar scurte conversatii ocazionale, relatia cu parintii

insuficient dezvoltata, 43.48%.

e Insuficientd comunicare cu parintii migranti, numar mare de parin{i migranti, 4.35%.

e Numar mare de parteneriate, pe tematici diverse, la nivelul comunitatii locale, nationale,

europeng, 17.39%.

e Conventii de parteneriat cu agentii economici, prateneriate eficiente cu agentii economici,

4.35%.

In ceea ce priveste cercetarea in teren, realizata prin intermediul chestionarelor, rispunsurile
acordate de cadrele didactice participante au avut, in procente covarsitoare, aprecieri corespunzatoare
valorilor 4 (“In mare masura”) si 5 (“In foarte mare masura”) din scala Likert. Cei 22 de itemi formulati
au fost grupati in urmatoarele categorii care creioneaza specificul unitatile scolare din esantionul
considerat:

1. Resursele materiale: 74.28% dintre cadrele didactice participante la studiu considera
ca unitatea scolara este dotatd cu bazd materiala corespunzatoare unei bune instruiri
teoretice si practice, iar 80.32% apreciaza modul in care este asigurat accesul la baza
materiala din unitatea scolara.

2. Resursele umane: 80.67% dintre profesorii participanti apreciazd transparena in
comunicarea dar si in implementarea si evaluarea diferitelor activitati din scoald;
87.56% considera ca managerii scolii 1i sprijind in procesul de formare continua, iar
85.26% afirma ca existd un real sprijin in rezolvarea problemelor personale in care sunt
implicati; 83.46% sunt multumiti de programul pe care il au la scoald; 84.66% se
considerd evaluati in mod obiectiv; in timp , in relatia cu managerii scolii, 88.41%
declara o buna comunicare si colaborarea interinstitutionald, 85.26% apreciaza buna
delegare a responsabilitatilor, iar 86.71% se considera apreciati si valorizati la nivelul
organizatiei scolare. De asemenea, o largd majoritate dintre respondenti (87.80%)
afirmd cd managerii scolii sustin atitudinile proactive si promoveaza un leadership
situational/ participativ (87.32%).

3. PDI/PAS: 84.78% dintre participanti considera ca “in mare si in foarte mare masura”
actiunile manageriale sunt orientate spre indeplinirea cat mai fideld a planurilor
manageriale propuse, 84.18% cunosc misiunea scolii, iar 81.03% sunt consultati si
implicati in elaborarea PDI/PAS.

4. Asigurarea calitagii: 86.47% dintre cadrele didactice respondente sustin ca strategiile
manageriale sunt orientate spre imbunatatirea calitatii serviciilor educationale, in timp
ce 85.03% dintre ele sunt constant implicate in activitati specifice evaluarii si asigurarii
calitatii la nivelul unitatii scolare.

5. Relatii comunitare: 87.80% dintre profesorii participanti la studiu considera ca scoala
promoveaza si sustine o buna colaborare cu parintii elevilor, 87.32% afirma ca unitatea
scolard este vizibild la nivelul comunititii locale si zonale. In acelasi timp, unitatea
scolard este bine ancorata in specificul local, asigurand pregatirea profesionala teoretica
si practica In functie de specificul si nevoile zonei (84.54%). Totodata, 74.16%
apreciazd ca “In mare si foarte mare masurd” unitatea scolard este autonoma si
descentralizati la nivelul comunitatii locale si zonale.

Structura socio-demografica a corpului profesoral participant la studiu indica 84.7% profesori
titulari si 98.2% cadre didactice calificate. Totodata, statististica evidentiaza faptul ca, in prezent, in
scolile care formeaza esantionul, functioneaza cadre didactice cu bogata experienta profesionald, 58.6%
dintre respondenti avand peste 15 ani vechime in invatamant. Pe de altd parte, 76.8% dintre participantii
la studiu au o buna si foarte buna pregitire profesionala, certificata prin obtinerea gradelor didactice II,
I, respectiv doctorat in domeniul pregétirii profesionale de baza, respectiv In domenii conexe (de
exemplu, management educational). 97.1% au functie de profesor, restul fiind in prezent manageri ai
scolilor.

Luand in considerare structura esantionului cat si caracteristicile socio-demografice ale
respondentilor se reliefeaza specificul corpului profesoral, adica a resurselor umane care functioneaza
in sistemul de educatie liceal si profesional din judetul Suceava. Din perspectiva dezvoltarii sustenabile,
resursa umana este interesatd de formarea continud, certificatd atat prin promovarea examenelor de grad
specifice domeniului educatie (76.8% au cel putin grad didactic II), cat si prin dorinta de a participa in
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continuare la de activitati de formare continua (76.09% exprima acest interes in notele de fundamentare
a PDI/PAS).

in Romania, sistemul de educatie este considerat un serviciu public, care asigura servicii
educationale catre populatie (1). La fel de importante ca resursele de care sistemul are nevoie ca sa
functioneze sunt si rezultatele care se obtin ca urmare a prestarii serviciului educational catre beneficiarii
directi (elevii) si indirecti (parintii, comunitatea). Din aceasta perspectiva, in cadrul acestei cercetari a
fost realizata o analiza cantitativa a rezultatelor care au fost obtinute de participantii la examenul de
bacalaureat de la finalul anului scolar 2016-2017, in sesiunea iunie-iulie 2017.

Dintre cele 46 de scoli in care se desfisoara studii liceale in profil teoretic/vocational sau
tehnologic/profesional, doar in 42 de scoli s-au facut inscrieri pentru sustinerea examenului de
bacalaureat. Trei dintre scoli functioneaza doar ca scoli profesionale, deci fara posibilitatea de a sustine
acest examen, iar pentru una dintre scoli (Liceul Tehnologic “Tara de Sus”, liceu particular din Vatra
Dornei) nu s-au gasit inregistrari pe site-ul specific examenului de bacalaureat (7).

Analiza participarii la acest examen si a rezultatelor obtinute evidentiaza urmatoarele aspecte:

= procentul de promovabilitate al examenului a fost de 70.43%, cu un numar de 3584 candidati
promovati, dintr-un total de 5089 inscrisi;

= 27 dintre unitatile scolare care au participat la examenul de bacalaureat, sesiunea iunie-iulie
2017, adica 64.29%, au inregistrat procente de promovabilitate mai mici decét procentul de
promovabilitate la nivel judetean;

= 16 unitati scolare au avut procente de promovabilitate sub 50%, raportat la numarul de candidati
inscrigi In examen;

= intr-o singurad unitate scolard din judet (Liceul Tehnologic “Moldova” din Suceava, liceu
particular) s-a inregistrat procentul de promovabilitate de 0%, cu un total de 6 candidati inscrisi
in examen;

=  doar o singura unitate scolara din judet (Colegiul National “Stefan cel Mare” din Suceava, liceu
theoretic de stat) a inregistrat procentul maxin de 100% promovati, avand 166 de elevi inscrisi
in examen;

= performante ridicate, peste media de 70.43% a judetului, au Inregistrat 15 unitati scolare; dintre
acestea un numar de 6 licee, respectiv 14.29% din totalul scolilor participante la examen, au

obtinut procente de promovabilitate mai mari de 90%;

= cele 6 licee cu procente de promovabilitate de peste 90% sunt licee teoretice, repartizate n
aproape toate zonele geografice ale judetului, dar cu precadere in municipiul Suceava resedinta
de judet;

Analiza procentului de promovabilitate, unul dintre indicatorii care reflectd in prezent calitatea
serviciilor educationale, nu este insd una concludentd. Se remarcd unitdti scolare cu procente de
promovabilitate foarte apropiate, sau chiar egale, dar cu numar foarte diferit de participanti in examen
(tabel 5).

Tabelul 5: Rezultate obtinute la examenul de bacalaureat, sesiune iunie-iulie 2017,
exprimate in frecvente, respectiv procente intre 40% si 45%

Unitatea scolara/localitatea Forma de | Numar Numar Procent de

Invatamant | candidati | candidati promovabilitate
Inscrisi promovati

Liceul Tehnologic "Virgil Madgearu" | taxa 5 2 40%

Suceava

Liceul Tehnologic Special Bivolarie buget 10 4 40%

Liceul Tehnologic "Nicolai Nanu" Brosteni buget 25 10 40%

Colegiul Tehnic "Petru Musat" Suceava buget 40 17 42.50%

Liceul Tehnologic "Vasile Cocea" Moldovita | buget 42 18 42.85%

Colegiul Silvic "Bucovina" Campulung | buget 194 84 43.29%

Moldovenesc

Liceul Tehnologic "Vasile Gherasim" | buget 9 4 44.44%

Marginea

Sursa: autorul
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Totodata, in cazul liceelor cu procentele cele mai mari de promovabilitate se constata si un numar foarte
mare de candidati care au sustinut examenul (tabel 6).

Tabelul 6: Rezultate obtinute la examenul de bacalaureat, sesiune iunie-iulie 2017,
exprimate in frecvente, respectiv procente de peste 90%

Unitatea scolard/localitatea Forma  de | Numir Numar Procent de

invatimant | candidati | candidati promovabilitate
inscrisi promovati

Colegiul National Militar "Stefan cel Mare" | buget 101 100 99%

Céampulung Moldovenesc

Colegiul National "Nicu Gane" Filticeni buget 254 247 97.24%

Colegiul National "Eudoxiu Hurmuzachi" | buget 234 226 96.58%

Radauti

Colegiul National "Mihai Eminescu" Suceava buget 240 237 98.75%

Colegiul National "Petru Rares" Suceava buget 288 285 98.95%

Colegiul National "Stefan cel Mare" Suceava buget 166 166 100%

Sursa: autorul
Concluzii

Acest studiu prezintad aspecte generale ce descriu resursa umana care presteaza servicii
educationale n sistemul de invatamant liceal teoretic/ vocational si tehnologic/ profesional din judetul
Suceava, din punct de vedere al caracteristicilor socio-demografice specifice sistemului: statutul, gradul
didactic, vechimea, functia, dar si privind perceptiile cadrelor didactice referitoare la diferitele aspecte
ale activitatilor desfasurate la nivel formal si/sau nonformal in unitatea scolarad. Aceste date sunt corelate
cu date similare, obtinute din cel mai important document de proiectare si planificare strategica a
activitatilor unei institutii scolare, respectiv din PDI/PAS, dar si cu unul dintre rezultatele obtinute de
sistemul educational la final de ciclu liceal, respectiv procentul de promovabilitate al examenului de
bacalaureat din sesiunea iunie-iulie 2017.

Se constata ca o larga majoritate a scolilor asigura transparenta datelor de interes public (80.43%
au publicat PDI/PAS, 17.39% au publicat RAEI), dar acest lucru nu se realizeaza in mod unitar, existind
diferente atat cu privire la perioada la care se face raportarea cat si cu privire la tipul de document afisat
public. Se constata formalism in realizarea documentelor programatice, multe dintre ele avand nu doar
structura foarte asemanatoare, dar chiar si formulari identice (tinte strategice, obiective specifice, planuri
operationale), doar cu indicatori numerici schimbati. De cele mai multe ori, analizele mediului intern si
cele ale mediului extern specifice fiecérei institutii scolare prezinta aspecte comune, indiferent de tipul
scolii, forma de invitimant sau profilul acesteia. In ceea ce priveste aspectele pozitive, acestea sunt
legate Tn special de activitatea corpului profesoral (76.09% cadre didactice bine pregitite si interesate
de formarea profesionald continud, 56.52% dintre scoli au baza materiald si dotari bune si foarte bune,
34.78% dintre unitatile scolare au dezvoltat realtii de parteneriat functionale la nivelul comunitatii). in
legatura cu aspectele mai putin placute, analizele facute de cadrele didactice, in planul de dezvoltare
institutionala vizeaza in special legitura cu parintii care este de cele mai multe ori defectuoasa, formala
si conjuncturald (43.48% dintre PDI/PAS mentioneaza aceste aspecte). Raspunsurile oferite de cadrele
didactice la chestionarul aplicat aratd o disproportie majora intre valoarea numerica 1, corespunzatoare
variantei de raspuns “in cea mai micd masura” si valoarea numerica 5, corespunzatoare variantei de
raspuns “in cea mai mare masura” (scala Likert), majoritatea raspunsurilor plasandu-se Tn zona
superioard de apreciere. Se creioneazd astfel un cadru institutional functional, care are resursele
materiale, resursele umane, de proiectare, de verificare si de relationare comunitara care sa permitd o
buna desfasurare a activitatilor didactice. Perceptia profesorilor in raport cu multiplele dimensiuni ale
activititii didactice este una foarte buna. Insi, la polul opus se plaseazi rezultatele scolare ale
absolventilor sistemului de invatamant, la linal de ciclu liceal. Dacé 1n ceea ce priveste performantele
de nivel inalt se pot face aprecieri pozitive (tabelul 6), la nivelul invatdmantului de masa se constata ca
ratele de promovare ale examenului de bacalaureat nu prezinta indicatori foarte favorabili unui
invatamant de calitate (tabelul 5).
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Aceste discrepante nu pot fi explicate decat prin prisma unei false proiectii asupra realitatilor
din sistemul de invatadmant, a unor utilizari pur formale a ciclului calitatii PDCA, respectiv a utilizarii
defectuoase a intrumentelor de proiectare, planificare §i implementare a planurilor de dezvoltare
institutionald si a planurilor operationale. De altfel, aceste concluzii sunt sustinute de aprecieri similare
care se gasesc in unul din buletinele informative din aprilie-mai 2011, cu referire la analiza rapoartelor
anuale de evaluare internd (RAEI) transmise la ARACIP (Agentia Roména pentru Asigurarea Calitatii
in Invatdmantul Preuniversitar)(9). Din perspectiva dezvoltarii durabile, resursa umani care activeazi
in sistemul educational este extrem de importantd, prin intermediul ei se formeaza si se educa generatiile
viitoare. Motivarea cadrelor didactice, atat in plan extrinsec cat si in plan intrinsec, este unul dintre
factorii care, alaturi de stabilitatea in planul schimbarilor legislative, constituie baza unui sistem
educational de calitate ce poate asigura dezvoltarea durabila atat in zona resurselor umane cat si in plan
economic §i social.
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Educatia $1 arta reprezinta doua dimenstuni sociale marcate de interrelationare s1 inevitabil,
de comunicarea interpersonala. Autorii lucrarilor inserate in acest volum (pedagogi, psthologi si
artisti) ofera o larga paleta de abordari, fie din domeniul educativ, fie din cel al artei, privind
specificitatea comunicarii interpersonale.

Educatia se defineste prin insasi relatia sa fundamentala, instructiva si educativa dintre
profesor si elev, avand la baza comunicarea de tip didactic. Personalitatea profesorului, educatia
sa dar si temperamentul, varsta sau preocuparile sale personale, fac ca acest dialog educativ sa
capete dimensiuni noi, nebanuite. Tonul vocii, impreuna cu mimica fete1, gesturile sau postura
corporala sunt identificate ca elemente subtile ce insotesc s1 definesc comunicarea dintre profesor
sielev.

" Pedealta parte, arta, cu bogatia sa de sensuri 1 simboluri a fost dintotdeauna recunoscuta ca
un mijloc de transmitere. nu doar a unor idei sau idealuri, dar s1 ca o modalitate de a impartasi
emotii, sentimente si experiente personale. in diferite game emotionale.

Empatia constituie elementul-cheie in comunicarea mesajului artistic. acea capacitate de a
intelege trairile altora, de a ni le asuma, fara ca totusi, sa le fi trait, in viata reala.

Astfel, putem spune ca atat educatia, cat s1 arta exercitd un rol esential in comunicarea
mterpersonala, incluzind in corolarul acestora, transformarea si evolutia societatii moderne spre
umanism $i progres spiritual.

coord. Marinela Rusu
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