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Arta, atdt cea in imagini cdt §i cea muzical-poetica, este o necesitate a
naturii copilului. Si preocuparea cu arta este adecvata varstei copilului,
daca se realizeaza la varsta scolara. Ca pedagogi, nu ar trebui sa vorbim
prea mult despre faptul ca o arta sau alta ar fi,,utila” pentru dezvoltarea
vreunei anumite capacitati omenesti, caci arta existd de dragul artei. Dar
ca pedagogi trebuie sa iubim intr-atdt arta, incdt sa nu vrem sa lipsim omul
in devenire de trairea ei. Si atunci vom vedea ce devine copilul — omul in
devenire — prin trairea ei. Abia prin artd este trezitda ratiunea la viata sa
adevarata. Sentimentul datoriei se maturizeaza cand impulsul spre activi-
tate invinge in mod artistic, in libertate, materia. Simtul artistic al educa-
torului si profesorului insueteste elementul scolar. El ingdduie existenta
bucuriei in seriozitate si a sensului deplin in bucurie. Prin ratiune, natura
este doar inteleasa, prin sentimentul artistic, ea este traita. Copilul condus
spre intelegere se maturizeaza intru ,,a putea”, daca infelegerea se dez-
volta plina de viata,; dar copilul condus inspre arta se maturizeazda pentru
,acrea”. Prin ,,a putea”, omul se daruieste, se istoveste pe sine; prin ,,a
crea’”, el isi creste capacitatea de ,,a putea”. Copilul, chiar daca modelea-
zd sau picteazd incd fara indemdnare, trezeste in sine, prin activitatea sa,
omul sul etesc. Copilul introdus in sfera muzicala si in cea poetica isi simte
natura omeneascad cuprinsd de un sul_etesc ideal. El resimte un alt aspect al
modului sau de a || om.

Dar nu se va ajunge la toate acestea atunci cand elementul artistic este
doar alaturat celeilalte educatii si predari, daca el nu este integrat organic
in aceasta. Cdci orice invatamant si orice predare trebuie sa constituie un
intreg. In nevoia de artd trebuie si conlueze cunoasterea, conl\guraea
vietii, exersarea in vederea obtinerii indemdnarii practice; trdirea artistica
trebuie sd-si doreasca invatarea, observarea, insugirea indemdnarii.

Rudolf Steiner

Din schita unei conferinte pentru o ,,Sesiune artistic-pedagogica a scolii Waldorf”,
martie 1923, tiparita in ,,Jdeea Goetheanumului in cadrul crizei culturale a prezentu-
lui”, Dornach 1961 (GA 36).






Drept introducere

In acord cordial cu autorii, Centrul de cercetdri pedagogice al Uniunii Scolilor
libere Waldorf ar dori sa dedice acest volum memoriei pictorului Julius Hebing si
veneratului nostru coleg Dr: Erich Schwebsch. Erich Schwebsch — provenind din
invatamantul superior berlinez - a fost solicitat de catre Rudolf Steiner in 1921 sa
predea la Scoala Waldorf din Stuttgart (fondatd in 1919). Avand studii estetice cu-
prinzatoare, inainte de toate in domeniul muzicii, el se afirmase tocmai prin cartea
sa asupra lui Anton Bruckner. La scoala Waldorf era asteptat; el urma sa cladeasca
predarea estetica pentru clasele superioare.

La consfatuirea de atunci cu profesorii, Rudolf Steiner spunea: la varsta la care
tandrul, trecand prin adolescentd, devine el insusi o parte a naturii, rastimp in care
si Invatamantul abunda tot mai mult de materii de specialitate ale stiintelor naturii,
trebuie adusa o contrapondere uman-morala, cea a libertatii, in legitatile tot mai
dominante ale predarii i ale vietii. Aceasta va fi acum sarcina invatamantului ce
trebuie creat, al esteticii (al ,,invatimantului teoretic al artei” la scoala Waldorf),
la fel ca si al celorlalte preocupari practice intense cu elementele de arta in clasele
9-12).

Schwebsch a lucrat ani de-a randul la sarcina care i-a fost trasata. Lucrarea aproape
terminatd, Impreund cu toate elementele pregatitoare, a cazut prada [Acarilor in
timpul razboiului. Schwebsch era intr-adevar chemat sa expuna si publicitatii ceea
ce a fost elaborat in acest domeniu in scoala Waldorf din Stuttgart si in scolile
surori, nascute in tard si in afara ei incepand din 1919 si pana la interdictia politica
din 1938, ca particularitate deosebita a artei educatiei antroposofte. De la entu-
ziasta reconstructie din toamna anului 1945, datorita rapidei raspandiri a migcarii
Waldorf, Schwebsch nu a mai avut timp sa lucreze la o noud variantd a operei
distruse; era ocupat cu reconstructia scolii din Stuttgart si constituirea Uniunii
scolilor Waldorf, mergea spre consiliere la initiativele nou intemeiate, se ocupa de
organizarea celor doud conferinte generale anuale ale profesorilor si, incepand din
1951, de reluarea sesiunilor educatorii publice ale scolilor Waldorf.

In cadrul acestei activitati neobosite, de largi anvergura, el era preocupat in mod
deosebit de misiunea elementului artistic in arta educatiei lui Rudolf Steiner.
El a aflat pe atunci in Julius Hebing un prieten si ajutor congenial. In capitolul
,Despre nasterea cartii”, Margrit Jiinemann si Fritz Weitmann au vorbit despre
Julius Hebing, in calitate de elevi ai lui. Studiile sale asupra Teoriei culorilor a lui
Goethe si a continuarii ei de catre Rudolf Steiner, stradania sa rodnicitd de sfatu-
rile lui Rudolf Steiner pentru descoperirea de cdi noi in pictura si in special in arta
pedagogica, stradaniile sale practice pentru pastrarea schitelor lui Rudolf Steiner,
seria sa de publicatii ,,Lume, culoare si om” — toate acestea s-au legat in acesti ani
cu activitatea sa de profesor Waldorf, prin calatoriile sale la scolile Waldorf, prin
cursuri $i seminarii, prin organizarea regulatd a sesiunilor de Rusalii la Ulm.

Trecerea deosebit de timpurie a pragului de catre Erich Schwebsch (de Rusalii,
1953), a adus mari tergiversari in activitatea de publicare planificatd: am putut face
publice de la el doar doud volume cu articole reunite din ,,vechea” miscare scolara



Waldorf, care au aparut ca volumele 4 si 5 din seria publicatiei Intemeiate pe atunci
Antropologie si educatie”, avand titlurile ,,Arta educatiei din prezentul spiritual”
si ,,Relativ la educatia estetica”.

Si opera vietii lui Julius Hebing a ramas nedesavarsita. Speciftul fiintei sale era
abordarea neobosita a problemelor si extinderea studiilor sale asupra a noi dome-
nii. El a murit in 1973 —la 83 de ani — si a fost activ pana in ultimele luni ale vietii
sale.

Asa ca sarcina de a expune public acest element deosebit al scolii Waldorf revine
unei generatii mai tinere. Apreciem lucrarea lui M. Jiinemann si F.Weitmann intr-
o serie Inceputa deja in 1965 cu publicatia de catre Dr. Hildegard Gerber asupra
esentei §i misiunii predarii esteticii (vol. 21: ,,Formarea omului prin intelegerea
artei. Contributii la o educatie estetica”).

Prezentului volum trebuie sa-i urmeze monografii despre diferitele domenii ale
artei: trebuie realizate comunicari in privinta plastifierii, de la modelajul din clasele
mici pand la configurarea plasticd in lut si piatrd din clasele superioare. Trebuie
adaugate expuneri relative la elementul mestesugaresc, cultivat in special in lemn
incepand din clasa a 6-a, si care se ridica in clasele superioare la nivelul configu-
ratiei artistice. In deceniile ce au urmat de la reinceperea miscrii noastre scolare,
domeniile mestesugaresti au fost extinse ca elemente importante ale cultivarii voin-
tei, prin addugarea tamplariei, prelucrarilor metalice, activitatii de forjare, a celei
ceramice. Chiar si domeniul asa-numitului lucru manual ,,blajin”, care este realizat
in scolile Waldorf, impreund de baieti si de fete, si care in clasele superioare se
continua prin vopsirea materialelor textile, tors si tesut, meritd o expunere ama-
nuntitd a realizarilor. Asupra documentatiei cuprinzatoare, aflate la baza acestui
domeniu, pe care o datoram lui Hedwig Hauck, exista referiri in capitolul ,,Cum a
luat nagtere cartea”.

Ca urmatoare publicatie in seria mentionata speram sa apard in curand cartea des-
pre rolul elementului muzical in planul de Invatamant al celor 12 clase ale scolii
Waldorf; caci se lucreaza intens la ea. $i noua arta a miscarii, euritmia, intemeiata
de Rudolf Steiner, materie obligatorie in toate clasele Waldorf, trebuie tratata in
privinta valorii ei formatoare asupra oamenilor. in fine, elementul declamator-ar-
tistic, - recitarea mult exersata in toate clasele, vorbirea in cor, reprezentatiile dra-
matice — merita o tratare pe larg. Centrul de cercetari pedagogice vede in misiunea
tiparirii seriei mentionate planificate o sarcind de prima importanta. Tot mereu li se
conforma profesorilor Waldorf, si in special in perioadele scolare nelinistite (cum
a fost cazul acum cativa ani), faptul ca soarta intregii vieti gcolare, si in special a
claselor superioare, depinde tocmai de eficienta modului de functionare al materii-
lor artistice.

in incheierea acestei introduceri vrem si exprimam autorilor aprecierea intregii
miscari scolare Waldorf pentru activitatea depusa de-a lungul deceniilor in dome-
niul mentionat, ca i sentimentele de recunostintd ale Centrului de cercetdri peda-
gogice pentru munca desfasurata la aceasta carte. Multumiri din inima si doamnei
Dr. phil. Ruth Moering din Wanne-Eickel pentru sprijinul acordat la lectoratul
cartii.

Stuttgart, toamna anului 1976 Ernst Weifert
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Cum a luat nastere cartea

Cartea de fata a crescut din activitatea de predare a celor doi autori si din intrunirile
de specialitate urmate in paralel, ca si din consfatuirile cu colegii din alte scoli
Waldorf, in rastimp de aproximativ treizeci de ani. Ea are deci o lunga istorie a
conceperii sale, legata de elaborarea planului de invatamant a diferitelor materii.
Rezultatele sale sunt publicate in cadrul seriei ,,Antropologie si educatie”, edita-
te de sectiunea de cercetare pedagogicd a Uniunii scolilor libere Waldorf. Insa
deoarece scolile individuale lucreaza autonom pe baza principiilor pedagogiei lui
Rudolf Steiner, o astfel de prezentare redd o forma practica a planului de invata-
mant pe baza liniilor directoare prelucrate in comun. Acest fapt trebuie sa [ & ac-
centuat tocmai in legatura cu predarea artelor, care este determinata de capacitatile
deosebite ale profesorului.

In cadrul pedagogiei Waldorf, predarea artistic-imaginativa are o pozitie centrala
de la clasa intdi pana la a doudsprezecea. lar pe primul plan nu se afld in primul
rand rezultatul artistic, ci formarea de aptitudini care servesc dezvoltarii armonioa-
se a copilului, dezvoltarii calitatilor sale inndscute. Acest tel sta la baza multiplelor
puncte de vedere, cu care Rudolf Steiner a tratat asa-numitele materii muzicale.
Exista o adevarata abundenta de expuneri cuprinzatoare cat si de date mai scurte,
in care Rudolf Steiner a dezvoltat directia in care trebuie sa se lucreze cu elevii de
la o treapta la alta. Prezentarea noastra se bazeaza pe prelucrarea acestui material si
e schimbul continuu de experientd. Vom mentiona aici doar izvoarele principale.
In notele de la sfargitul cartii este pusa la dispozitie o bibliografie cuprinzatoare.

Pentru orientarea antroposofica si metoda didactica, fundamentale sunt conferin-
tele si seminarele cu care Rudolf Steiner a pregatit profesorii primei scoli Waldorf
din Stuttgart inainte de deschiderea oficiald din septembrie 1919'. Ca indrumator
al acestei scoli 1n primii sai 5 ani, el a dezvoltat cu colegiul, in saptezeci de consfa-
tuiri, etapele de la o clasa la alta, a strans laolalta experientele si a dat in amanunt
indicatii si sfaturi. $i pe cat cuprinsul acestor convorbiri este determinat de situatia
existentd de fiecare data, pe atat ne indica ele drumul in toate amanuntele.

In aceiasi ani, 1919-1924, Rudolf Steiner a tinut conferinte pedagogice in Elvetia,
Anglia si Olanda, unde exista un viu interes fata de constituirea unor scoli ase-
mindtoare. In Stuttgart a continuat conferintele asupra domeniilor speciale ale
pedagogiei.

Desigur ca aceste teme au fost atinse i in multe alte conferinte, in mod deosebit
acolo unde a vorbit despre problemele artei. Aceste expuneri au fost concentrate
de catre Hedwig Hauck, profesoara de lucru manual din prima scoald din Stuttgart,
in cuprinzatoarea lucrare ,,Lucrul manual si artele decorative”, care a aparut pentru
prima oara in 1937

O prima privire de ansamblu asupra planului de invatamant a fost publicata deja
in 1925 de catre diriginta de clasd Caroline von Heydebrand®. Caracteristica intro-
ductiva detaliata a principiilor si situatiei este si astdzi inca inegalabila. £.4. Karl
Stockmeyer, de asemenea profesor in colegiul de intemeiere, a editat apoi in 1955,
dupa o predare de doua decenii, o culegere de surse in care sunt reunite laolalta
indicatiile lui Rudolf Steiner, ordonate pe materii i clase?, o opera indispensabila
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pentru munca interni a consiliilor pedagogice si pentru fiecare profesor in parte. in
ea este continut §i un rezumat asupra invatamantului artistic. Acolo este mentionata
o referire dintr-o consfatuire din noiembrie 1920, prin care Rudolf Steiner deschide
perspectiva asupra unui ,,plan de invatdmant sistematic pentru clasele inferioare”,
asupra caruia nu mai revine ulterior. Chiar si planurile de invatdmant schitate
pentru alte materii nu sunt concepute ca prescriptii fixe, ci ele aratd metodele peda-
gogico-didactice bazate pe cunoasterea evolutiei copilului si domeniile materiilor
corespunzatoare in legdtura cu situatia fiecarei trepte de varsta. Din aceasta rezulta
pentru profesorul Waldorf un proces continuu de adaptare la conditiile schimba-
toare de varsta. Aceasta se desfasoara in consfatuirile pedagogice saptaimanale in
cadrul consiliilor, in Intalnirile anuale de lucru in cadrul Uniunii Scolilor Waldorf,
in sesiunile de specialitate si in publicatiile in care sunt discutate domeniile parti-
culare ale predarii. Ele apar 1n seria mai sus mentionata.

Prezenta lucrare se considera o astfel de publicatie. La baza ei se afla practica de
predare a lui M. Jiinemann ca profesor diriginte al clasei in primii opt ani si a lui F.
Weitmann, ca profesor pentru materiile de arta si atelier. Amandoi au luat parte in-
cepand din 1952 la sesiunile de pictura care au fost organizate de Uniunea Scolilor
Waldorf pentru profesorii Waldorf si au fost conduse de pictorul Julius Hebing.
Julius Hebing a redactat o serie de lucrari cuprinzatoare, din pacate intrerupte,
,,JLumea, culoarea si omul”, rezultatul scris al muncii sale de o viatd, care consta in
prezentarea practica a teoriei culorilor a lui Goethe si a devenirii sale ulterioare prin
Rudolf Steiner, ca fundament al unui nou stil in pictura®.

Hebing a putut realiza multi ani de-a randul experimente relative la teoria culori-
lor si exercitii de pictura cu profesorii $i seminaristii in cadrul scolii Waldorf din
Stuttgart. Mai tarziu aceastd munca a fost continuata de profesorii Insisi i s-a mers
mai departe, an de an. Autorii participa si ei in mod creator la aceasta activitate.
Domeniul lor de experientd se extinde prin aceasta, dincolo de activitatea lor de
predare, asupra muncii de colaborare cu colegii din intregul teritoriu al Germaniei
si al tarilor invecinate. Deoarece ei conduc si grupe artistice de lucru in saptama-
nile pedagogice de vara ale uniunii Scolilor Waldorf pentru profesorii scolilor de
stat si pentru alti pedagogi si In cadrul seminarului pentru studenti, se intalnesc in
mod repetat cu alti educatori de artd si cu problemele acestora. Cerinta ce rezulta
din aceastd munca cu adultii pentru reprezentarea teoretica obligd mereu la o noud
adancire in afirmatiile lui Rudolf Steiner si in munca lui Hebing. Pe acest fun-
dal este de vazut incercarea de a dezvolta predarea artistic-imaginativa la scoala
Waldorf intr-o prima evaluare in mod metodic de la clasa I la a XII-a. Aici poate fi
vorba de un plan de invatamant propriu-zis numai in clasele mici, in timp ce mai
tarziu se trateazd mai mult in mod principial si pot fi date indicatii separate. Cat
de nemijlocit este de citit totul din scrierile Iui Rudolf Steiner, o arata indicatiile
pe care le aduc de la o pagina la alta, citatele corespunzatoare, respectiv indicatiile
relative la surse.

Dorim sd@ multumim célduros Uniunii Scolilor Waldorf si tuturor colegilor ce ne-
au ajutat in munca noastra. Ea a putut lua nastere Intr-adevar numai prin aceasta
legatura colegiala.

Ulm, toamna lui 1976 M. Jiinemann
F. Weitmann
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Culorile in acuarela ca mijloc de pictura

Pe acela care viziteaza pentru prima oard o expozitie de lucrari ale elevilor unei
scoli Waldorf, il vor impresiona probabil in mod deosebit picturile. Impresia facuta
de acestea este neobignuitd. Vrem sa incercdm sa descriem o astfel de impresie fara
sd intram 1n detalii, sau sa ne referim la deosebirile care rezulta pe diversele trepte
de varsta.

Mai intai vedem 1n tablouri culori primare sau In amestec, mai mult sau mai putin
puternice, stralucitoare, si mai presus de orice transparente. Ele sunt acordate in
diferite relatii tonale. Caracteristica lor este ca par sa pluteascd; nu au materialitatea
densa a culorilor locale, care sunt proprii obiectelor inconjuratoare. Suprafetele de
culoare nu sunt delimitate prin contururi, nu arata nici o schita prealabila, nici o
linie. Ele se misca si se intalnesc liber in spatiul tabloului, se amesteca si se inten-
sifta corespunzator puterilor si tendintelor ce le sunt inerente. Pentru simtire nu se
pot fka pe suprafata, ci ies in relief din ea sau par a se retrage in spatele ei.

Cu toate acestea, tablourile nu sunt fara forma, ci chiar dimpotriva. Diferitele
contraste de culoare prezinta tensiuni, concentrari si delimitari, care sunt creatoare
de forma. Aceste forme reies din insusi procesul de culoare, si nu dintr-un alt ele-
ment formator, ca de pilda linia. Cine preia in mod sensibil intens pentru prima data
aceste impresii neobisnuite poate avea ocazional sentimentul ca-si pierde punctul
de sustinere. Pentru aceasta trebuie s ne clariftam faptul ca la fecare acumulare

de acest gen, la o astfel de expozitie, ceea ce este deosebit affi o considerabila
intensiftare. Reclama profia de aceasta, dupa cum se stie. Chiar de la primele ex-

pozitii ale impresionistilor din anii *70 ai secolului al XIX-lea este cunoscut faptul
ca vizitatorii aveau deseori sentimentul cd-si pierd terenul de sub picioare. Dar
impresionismul a castigat totusi teren.

Elementul formator al desenului este cultivat separat in scoala Waldorf. Desenul
formelor, care are loc in paralel cu orele de picturd, este tratat in mod amanuntit.
Diferentierea intre elementul pictural si cel al desenului tine de principiul folosirii
mijloacelor pure de plasmuire.

Cu descrierea impresiilor de culoare ale tablourilor unei astfel de expozitii este
redat cuprinzator deja si materialul caracteristic folosit in pictura — acuarela. Cu
nici un alt mijloc nu se pot realiza in acelasi timp efecte asemanatoare de claritate,
transparentd si putere de stralucire.

Fiinta plina de viata a culorilor exprima sufbtescul lumii si da expresie totodata
vietuirilor sufletului uman. Noi vietuim culorile in mod sufktesc constient sau in-
constient; daca le percepem in afara sau in reprezentarea launtrica, mereu se uneste
cu aceasta o triire sufleteasca. intr-o zi veseld, bucuroasa prin culorile sale, oamenii
sunt altfel dispusi decat intr-una posomorata. Dispozitiile naturii sunt dispozitiile
sufletului. Si viata sufleteasca a omului se exprima prin intermediul culorilor. Acest
fapt este cunoscut fiecdruia la bucurie, tristete, manie, plictiseala. Si mai intens,
mai direct decat adultul, vietuieste copilul culorile mediului sau. Cu ce incantare
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aleargd el pe cAmpia multicolora, dupa un fluture colorat!

Acest element sufl etesc poate fi reliefat in modul cel mai puternic prin mediul trans-
parent al acuarelei. De aceea este ea folosita in scoala Waldorf din motive pedago-
gice, dar nu 1n ultimul rand si din motive picturale aproape in exclusivitate. Pentru
fiinta plastica a copilului aflat in dezvoltare, ea este un mijloc ideal de plasmuire.
Copilul este plin de fantezie creatoare, pe care o aduce cu sine in existenta sa si pe
care vrea sa o foloseascd in maturizarea sa si n raporturile de viatd de pe Pamant.
Este sarcina educatiei sd faca plina de viata, in moduri mereu noi, aceasta legatura
dintre lumea creatoare launtrica si lumea formatoare exterioara, astfel incat si mai
tarziu sa apara pentru adult tot ceea ce a devenit ca rezultat al unui element creator
originar. Pentru copilul ce picteaza este de aceea important sa traiasca mereu cum
culoarea ce curge devine incetul cu incetul consistentd abia la uscarea pe hartie.

La picturile expuse apartinand elevilor se constata faptul ca mai important inca este
procesul de creatie, pe care trebuie sa-1 preiei in tine. Aici trebuie evidentiati in pri-
mul rand copiii care sunt atat de daruiti activitatii lor, de parca intreaga lor fericire
ar depinde de felul in care se plasmuiesc culorile pe hartie prin pensula mai mult
sau mai putin indeméanatic condusa. Se observa la ei cat de intens participa la viata
culorilor, la faptele si suferintele lor, lupta lor victorioasa si renuntarea plind de
umilinta. In particular s-ar mai putea descrie cum isi educi copilul prin activitatea
regulata cu culorile, natura simturilor sale.

Copiii au langa ei mici creuzete cu culori primare dizolvate in apa, in care isi cu-
funda pensulele late. Aceasta ne aminteste de pictorul de fresce, care isi pregatea
mereu culorile sale de apa in creuzete si picta din ele.

Pictura in acuareld presupune folosirea hartiei, care a inlocuit pergamentul la
sfarsitul Evului mediu. Hartia alba foloseste totodata ca izvor de lumina reflectata
pentru culorile transparente in acuareld, care sunt folosite in mod exclusiv. Ele sunt
constituite cu mijloace liante usor dizolvabile, ca guma arabica, dextrina, astragal,
clei de peste, s.a.. Se livreaza in bucatele solide, tuburi, borcanase de sticla sau cutii
de tabla. O pictura la care pe langa acuarele se folosesc si culori opace (grunduri) —
guasa — nu poate fi denumita in sens riguros acuareld. Grundul de culoare ia nastere
intr-un mod traditional cu o pensula moale, rotunda la varf, care indica originea
de desen a acuarelei. Corespunzator caracterului bidimensional al elementului pur
pictural, este azi mai potrivitd pensula plata. inainte de a picta, hartia umezita tre-
buie intinsa pe un suport. Daca se alege un mod de pictura cu culori intrepatrunse,
atunci se lucreaza pe suportul inca umed; daca se doreste insa realizarea 1n straturi
a picturii, atunci trebuie sa se astepte uscarea hartiei si a culorilor aplicate.

Felul in care sunt folosite diferitele tehnici de pictura pe diferitele trepte de varsta
in predare si ce trebuie sa fie luat in consideratie de fiecare datd, va fi tratat ama-
nuntit in continuare.

Deseori apare intrebarea daca in afard in acuareld mai pot fi folosite si alte mijloace
de pictura. Pentru orele speciale de picturd se incearca sa se evidentieze efectul
educativ al acuarelei; el nu poate fi inlocuit prin nimic altceva. La alte materii se
picteaza totusi si se deseneazd pentru aprofundarea continutului de predare, de
exemplu legat de lectura, in orele de religie, in epocile de agriculturd si constructia
caselor® si in orele de cunostinte ale naturii. Aici activitatea de picturd are mai mult
un caracter ajutitor; uleiul si culorile cerate sunt potrivite pentru aceasta. in mod
deosebit s-au verificat pentru astfel de scopuri blocurile de culori cerate, potrivite
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pentru lucrul bidimensional (Mai multe amanunte se gasesc in capitolul ,,Pictura
povestita”). Realizarea de panouri pentru culise pentru reprezentatiile de teatru ale
elevilor ofera posibilitatea sa se lucreze si cu culori opace — culori de dispersie, cu-
lori amestecate cu clei, sau de afis. O prezentare detaliata a diferitelor mijloace de
picturd cu indicatii practice pentru pictura a dat J. Hebing in scrierile sale ,,Lumea,
culoarea si omul’.

Problema materialului de pictura mai are si alte aspecte. Punctul de vedere peda-
gogic nu trebuie despartit de cel al pictorului. Desigur, pictorului ii este posibila
alegerea mijlocului de pictare in orice directie, el poate sa decida liber, urmandu-si
intentiile artistice. Dar caracterul mijlocului de pictare depinde totusi strans de fin-
ta culorilor. Cum ne apropiem acum de fiinta culorilor, cum o putem intelege?

Cel mai pur ni se dezvaluie in fenomenele cu care suntem familiarizati: ale cur-
cubeului, picaturilor irizdnde de roud, ale soarelui ce rasare si apune, ale cerului
albastru. Noi vietuim culorile ca fenomene stravechi-originare in contextul naturii
— le putem 1nsa evidentia si in experiente cu prisme. Aici ca si acolo, ele ne apar ca
pure culori de lumina, fara nici un fel de materialitate. Ele se dezvaluie senzorial si
sunt totusi imateriale. Ele iau nastere prin interactiunea luminii cu intunericul. De
aici rezultd ¢ un material de picturd va corespunde cu atat mai mult fiintei culorii,
cu cat este mai putin dens. Cea mai pura picturd ar [Jun fel de pictura de lumina,
asa cum o alcatuieste mereu din nou natura, cu adevarat, in fata simturilor noastre.
Pictura in aer liber a impresionistilor mergea in directia unor astfel de stradanii.
Neoimpresionistii au pornit in experimentele lor picturale in mod constient de la
culoarea de lumina si au incercat s scoata in evidenta in tablourile lor, pentru ochii
privitorului, efecte colorate de lumind prin alaturarea chibzuita de culori. Astazi
se pot realiza astfel de picturi de lumind prin aranjamentele cinetice cu jocurile lor
colorate de lumina si umbre care se desfasoara programatic pe ecranul mat.

In sens obisnuit insd nu se poate picta nici cu lumina nici cu aer, pe cand in urma-
torul element, apa, existd un mediu potrivit ca nici un altul sa transforme culoarea
de lumina in culoare de pictura. Natura sa plina de viata, transparenta sa si lipsa de
culoare o fac purtator ideal al culorii. Ea prezinta o permanenta disponibilitate sa
preia, altruista, culoarea. In rarel erea atmosferica se realizeazi baza pentru spec-
tacolul de culoare pe cerul diminetii si al serii, sau pentru fenomenul curcubeului.
Suprafata linistita a apelor arata cele ce se petrec sus, oglindite In planul trairilor
de jos. Pictorii peisagisti au cautat cu precadere tinuturile bogate in apa, din cauza
coloritului lor. Englezii, ca locuitori insulari si marinari, au preferat pictura in acua-
rela si au adus-o la dezvoltarea deosebita pana la maiestria unui William Turner.

Dezvoltarea picturii Tnseamna in acelasi timp o dezvoltare atit a mijloacelor sale
de pictura cat si a tehnicilor. Din culturile avansate de odinioara ne vine in in-
tampinare tabloul monumental de pictura murala ca picturd in acuarela. Picturile
in camerele mortuare egiptene sunt cu precadere realizate cu culori de pamant
aplicate pe piatrd sau tencuiald de var. Marturiile Pompeiului indica o minunata
culturd de picturi murale, care a existat alaturi de arta sculpturald greaca. Aici este
vorba de picturile tip fresca. Si frescele din crestinismul timpuriu, din Evul mediu
si Renastere dau o imagine complexa despre aceasta picturd originara cu culori de
apa, care se intinde de la tehnica de fresca mult admirata din Pompei pana la fresca
de mai tarziu clasica Buon fresco, a lui Giotto. Se picteaza pe tencuiald de var inca
umeda ca la pictura cu acuareld pe hartia umeda. Aici ca si acolo avem trecerea de
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la culoarea ce curge la cea ce se [ keaza — la fresca, la culoarea cristalizata, care i
da stralucirea sa specil cd, fermecatoare.

Cu totul altfel s-a pictat tabloul pe plansetd cu culori mai dense — tempera sau pe
bazd de cazeina — pe lemn; ultimele retusuri au fost totusi lazurate. Chiar si cu-
lorile ulterioare de ulei sau uleiuri rasinoase au fost intai folosite ca lazura, ca sa
dea tabloului, deja lucrat cu culorile tempera, stralucire si efect de adancime. Prin
abandonarea treptata a constructiei tabloului stabilita cu mestesug, a fost aplicata
culoarea de ulei direct din tub, uneori in strat foarte gros, alteori cu cutitul de paleta
pe panza. Corespunzand tendintelor epocii materialiste, s-a preferat materia densa
de culoare si aplicarea de culoare adusa pana aproape de plastil_ere. Astdzi exista
opere de picturd care sunt montate din toate materialele cu putintd, din produse
reziduale ale lumii noastre industriale. Astfel vedem desfasurandu-se in domeniul
mijloacelor artistice un proces de materializare, care porneste de la culoarea lichi-
da, cristalizanda, stralucinda si ajunge in [ nal pana la folosirea celor mai dure ma-
teriale In plasmuirea picturala. Prin aceasta sunt saracite posibilitatile de exprimare
sul eteasca. S-a atins un punct de la care nu mai este de conceput nici o evolutie
ulterioara 1n aceasta directie, ci doar variatii de noi incremeniri.

Aici trebuie sa intervind o noud orientare, o rel ectare asupra puterilor originare
ale elementului pictural. Ele se ala 1n culoarea Insdsi. Oamenii s-au indepartat tot
atat de mult de arta picturala, pe cat s-au indepartat de culoare. Istoria picturii arata
ca ea a putut sa faca sd apard mereu noi laturi ale [intei culorii. $i cu siguranta ca
aceste izvoare de creatie nu au secat nici pe departe. Ele trebuie cautate acolo unde
culoarea apare la granita dintre sensibil §i suprasensibil, ca vestitor al lumii spiri-
tual-sul etesti. Este meritul lui Goethe de a [recunoscut culoarea ca Linta ,,sensi-
bil-morald”. Nu este de o importantd mai redusa realizarea Iui Rudolf Steiner, care
a facut accesibila si a dus mai departe pentru prima oard de fapt invatatura despre
culoare a lui Goethe. In privinta mijlocului de pictura pare a se manifesta evident
o evolutie in continuare. Cine vede creatia artistica desavarsindu-se nu liniar, ci in
oscilatii de pendul, acela trebuie sa se astepte in acest punct la schimbarea in sensul
opus. Aceasta nu poate [|deci decat calea dematerializarii materialului de pictura
si culorii, un drum care conduce de la Incremenire din nou la curgere, la elementul
creator — plin de viata al culorii.

In acest contest trebuie s atragem atentia asupra unui fenomen interesant. Pe langa
evolutia generala a picturii s-a constituit aproape neobservatd o ramura de sine-sta-
tatoare: pictura in acuareld. Radacinile ei sunt de cautat pe de o parte in sectiunile
de lemn colorate cu culori in acuareld, iar pe de altd parte in desenele in penita
cu tusuri colorate din Evul mediu tarziu, in ilustratiile de carte. Hotarator pentru
aceasta era folosirea noului material de lucru, hartia, care inlocuia pergamentul si
pictura cu grunduri legate de acesta. Nasterea propriu-zisa a acuarelei se petrece o
datd cu nasterea artei gral ce clar-obscur de la inceputul epocii moderne. Ambele
discipline artistice au fost reprezentate de Diirer. Acuarelele sale desavarsite sunt
in acelasi timp creatii rezultate din nimic. $i inca: odata cu ele s-a ndscut si pictura
peisagistica. Multa vreme ramane Diirer singura culme in acest domeniu — abia de
isi gaseste continuatori; el insusi Inceteaza la un moment dat pictura in acuarela.
Vremea acuarelei nu sosise inca.

In secolul XVI si XVII era folosit desenul cu penita in stilul acuarelei, care se ala
deseori in slujba stiintei si cercetdrii. In expeditii si calatorii pe mare existau pictori
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care imortalizau noile impresii In imagini. Pentru aceasta, acuarela se dovedea mij-
locul artistic ideal. Pictura in acuareld a devenit in cele din urma moda englezilor
calatori, care plecau in secolul XVIII in grupuri spre Sud. Prin aceasta a fost prega-
titd Tnalta artd a picturii in acuareld in Anglia pe o baza intinsa, care s-a remarcat cu
artisti ca J.R. Cosens, Girtin, Cotman, Constable, Bonington si in frunte cu Turner.
O treaptd premergatoare importantd au constituit-o asa-numitele acuarele mono-
crome, ale pictorilor francezi Lorrain si Poussin. Tablourile lor peisagistice lucrate
cu migala cu tus si pensuld prezinta deja transparenta tipica si efectul de lumina
al unei acuarele. O importanta deosebita o castiga apoi olandezul Van Dyck, care
prin sederea sa la Londra constituie o veriga intermediara directd cu arta acuarelis-
tica engleza si a carui arta este foarte apreciatd in Anglia. Dintre pictorii englezi,
Bonington este in primul rand cel ce exercita o puternica inl uenta pe continent; se
vorbeste despre ,,Boningtonismus” si, in sens mai larg, de o ,,anglomanie” raspan-
dita in Europa. Turner, recunoscut ca artist virtuos, nu a fost inteles totusi in opera
sa capitala si nici in cea ulterioard — era prea inaintat pentru vremea sa. Abia o data
cu intelegerea pentru impresionism si expresionism patrunde opera sa pe deplin in
constienta vremii.

In Germania sunt romanticii, printre care in primul rand Carl Blechen, cei care gi-
sesc 1n acuareld un mijloc adecvat pentru exprimarea simtului lor insul etit pentru
naturd. Talente la fel de proeminente sunt tirolezul Joseph Anton Koch si nu in
ultimul rand austriacul Rudolf von Alt, a céarei opera de o viata consta in exclusivi-
tate in tablouri in acuarela. Prietenia dintre Bonington si Delacroix, care a exercitat
asupra artistilor secolului XIX un efect hotarator, a favorizat raspandirea picturii in
acuarela si in Franta. Pictorii in aer liber din Barbizon se serveau de ea la fel ca si
vechii maestri ai impresionismului, asemenea lui Pissarro, Manet, Monet, Renoir,
ca sa ddm numai cateva nume. Van Gogh si cateodata si Gaugain foloseau acuarela
pentru plasmuiri spontane de culoare. Cu totul deosebit nsa apare acest mod de a
picta vointei impetuoase de exprimare a ,,Fauve-istilor”, expresionistilor francezi.
Tablourile se organizau intr-o adevarata vraja de culoare, se vorbeste despre ,,agre-
siunea culorii” artistilor, dintre care apartin Matisse in perioada timpurie, Derain,
Vlaminck, Manguin.

In sfarsit Cézanne devine noul punct de plecare. Stridania sa este de a face din
lumea fugitiva de aparitii a impresionismului o ,,arta durabila”. In acuarelele care
apartin operei din perioada sa mai tarzie de creatie, intentiile sale capata expresia
cea mai purd. In tehnica straturilor de culoare dezvoltati de el ajunge la efecte de
lumina cristaline — pe suprafete netede de un efect deosebit.

Acuarelele Iui Cézanne reprezintd un punct de rascruce in conceptia artistica.
Modalitatea de reproducere ce avea ecou din timpurile Iui Diirer este schimbata
prin ,,contraimaginea de raspuns a spiritului uman” (Haftmann)®, care se opune
imaginii naturii. Prin aceasta este desemnata trasatura principald a acuarelei mo-
derne si a artei moderne pur si simplu. Acuarela capatd o noud functie. Nu numai
pentru cubistii ce urmeaza, care 1l considera parintele lor spiritual, ci si pentru
reprezentantii altor directii devine Cézanne marele animator.

Expresionistii si fauvistii proltd de el, ca si pictorii miscarii ,,Der Blaue Reiter”
cat si suprarealistii. Dacd ne gandim la compozitiile de culoare cubiste ale lui
Delaunay sau la tablourile abstracte ale lui Kandinsky ca ultima consecinta din
noul mod de a privi al lui Cézanne, sau la ingramadirile de culoare mai mult poetice
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ale lui Klee sau Chagall — ele abia dacd sunt de conceput fara in[ nenta lui Cézanne.
Si cine a intalnit valoroasele acuarele ale lui Mocke din calatoria sa in Tunis, pe
care a intreprins-o impreuna cu Klee, nu le va uita niciodata. Klee insusi, in aceasta
calatorie, care poate [Inumitd o ora stelard a picturii i acuarelei, a devenit prin
acuareld pictor. La 16 aprilie 1914 scrie in jurnalul sau: ,,Culoarea m-a cuprins...
Acesta este sensul fericitei ore: eu si culoarea suntem una. Sunt pictor.” Primul
tablou lipsit de obiecte al lui Kandinsky a fost o acuarela. El trdia in ea In cea mai
mare masurd libertatea artisticd, ,,intrarea in regatul artei”. Si la Marc, Feininger,
Rohlfs si Schlemmer acuarela a jucat un rol insemnat. Inci nu au fost mentionati
pictorii de ,,poduri” Kirchner, Heckel, Schmidt Rottluff printre altii, care au creat in
acest domeniu lucruri maiestre. Un rol conducéator revine marilor artisti ai acuarelei
Kokoschka si Nolde. Inegalabila este puterea elementara de culoare a lui Nolde in
peisajele sale, [ori, animale §i oameni, in care acuarela a preluat conducerea. Ar
trebui sd mentionam incd multe nume — céci este aproape inepuizabild abundenta
de realizdri n acest domeniu, care isi al @ reprezentanti pana in epoca noastra cand,
ce-i drept, realizdrile devin mai saracacioase.

Aceasta privire fugara de ansamblu asupra picturii in acuareld de la Diirer incoace
poate arata cum s-a maturizat acuarela de la inceputurile neinsemnate, ca tablou de
calatorie si schita de tablou, la pictura de sine-statatoare si a devenit tot mai mult
emisar al dezvoltarii propriu-zise a picturii'’®. Puterea de impulsionare trebuie sa [e
vazuta in insasi culoarea plind de viata a acuarelei. Numai asa este de inteles faptul
ca acuarela a putut cuprinde in istoria sa toate orientdrile artei si a putut deveni
un element supraordonat al artei. Faptul cd aceastd evolutie merge mai departe o
aratd un interes general fatd de acuareld. Asa s-a organizat in 1972 in Miinchen,
pentru prima datd, o expozitie privind evolutia acuarelei incepand cu anul 1400. $i
in expozitiile individuale ale lui Nolde si ale pictorilor ,,de poduri” erau admirate
cu precadere acuarelele. Publicatii frumoase ale epocii contemporane indica de
asemenea in aceasta directie!!.

in anii 1914-1919 Rudolf Steiner a initiat deja o noua fazi a acestei arte atunci
cand, impreund cu un mic grup de pictori, a pictat in tehnica acuarelei ambele cu-
pole ale primului Goetheanum in Dornach'?. Ca fundament pentru pictura el a creat
in acest scop un fel de ,,hartie curgitoare”, o emulsie alba de balsam-ceara-caseina,
de consistenta pastei de celuloza pentru hartie. Aceastd emulsie a fost aplicata in
mai multe randuri pe stratul izolator constand din placi de plutd. Apoi a urmat un
strat protector cu o emulsie clar transparenta. Pe acest fond s-a pictat cu culori in
acuareld. Asa aparea pictura ca plutind deasupra fondului sau alb. Cu aceasta erau
indeplinite conditiile 1n sensul cel mai strict pentru pictura in acuareld pe perete;
acuarela se situeaza in felul acesta alaturi de tabloul timpuriu al frescei si preia mi-
siunea acesteia. Desigur ca se poate picta ca Tnainte si in fresca. Dar caracterul mai
potrivit cu spiritul epocii al acuarelei monumentale se al & fard indoiald in gradul
de libertate mai mare al acesteia fata de frescd. Culorile pot [Iconduse la fel ca in
format mic peste suprafetele uscate ale picturii, lazurand in diferite straturi, urmand
inspiratia spontand. Fresca nu permite acest lucru. La fresca trebuie planil cat ante-
rior totul, pana la cel din urma amanunt.

O picturd mare de perete sau de tavan este repartizata in asa-numitele ,,lucrari ale
zilei”, care sunt pictate intr-o zi pe tencuiald umeda si sunt imbinate apoi bucata
cu bucata. O revenire partiald sau completa asupra picturii nu este posibila, caci
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culorile nu s-ar mai lega. De asemenea, culorile picturii nu mai pot [ pregatite
ulterior sau amestecate in timpul lucrului, caci ele se schimba pe peretele de var
la uscare. Ele trebuie sa [ e pregatite dinainte in asemenea cantitdti incat sa ajunga
pentru intreaga lucrare. Acestea sunt numai cateva cerinte pentru pictura in fresca.
In orice caz succesul depinde de urmarea riguroasa a regulilor profesionale, ceea ce
Michelangelo intarea prin maxima: ,,Eu insa al rm, pictura in ulei este indeletnicire
a femeilor, dar pictura in frescd este treabd barbateasca!”'?

Pasul de a folosi acuarela in tabloul monumental de perete, asa cum il facuse
Rudolf Steiner in primul sdu Goetheanum, ne apare ca avand o adanca semni! catie
pentru evolutia pe mai departe a picturii. Puritatea acuarelei cu al sau efect direct al
Intei culorii poate sd [ e astfel traitd de om in spatiu — la modul de pictura liber mai
modern. Aceasta inseamna un progres fata de frescd. Azi se arata stradania pentru
trairea unor astfel de efecte directe de culoare peste tot In plasmuirea spatiilor inte-
rioare colorate §i in experimentarea lor la bolnavi, la copii si asa mai departe. Dar
desigur o astfel de tendinta a epocii trebuie sa-gi gaseasca si expresia ei artistica.
Aceasta ne pare a se ala in legaturd cu tehnica monumentala in acuareld. Primul
Goetheanum a fost distrus in mod tragic. Ceva insa din principiul picturii sale de
plafon s-a pastrat in acuarelele de format mare, pe care Rudolf Steiner le-a pictat
pentru programele de la spectacolele de euritmie din Goetheanum. Prin ele ne apro-
piem mai mult de ,,exemplele de picturd ale lui Rudolf Steiner”.

Abia astazi, la distanta in timp, se poate masura importanta acestei inl uente careia
i se datoreaza dezvoltarea picturii in acuareld in aceasta epocd. Rudolf Steiner a
putut sa dea noi teluri picturii din viziunea sa spirituala asupra lumii. Cand Werner
Haftmann considera ca ,,istoria ce va mai trebui scrisa a acuarelei moderne va des-
coperi multe alte impulsuri care o vor purta i mai departe”', acestea vor [Jinainte
de toate impulsurile date de Rudolf Steiner, care apartin acestei istorii. El este cu-
noscut ca intemeietor al antroposo! ei si al utilizarii ei practice in diferite domenii,
dar feluritele sale impulsuri in domeniul artei si activitatea sa artisticd mai raman a
[Idescoperite de cercuri mai largi.

Picturile de pe cupola primului Goetheanum aduceau un pas mai departe in evolu-
tie prin folosirea culorilor vegetale. Pentru prima data s-a utilizat o opera picturala
in exclusivitate cu culori vegetale. Ele au fost fabricate special pentru acest scop
dupa indicatiile Iui Rudolf Steiner. De fapt vechea arta de vopsitorie cunostea cele
mai diferite retete pentru extragerea culorilor din plante in scopurile vopsitoriei, §i
la pictori erau totdeauna apreciate indigoul si rosul de roiba extrase din radacinile
plantelor, dar inca nu existase o scald completd de culori pentru pictura din sub-
stante de natura vegetala.

Intr-adevar, in minunitia [orala a lumii vegetale ne inconjoara culori fermecitoare,
cu nimic comparabile, care pot provoca intr-o simtire naiva dorinta de a picta cu
astfel de culori. Ocazional, copiii pot []surprinsi in astfel de incercari de pictura.
Pe cat de frumoase sunt culorile naturii, pe atat de dil cild este problema pentru
chimist de a face din ele culori stabile la lumina, utilizabile. Dar experimentul a
reusit. Rezultatele incununate de succes ale noii modalitéti de extragere a culorilor
au fost probate in stil mare la pictarea ambelor cupole ale Goetheanumului. Efectul
a fost impresionant gi convingator, asa conl rma toate relatarile. Caracterul de plu-
tire al culorilor face ca peretii sd apara ca transparenti, privitorul se trezeste intr-un
spatiu unduitor de culoare. Deoarece constructia a fost distrusa's, rezistenta in timp
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a picturii nu a putut [Jconstatatd pana in zilele noastre. Realizarea si dezvoltarea
ulterioard a culorilor vegetale nu a fost posibild prin lipsa unor relatii favorabile in
epoca ce a urmat. in anul 1960 s-a reluat munca aceasta — si astfel azi sta din nou
la dispozitia pictorului o mica scala de culori vegetale durabile. Se lucreaza mai
departe la extinderea sortimentului de culori'®.

In cele ce urmeazi va mai [)impartasit inca ceva despre caracteristica si actiunea
culorilor vegetale, cat si despre noile experimente cu ele. Culorile din plante sunt in
primul rand mai putin captivante decat culorile obisnuite si nu au deloc stralucirea
tipatoare a culorilor fabricate sintetic. Ele desfasoara, printr-o retinere mai mare si
blandete a tonului de culoare, o viata proprie intensa, care se adapteaza raporturilor
de luminozitate. Mai ales la intuneric dovedesc o putere de luminare launtrica.
Rudolf Steiner spunea in 1921: ,, Pentru cladirea noastra am incercat sa trezim
aceasta putere de luminozitate prin aceea ca am folosit acele substante din plante
care pot cel mai usor sd dezvolte aceastd luminozitate launtrica”"”.

O alta insusire pozitiva a culorilor din plante este armonizarea lor. Aceasta este
posibild deoarece culoarea izolata contine totodatd mai multe culori intr-o [na par-
tajare. Intr-o carte de vopsit cu plante se vorbeste despre amestecul maiestru intre
substantele de culoare pe care natura le realizeaza dintr-o singura culoare vegeta-
1a!8. Deosebit de valoroasa si de remarcat este o indicatie pe care o ludm dintr-o car-
te mai veche despre textile: ,,...pe langa toate acestea, cu toata stradania stiintei si
vointei noastre, nu putem reda anumite culori pe care gospodinele din India, China
si Kurdistan le scot la ivealda cu mijloace simple si fara cunostinte despre chimie,
si a caror profunzime si splendoare ne incanta si ne pun in incurcatura. Cauza este
faptul ca acele culori sunt cu adevarat nuante din naturd, care nu se regasesc in
scala noastra abstracta de culori... Si s ne ferim sd distildm din produsele naturale
substanta colorantd naturald, i astfel sd 1i ludm culorii toatd individualitatea ei.”"

Ceea ce se relateaza aici din practica de vopsire caracterizeaza si culorile pentru
pictura din plante. Este evident ca lucrul cu ele are o actiune ce da viata naturii sim-
turilor omului, asemenea impresiilor de culoare in naturd. Ochiul este altfel hranit
prin ele decat prin culorile sintetice. La culorile moderne socante trebuie chiar sa se
ia in considerare o depreciere a simtului culorilor. Pe langa efectul estetic trebuie sa
se aiba in vedere 1n cazul culorilor din plante si o actiune terapeutica.

Experientele de pand acum ale pictorilor au dovedit cé cel ce picteaza cu culori din
plante trebuie sa-si modil ce mai intai temeinic conceptia. Pe de o parte din cauza
unei cu totul alte calitati de culoare, pe de alta parte deoarece in starea actuald de
dezvoltare trebuie sa se descurce cu o scala limitata de culori. Acest lucru nu tre-
buie sa constituie neaparat un dezavantaj. Nici pictorii de fresca din Evul mediu nu
aveau la dispozitie decat un mic sortiment de culori, si cu toate acestea tablourile
lor prezinta o coloristica completa. Prin straturile aplicate unele peste altele cu cu-
lorile din plante se poate totusi realiza o bogatie mare de culori, la fel ca la culorile
obisnuite de acuarela.

Important pentru pictor este si sa stie ¢ nici culorile de plante nu sunt fara pigment
ca cele mai multe culori de acuarela, ci au ca purtator de culoare un pigment trans-
parent-coloidal-cristalin. Privite in felul acesta ele sunt comparabile intr-un anumit
mod cu culorile minerale ale frescelor, care, desi au un suport mat de culoare, la
uscarea pe peretele de var cristalizeaza si, prin aceasta, stralucesc luminoase®.

Din folosirea experimentald a culorilor din plante in orele de invatamant — chiar in
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pedagogla curativa — existd observatii si experlente pozitive?!. Astfel, s-a constatat
uneori ca anumiti copii mai mici nici nu mai voiau o altfel de culoare. Si elevii
mai mari, care pictau separat cu culori din plante, se imprieteneau repede cu ele. 1i
fascina minunatul parfum, care provenea de la uleiurile eterice si rasinile cu care
se pregateau liantii. Inainte de utilizare, culorile pulbere trebuiau frecate cu grija in
mojar, impreuna cu emulsia, cu un pistil. Elevii faiceau aceasta cu placere. Ritmul
frecarii, atentia indreptata asupra acesteia si mirosul rasinii ii aduceau intr-o dispo-
zitie armonica §i 1i pregdteau in bund masura pentru pictura.

Multumita dezvoltarii ulterioare in extragerea culorilor din plante se contureaza
azi posibilitatea de a se introduce pictura cu culori din plante intr-o masura mai
mare in orele de picturd, ca si extinderea campului sau de activitate spre elementul
artistic-terapeutic.

Daca ne intoarcem acum la impresia descrisa la inceput despre picturile cu acuarele
ale elevilor Waldorf, atunci speram ca am aratat cu aceste prezentari cd nu este
vorba de vreo unilateralitate dogmatica sau ideologica. Intalnirea cu [inta culorilor
in cea mai mare puritate si vitalitate cu putinta chiar de la inceputul scolii Inseamna
o imbogidtire a trairilor sensibile pentru copil — un fapt care trebuie probabil in-
tai sa [k clarilcat adultilor, pentru a-i putea aprecia insemnatatea. Copiilor din
marile orase le lipsesc considerabil mai mult trairi directe ale naturii, cu variatele
lor impresii sensibile. Cand un copil vede stralucind pe suprafata alba din fata sa
frumoase culori stralucitoare de rosu, albastru, galben, verde si asa mai departe,
trasate de propria sa mand, in raporturi de marimi autodeterminate, atunci are pe
langa impresia vizuala §i o trdire sul eteasca specil ca. Pe langd impresia sensibild,
el ald si ceva sul etesc-spiritual. Astfel de experiente sensibile pot actiona si mai
direct decat impresiile din natura. Si prin aceasta se dispune, printr-o sfera de expe-
rienta sensibil-suprasensibild, de un mijloc ce compenseaza saracirea perceptiilor
sensibile naturale cauzata de civilizatie. Cine a putut observa ani de-a randul efec-
tul unor astfel de trairi, va lucra mereu cu elevii cu mai mare placere 1n acest mediu
pur al culorilor in acuarela.

21



22



PRINCIPIILE DE BAZA ALE PICTURII DE
LA CLASATLA CLASA A VIII-a
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Pregatirea profesorului

O introducere in elementele de baza ale diferitelor discipline artistice are loc in
cadrul pedagogiei Waldorf in primul an de scoald prin invatatorul diriginte®.
Exercitii elementare de pictura si desen, de declamare §i muzicd au pe de o parte
sarcina sa pregateascd copilul pentru introducerea in domeniile conventionale de
invatare ale scolii generale, in citit, scris si socotit. Exceptii formeaza euritmia,
care este predatd, din primul an de scoald, de un euritmist, muzica si lucrul de
mana, pe care de asemenea le predau profesorii de specialitate.

Prin exercitii simple de pictura si desen sunt puse, pe de alta parte, primele funda-
mente pentru materiile artistice izolate, care sunt predate in continuare mai tarziu,
pana in clasa a XII-a, conform programei si varstei.

Invatatorul diriginte preda in primii opt ani materiile de baza in epoca ce se adre-
seaza intelectului — in cadrul invatimantului principal, in maniera ca [ ecare mate-
rie este tratatd pe rand mai multe siptimani la rand, asa-numitele epoci. In aceasta
predare principala trebuie sa [ & incluse insd in [ ecare saptamana si ore de pictura.
Ele vor reda desigur si dispozitia epocii in curs de desfasurare, sau a unui anumit
continut de predare, ca de exemplu un basm povestit.

Pentru profesorii-invatatori, aceastd zi de picturd Inseamna o modalitate deosebita
de a cunoaste mai bine copiii. Temperamentele reactioneaza foarte diferit la culori.
Prin aceasta el poate actiona nemijlocit artistic-terapeutic.

Teoria culorilor a lui Goethe

Pentru o astfel de predare a picturii, conforma cu aceste pretentii, profesorul trebu-
ie s se pregateasca el insusi, prin propriul sdu exercitiu artistic. Punctul de plecare
pentru aceasta il constituie /nvdtatura lui Goethe despre culori, de la care pornesc
indicatiile date de Rudolf Steiner pentru predarea picturii. Baza sa, optica goethea-
nistd, va deveni mai tarziu importanta pentru predarea [ zicii — la sfarsitul perioadei
gimnaziale. Dezvoltarea cercului goetheanist al culorilor din banda prismatica de
culori va [rezumata aici pe scurt.

In capitolul Actiunea sensibil-morald® a culorilor, Goethe desemneaza galbenul si
albastrul drept fenomene coloristice primordiale. Galbenul este culoarea cea mai
apropiata de lumina. El ia nastere cand lumina strabate printr-un mediu intunecat
si se apard fatd de Intunericul ce da navala. Dacd intunericul devine mai dens,
iau nastere portocaliul si rogul. Lumina sa lupta cu diferitele nuante de intuneric.
Lucrul acesta 1l putem observa la apusul si rasaritul soarelui. Albastrul este cel mai
apropiat de intuneric. Daca lumina strabate printr-un mediu intunecat si il lumi-
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neaza, iau nastere culorile violet si albastru. Dacd observam dealurile indepartate
ale unui peisaj, ele ne apar albastre prin stratul luminat de ceata, care se aseaza in
fata fundalului intunecat al coastelor impadurite. Pe acest contrast se construieste
cercul goethean al culorilor dupa principiul polaritatii si intensil carii.

Privirea prin prisma* ne aratd acolo o margine galben-rosie, unde actioneaza in-
tunericul n luminozitate. Acolo unde luminozitatea patrunde in intuneric, apare la
granita un tiv albastru — violet. Putem demonstra aceste lucruri printr-o experienta
simpla®.

Daca punem un fascicul alb pe un fond negru si il contemplam prin prisma, va
aparea pe de o parte, plecand din alb, galbenul, cu trecere spre rosu, si, pe de alta
parte, albastrul, cu trecere in violet. Daca ne indepartam cu prisma atat de mult in-
cat marginile de culoare sa se intersecteze, atunci ia nastere in mijloc verdele. Daca
asezam o panglicd neagra pe un fundal alb, atunci, acolo unde negrul se invecinea-
za cu albul, vom vedea pe o parte trecand, invers, rosul in galben, iar pe cealalta
parte violetul trecand in albastru. Daca ne indepartam din nou pana la intretaierea
marginilor colorate, atunci ia nastere purpuriul. Daca pasim insd mai mult napoi,
atunci n felul acesta marginile de culoare ce au luat nastere se suprapun si mai
mult, iar purpuriul se lumineaza devenind ,, oare de piersic”’. Rudolf Steiner pune
acest fenomen in legatura cu culoarea de incarnat omeneasca; acest lucru va [Jim-
portant pentru realizarea fetei in clasa a XII-a%.

Cu fasii cuneiforme se pot studia aceste fenomene simultan in toate trecerile, din
aceeasi pozitie. Ca sa faca vizibile aceste culori In totalitatea lor si 1n relatiile dintre
ele, Goethe a ordonat benzile de culoare in cerc.

purpuriu
portocaliu violet

galben albastru
verde

Din acest cerc al culorilor in sase parti el a dezvoltat invatatura sa despre armonie.
El descrie prin ,totalitate si armonie” felul in care ochiul omenesc, atunci cand
este Inconjurat de o culoare, este pus 1n activitate si, conform naturii sale, produce
culoarea complementard — culoarea opusa. Rosul produce verde, galbenul produce
violet, albastrul produce portocaliu si invers.

Copia colorata scoate In evidentd impreuna cu culoarea data, de [ecare data, tota-
litatea cercului Intreg al culorilor. Aici se al @ legea oricédrei armonii. De aici sunt
denumite, in cercul culorilor, perechile de culori ce isi corespund, adica se ala
opuse una fata de alta, culori armonice. Ele se al & acolo n urmatoarea ordine:
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purpuriu

portocaliu violet

galben albastru

verde

Al doilea principiu de ordonare este cel caracteristic’’. Asa numeste Goethe pe-
rechile de culori rosu — galben, galben — albastru, albastru — rosu. Ele rezulta din
cercul culorilor de [ecare datd cand este sarita o culoare. ,,Noi denumim aceste
alaturari drept caracteristice, deoarece ele au toate ceva semni! cativ, care ne fac sa
le denumim intr-un anume fel, care insa nu ne multumeste, caci acea caracteristica
ia nagtere prin aceea cd provine ca parte dintr-un intreg cu care are o relatie, fara sa
se dizolve insd in el” (817).

La clasil carile caracteristice ale cercului culorilor impresia este diferita. Galben si
albastru exprima opozitia dintre luminos si umbros, galben si rosu dintre vesel si
miret. In rosu si albastru se exprima polaritatea dintre activ si pasiv in modul cel
mai pur. La toate cele trei tonalitati lipseste a treia culoare. Cel ce le priveste simte
de aceea nevoie de a le amesteca, pentru a ajunge la echilibru. Prin aceasta iau nag-
tere trei perechi noi de culoare: portocaliu-verde, verde-violet, violet-portocaliu.

purpuriu
portocaliu violet
galben albastru

verde

Philip Otto Runge?® desemneaza aceastd grupad drept contraste armonice. Goethe
apreciaza portocaliu-violet ca apartindnd perechilor de culoare cu caracter. O ulti-
ma clasil care rezulta cand se iau laolalta perechile de culoare care se al & in cercul
culorilor unele langa altele: galben — portocaliu, portocaliu — rosu, rosu — violet si
asa mai departe.

purpuriu

portocaliu violet

galben albastru

verde
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“Aceste clasil cari se pot numi prea bine drept lipsite de caracter, deoarece ele se
al A prea aproape unele de altele pentru ca impresia lor sd poata deveni semnil +
cativa” (827). El insa adaugd ca perechile ce se a & unele langd altele, galben-
portocaliu, portocaliu-purpuriu, purpuriu-violet, violet-albastru, pretind mereu un
anumit drept, deoarece ele indica un progres, chiar daca unul abia perceptibil, in
timp ce el numeste galben-verde ca ,,obisnuit-vesel” iar albastru-verde ca ,,0bis-
nuit-respingitor”’. Runge numeste aceste perechi monotone. Aici trebuie mentionat
faptul cd epoca lui Goethe intelege prin ,,0bisnuit” generalul, cotidianul, trivialul
si prin ,,respingdtor” ceea ce se opunea. Aceste tonalitati coloristice trebuie mereu
contemplate si trebuie sa ne miscam ochii incoace si incolo ntre perechile de culori
ca sa percepem specil cul tonului de culoare, cu cele mai mici nuante.

Cine vrea acum sd picteze nuante de culoare galben-verde va descoperi in orice caz
ca le poate varia, dupa cum verdele se deplaseaza mai mult spre partea albastra sau
mai mult spre partea galbend, iar galbenul mai mult spre partea rosiatica sau mai
mult spre cea verzuie.

Natura ofera din belsug ocazia s studiem cele mai diferite nuante de galben-verde.
Primavara se gasesc [ori avand partea verde de la cel mai delicat galben pana la
cel mai puternic galben-auriu, ca primula, ciubotica cucului, clopoteii de Pasti, pa-
padia, piciorul-cocosului, braindusa. Lumina soarelui accentueaza caracterul stralu-
citor al culorii galben. Pe langa aceasta, verdele actioneaza umbrit, chiar cand este
luminat. Noi ddm mai putina atentie acestor impresii coloristice din naturd decat
alaturarii lor.

Albastrul cerului sau fundalul unui perete de casa, al unui zid, completeaza astfel
de nuante de galben-verde, atenueaza impresia. La o nuantd pictata de galben-
verde se evidentiaza mai puternic raportul sarac in tensiune, pe care Goethe il
desemneaza drept ,,obisnuit-vesel”, si trezeste nevoia de completare a nuantei, de
eliberare a ei din unilateralitatea sa.

Vara suntem inconjurati in principal de culorile albastru si verde. Daca cerul nu ar
[albastru, ci galben sau rosu, asa cum este pentru scurt timp cerul diminetii sau al
serii, am avea un cu totul alt sentiment al vietii. Galben si rosu sunt culori care ne
stimuleaza mai puternic, tonul monoton de culoare verde si albastru ne linisteste,
ne odihneste si ne invioreaza. Verdele pictat langa albastru apare neatragator. Sa-
| percepem in naturd, acolo unde actioneaza, prin lipsa de tensiune, binefacator
asupra ochiului.

In experienta cu prisma de mai sus: dungi albe pe negru, s-a aritat amestecul po-
laritatilor galben si albastru in planul cel mai de jos cu verdele. La negru pe alb ni
s-a aratat procesul de formare a purpuriului prin unirea polaritatilor dintre galben
si albastru intensil cate spre portocaliu-rosu si violet-albastru. Goethe a stabilit ca
ochiul al'A 1n unirea in verde dintre galben si albastru o satisfactie reald, iar in cea
dintre portocaliu si violet ca purpuriu o satisfactie ideala (802).

Pictorul nu poate reda cu adevarat aceste culori prismatice prin culorile sale chimi-
ce. Se poate doar apropia de ele. Purpuriul raimane o culoare ideala; prin amestecul
dintre galben-rosu si albastru-rosu, ea nu poate [ obtinuta nici macar aproximativ.
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Plansele: (la pag. 197)
Patru cercuri de culoare de Julius Hebing.
Din ,,Cercurile vietii-cercurile culorilor”, Stuttgart 1969.
1. Cercul culorilor in sase parti al Iui Goethe
2. Cercul culorilor in doudsprezece parti dizolvat, cu treceri
spre negru §i alb - Goethe.
3. Cercul culorilor in doudsprezece parti, intors fata de 2.
4. Cercul culorilor in douasprezece parti, cu centrul gri.

Vietuirea in culoare

Toata creatia picturala a copilului trebuie sa provind din vietuirea in culoare, ceea
ce este valabil si pentru profesorul ce preda pictura nainte de a incepe sa picteze cu
copiii®’. In plus, este si o posibilitate extrem de deosebita pentru el de a se forma ca
,artist al educatiei” — elementul artistic trebuie sa patrunda toata predarea sa — prin
exercitiu continuu si dezvoltarea de noi aptitudini. Aceasta este valabil si pentru
celelalte arte. El trebuie sa [ vietuit practic prin infaptuire proprie ceea ce va solici-
ta de la copii. El trebuie sa stie sub ce aspecte pot incepe sa apara dil cultati pentru
copii si unde trebuie sa [ & atent sa i ajute.

Din aceste observatii i1 se dezvaluie asupra a ce trebuie sd atraga atentia copiilor
la consideratiile comune. Criteriile pentru apreciere le poate stabili numai daca
el insusi picteaza. El trebuie sd-si constientizeze si faptul ca abia din propriul sau
proces artistic poate chema copiii la o activitate creatoare. Ideile productive i vor
veni numai daci el insusi picteaza. Exercitiile sale de pictura sunt de inteles si ca
educare obiectiva in invatarea culorilor, de unde el va da unele nuante personale si
estetice. Cuiva care este dotat, lucrul acesta 1i va parea mai greu decat unuia care
se simte nedotat. Lui i se descopera astfel noua lume a actiunii sensibil-morale a
culorii, care 1l conl gureaza in intreaga sa personalitate.

Cercul culorilor Iui Goethe porneste de la galben si albastru. La pictura este vorba
sa se armonizeze albastrul cu galbenul. Un galben lamaie frumos se potriveste cu
un albastru ultramarin atenuat. Daca se picteaza cu un albastru de Prusia si cu un
galben prea luminos, se ajunge la o nuanta care scoate in evidentd un efect ne-
placut, deoarece verzuliul albastrului ajunge in apropierea ,,obisnuit-veselului”. Si
un albastru prea intunecat langd un galben prea luminos este nemultumitor, caci
puternicul contrast clarobscur atenueaza coloritul specil t. Aceste relatii de culoa-
re trebuie sa [ e bine veril cate la [‘ecare pregatire. Deoarece culorile din industrie
ce ne stau la dispozitie nu ne multumesc, ne putem ajuta cu amestecurile. Daca se
amestecd albastru ultramarin cu cel de Prusia, se obtine un albastru compensat-
echilibrat. Dacé se adaugd albastrului ultramarin céteva picaturi de rosu cinabru,
i se ia asprimea. Albastrului de Prusia i se poate lua tenta verzuie prin putin rosu
carmin.

Un alt acord de culoare este rosu-albastru. Dincolo de studiul nuantei insasi,
aceasta conduce la spatialitatea culorii®®. Albastrul pare a se retrage, a da inapoi,
rosul pare a pasi in prim plan. Elevul va deveni curand atent la faptul ca nu este in-
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diferent daca o culoare se aplica delicat sau cu putere. Printr-o astfel de diversitate,
dinamica culorii va aparea mai puternica sau mai slaba. Un albastru ultramarin prea
puternic actioneaza pe langa rosu cinabru in prim plan, cand este aplicat la fel de
puternic. Prin aceasta este falsil cata trairea dinamicii culorii. Daca se lazureaza al-
bastru ultramarin, adica se picteaza transparent, problema se pune corect. Aceasta
dinamica a contrastului — corespunzator experientei — se amplil ca atunci cand se
foloseste bitonalitatea de albastru de Prusia i rosu carmin cu putin amestec de rosu
cinabru. Daca am devenit o data atenti asupra acestui fenomen de culoare al spa-
tialitatii, atunci il vom regasi mereu. Se pot picta unele langa altele toate culorile
cercului culorilor intr-o maniera libera: galben, portocaliu, rosu, violet, albastru,
verde. De aici se deduc urmatoarele

Serii de exercitii

Din totalitatea cercului culorilor se lasa intai la o parte galbenul, pe care il mai fo-
losim numai la amestecul dintre portocaliu si verde si se picteaza cu toate celelalte
culori ramase. Data viitoare se lasa o alta culoare la o parte, mai intai portocaliu,
apoi rosu, apoi verde, apoi violet. Am inceput cu cea mai luminoasa culoare si am
ajuns la cea mai intunecata.

Incepem apoi o noui serie, lisand la o parte albastrul si sfarsind cu galbenul des-
chis; avem astfel o alta traire dinamica. Daca vrem sa lasam in sfarsit rosul de o
parte, trebuie sa ne hotaram daca incepem din partea culorilor luminoase si ajun-
gem la rosu prin partea celor intunecate, sau invers. Se poate ldsa ca ultima culoare
in afara si o culoare complementara: verde, portocaliu, violet.

La astfel de serii de studii se traieste intreaga diversitate a nuantelor de culoare a
invataturii armoniei lui Goethe, plecand de la acordul in sase pana la [ ecare culoa-
re in parte. Dar se dovedeste de asemenea cum saracirea coloristica si monotonia
conduc la intensil carea puterii si fortei culorilor singulare.

Este de dorit ca astfel de exercitii sa se picteze in tehnica ud pe ud pe hartie ume-
zitd. Se foloseste aceeasi pensula plata ca si a copiilor. Acelasi lucru este valabil
pentru placa de pictura, hartie si burete. Culorile singulare sunt dispuse intai in mod
uniform in suprafete nu prea mari. Se va face deja de la primele exercitii experien-
ta ca raporturile de mérime trebuie sa [e diferite. Este o problema de echilibru.
Verdele necesita o intindere mai mare ca sa se mentina, de exemplu fatd de o mica
pata rosie. Doar considerarea unor astfel de raporturi de echilibru conduce deja la
compozitii de culoare. Pentru aceasta trebuie desigur sa ne ingrijim ca aceste culori
sd comunice unele cu altele fara spatii intermediare de nuante deschise. Caci altfel
nu iau nagstere relatii adevarate de nuante. Marginile de apa sunt evitate daca nu se
picteaza prea ud si culoarea in exces se ia la o parte cu pensula.

Cu aceste culori izolate se face cu adevarat cunostinta atunci cand se picteaza cu
ele singure in mod diferentiat. Lucrul acesta se obtine prin limpeziri diferentiate cu
apa. Aceste exercitii vor [Jsi mai pline de efect apoi prin tehnica straturilor, asupra
careia vom reveni mai tarziu.

O educare in culoare nu se epuizeaza desigur cu exercitii practice de pictura.
Actiunea sensibil-morala, pe care Goethe o descrie atat de insistent, trebuie alata
in sine insasi, atunci cand observam culorile ce ne inconjoara si incercam sa le
vietuim launtric.
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Primii trei ani

Premise

Daca observam copiii dintr-o clasa intai, care picteaza pentru prima data, atunci
avem diferite impresii. Acolo sede un baietel micut, cam indesat, care-si foloseste
intreaga atentie ca sa intdreasca culoarea rosie aplicata langa suprafata albastra. El
se poarta foarte grijuliu, ageaza mereu pensula pe pupitru, priveste rosul alaturi de
albastru ca si cand l-ar gusta. Undeva mai departe std o fetita bruneta, care pune
grabitd cu pensula pe hartie puncte de culoare galbena, rosiatica si albastru, unul in
spatele celuilalt. Ici si colo mareste suprafetele galbene. O bucurie launtrica cuprin-
de intreg copilul, care aratd radiind spre foaia sa: ,,caAmpie de Cori!”.

Fiecare adult face experienta ca dupa un exercitiu de pictura percepe mai intens
ceea ce il inconjoara, cd vede culorile de pe cer parca din nou sau ca descopera la
copaci si tul suri o abundentd de tonuri de verde, acolo unde Tnainte nu vazuse de-
cat gri. Copilul traieste aceasta mult mai puternic. Prin lucrul cu culorile se trezeste
interesul sdu pentru impresiile din natura. Aceasta este valabil si pentru jocurile
cu resturi colorate de stofa si pentru culorile imbracamintei sale. O mama trece cu
fetele sale pe langa o gradina. Cea mai micd, cam de sase ani, se opreste si priveste
atentd la lalelele rosii dintr-un strat. Apoi priveste surprinsa la rochita ei rosie si
intreabd: ,,.Ce sunt oare acestea?” Mama, care intre timp trecuse mai departe, ras-
punde ,lalele”. Copilul priveste, pe rand, rochita si [orile, apoi se intoarce inca o
data n alergat si repeta: ,,lalele”!

Cu exercitiile simple de picturd ale primilor trei ani incepe o scolire a simturilor’!
prin care sul etul copilului este hranit, si care i imbogateste simtul saracit al natu-
rii. In timp ce in impresia sensibild a culorii actioneaza totodata si [inta ei supra-
sensibild, culoarea conduce dincolo de granitele sale proprii intr-o lume obiectiva,
in care se reveleaza calitati spirituale. Din experienta personald vom da o descriere,
mergand pana In amanunte, dintr-o prima ora de pictura tinutd de profesorul diri-

O zi de pictura

Ziua saptamanala de pictura trebuie s cada mereu in aceeasi zi a sdptamanii. Un
astfel de ritm, care se desfasoara probabil de-a lungul anilor, actioneaza adanc asu-
pra naturii copilului. Tot ce este ritmic plasmuieste vointa®. Copiii trdiesc ziua de
picturd ca pe o sarbatoare, a carei respectare se impune de la sine deja dupa cateva
sdptamani de scoala.

S-ar putea crede ca lucrul cu mai multe castronase de picturd si cu hartie umeda
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in clasele mari ar putea conduce cu usurintd la haos. Daca insa de la Inceput se
imprima o anumita ordine care se respecta mereu, acest lucru nu se petrece. O
astfel de regularitate ritmica are efect asupra copiilor si creeaza o atmosfera calda,
fortil anta. In ea se plismuieste si respectul personal in fata uneltei de lucru, cu
care lucreaza®.

Predarea principald, ce se adreseaza in special intelectului, incepe zilnic cu un scurt
text rostit de dimineatd. Apoi se canta si un cantec, sau se recita. Abia apoi se Tm-
part lucrurile de pictura. in clasa intai este preferabil si se aseze plansele de pictura
cu un mic burete la [ecare loc si sa se puna paharul cu apa alaturi. Pana la sfarsitul
clasei a V-a se picteaza ud pe ud. Asadar Intdi se Tnmoaie hartia in chiuveta clasei.
Se lasa copiii pe randuri de banci sa vind cu plansetele lor si li se aseaza cu grija
hartia deasupra. Abia dupa ce un rand std in fata hartiei sale, vine urmatorul rand.
Hartia trebuie in orice caz sa ramana neteda si stabild pe planseta si nu este permis
sa se formeze Indoituri. Exista soiuri de hartie care pot []folosite fara lipire, alt-
minteri colile de hartie trebuie intarite jur-imprejur cu benzi de lipire. Mai intai se
preia prin tamponare cu buretele umezeala in exces, indepartandu-se apoi cu grija
cutele din centru spre margini cu miscari de netezire prin care se urmareste si n-
laturarea pliurilor ce puteau sa se formeze. Tablourile trebuie sa actioneze in orice
caz frumos si sd nu devina insignil_ante prin pliuri si cute. Apoi se impart pensulele
din nou in ordinea sirurilor de banci. Se folosesc pensule din par de porc plate,
de 2 pana la 2'/, cm latime. Ele sunt pastrate vertical, stdnd cu perii in sus intr-un
recipient. La sfarsit se impart creuzetele cu culorile pregatite, cate unul pentru doi
copii. Aceasta aduce o dispozitie noud, plind de asteptare, cand se ageaza intai gal-
benul, apoi albastrul si asa mai departe.

Daca s-a impartit totul, se cuprinde din nou clasa laolalta printr-o rostire sau printr-
o scurta povestire sau se face trecerea spre ce va urma. Apoi li se descrie copiilor
tema de pictat. De la Inceput si iar si iar trebuie sa li se arate copiilor cum se condu-
ce pensula*. Cel mai bine se lasa copiii sa treaca din cand in cand cu pensula uscata
pe suprafata palmei, ca sa traiasci cum se simte aceasta. Incet invati [ecare cum
trebuie sa se miste pensula la pictat ca sa ia nastere suprafete de culoare frumoase,
regulate. Nu este permis sa se frece sau sa se inece totul in apa. Daca se observa
ca un copil picteaza prea uscat, trebuie indrumat sd inmoaie mai des pensula in
culoare. Daca picteaza prea ud, atunci trebuie sa i se arate cum sa stoarca pensula
de marginea paharului si, dupa introducerea in culoare, inainte de urmatoarea in-
troducere sa [ e complet folosita culoarea.

In clasa I si a II-a copiii sunt foarte repede gata cu tema lor de pictat in comparatie
cu pregatirea. Foile sunt apoi asezate una cate una in dulapul de picturi deschis,
unde se pot usca. Dupa masa profesorul se uita la ele si le atarna, ca sa le discute a
doua zi cu clasa. Forma

discutiei

nu trebuie sa [ e unilaterald. Se pot suspenda o data toate picturile unele 1anga alte-
le, alta data se pot alcatui grupe de picturi, In care se pun laolalta diferite rezultate
reusite, dar si neizbutite. Picturile nu trebuie sa rdamana prea mult suspendate in
clasa. Deosebit de frumos se pot incadra in passepartout.

In urmitoarea zi de picturi se pot lua de o parte una sau alta dintre lucrari, ca si [&
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facuti atenti copiii asupra unor anumite aspecte tehnice, sau sa se lege de acestea
noua tema de picturd. Se traieste modul cum copiii sunt stimulati prin lucrarile
colegilor in propriile lor idei. Trebuie sa se creeze spatiu acestei trairi sociale in
examinarea comuna. Discutarea impresiilor lor este de fapt un exercitiu involuntar
de vorbire, plin de viata, care poate apoi actiona peste tot.

Pentru ca ora sa nu se termine tumultuos, la sfarsitul orei se lasa lucrurile de pictat
sa ramana pe locuri §i se aleg cativa copii care sa preia stransul lor. La spélarea
creuzetelor cu culori si a paharelelor de apa apar pentru toti cei de fata mici surpri-
ze, acestea sunt jocurile culorilor. Apele sunt turnate laolalta, prilej cu care uneori
stralucesc culori si mai frumoase decat la pictura insasi. Apoi totusi, in galeata,
totul se transforma in gri. Astfel de experiente pline de viata cu culorile ajutd in
educatia pentru pictura. De la o clasd la alta ordinea se cedeaza tot mai mult copii-
lor. Trebuie sa veghem ca ei sa devina cu timpul mai independenti si mai siguri pe
el si nu este permis sd 1i servim prea mult.

Nuante de culoare, exercitii de schimbare a culorii, povesti cu culori

Chiar pana sa inceapa ora de picturd, copiii unei clase I trebuie sa se familiarizeze
cu perechea de culori®

Galben si albastru

Pentru aceasta se [ xeaza o coald mare de hartie pe tabla de pe perete si se picteaza
deasupra o pata galbena. Toti copiii au voie sa vind si sd picteze una langa alta in
rand cate o patd galbend. Apoi profesorul asaza el insusi o pata albastra langa una
galbena §i cam jumatate de clasa picteaza in acelasi mod pete albastre langa cele
galbene. Dupa o scurtd pauza, profesorul insusi inmoaie pensula in culoarea verde,
care 1n acest caz este deja amestecata, si picteaza o pata verde langa una galbend pe
jumatatea de jos a hartiei. Acum, copiii care nu au fost inca la tabla au voie sa aseze
pete verzi langa cele galbene ramase. Asa rezultd cateva randuri de pete galbene-
albastre si la fel de multe pete galben-verzi.

Totul trebuie sa decurgd in liniste si trebuie sa se rezerve sulcient timp, pentru
ca sa se poatd produce efectul corect asupra copiilor. Apoi totul este privit. Se
priveste galben-albastrul si galben-verdele si se atrage atentia copiilor asupra fap-
tului ca galben-albastrul aratd mai stralucitor si, de aceea, mai frumos decat gal-
ben-verdele. In verde este cuprins deja galbenul, de aceea nuanta are un efect mai
putin viu. Ar trebui sa se revina mai des asupra acestui fenomen. Copiii nu preiau
lucrurile indiferenti, ei trebuie sa se preocupe mai departe cu acestea si sa invete
din acest exemplu s distinga treptat, in sentimentul lor, ,,frumosul” de ,,mai putin
frumos™3.

Acum este plin de sens ca o astfel de repetitie sd se lege cu un exercitiu practic
de pictura in urmatoarea ora de picturd. Acum [ecare copil sta la locul lui si are o
hartie alba in fata sa. Se picteaza numai cu galben si albastru, dupa ce mai inainte
s-a facut legatura Incad o data cu exercitiul anterior, mai mult demonstrativ, de la
tabla. Plasmuirea picturald este lasatd in seama [ecdruia. Dar trebuie sa [ facuti
atenti asupra faptului ca trebuie sa picteze culorile unele langa altele §i nu unele
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intr-altele. Lucrul acesta nu-i va reusi [ecarui copil de prima data, dar numai dupa
cateva ore se va arata ca deja au invatat. Foile pictate sunt expuse pe perete in ziua
urmatoare si discutate. Fiecare este surprins: nici o lucrare nu se aseamana cu alta.
Una are pictate multe suprafete galbene, alta are putine, poate numai una singura;
pe o lucrare galbenul este delicat, pe alta puternic. $i nuantele de albastru de pe ta-
blouri sunt diferite. Se incearca sa se indrepte in acest sens discutia, ca sa descopere
copiii insisi lucrarile la care aldturarea galbenului langa albastru a izbutit deosebit
de frumos, fara ca prin aceasta sa se desconsidere celelalte lucrari.

Intr-o urmatoare ora de pictura urmeaza al doilea exercitiu de pictura:

galben ldnga verde

Daca vrem sa le conducem doar din punctul de vedere al trdirii nuantelor de culoa-
re, oferim linistit de data aceasta copiilor verdele in stare deja amestecata. Dupa
privirea si discutarea urmatoarei serii de lucrari se cauta la sfarsit exemple din
ambele siruri de nuante de culoare si se expun unele langa altele: ,,Galbenul langa
albastru este mai frumos decét galbenul 1anga verde!”. Ne intoarcem din nou la
punctul de plecare.

De-a lungul primului an de scoald apar diferite modalitati de a ne intoarce la aceas-
ta intr-o maniera transformata. Primavara se picteaza nuante de culoare luminoase-
deschise, toamna se picteaza cu nuante puternice si exercitiul variaza in felul acesta
corespunzator anotimpurilor.

Se picteaza o vreme cu asa-numitele culori primare: galben, rosu, albastru. Este
plin de sens sa se foloseasca, pe langa galben, rosu carmin si albastru ultramarin.
Nu se da nici o tema, ci se lasa conl gurarea in voia copiilor. Chiar 1n aceasta pe-
rioada de inceput copiii trebuie s poata trai in mod liber mai intéi in culoare. La o
incercare de acest fel iau nastere, conform experientei, fel de fel de elemente [gu-
rative, cercuri galbene, rosii si albastre, suprafete mai mari sau mai mici de culoare,
deseori chiar si pete albe sau ceva asemanator. Unul sau altul dintre copii picteaza
numai o singura culoare sau o nuanta bi-tonala.

De o astfel de nuantd bi-tonald ne putem lega in discutia ulterioara, de exemplu. Se
indicd asupra raportului de la culoare la culoare si, eventual, se alaturd urmatorul
exercitiu pentru toti elevii. Daca se gaseste printre lucrari una pe care este pictat in
mijloc galbenul, inconjurat de rosu si albastru, se poate lasa In ora urmatoare sa se
picteze acest tri-ton. Ca sa se evite elementul [ gurativ, se cere pictarea sa in supra-
fete mai mari inchise. In felul acesta se realizeaza un fel de prim pas in invitare.

Dupa cateva saptamani se distribuie si albastru de Prusia si se lasa sa se nasca, legat
de trairea galben-albastrului, verdele. Se incepe pictand ambele culori, conducan-
du-le cu precautie una intr-alta. Ce fel de verde se formeaza depinde daca se pic-
teaza galbenul in albastru sau albastrul in galben. Cu ultramarin si rosu carmin se
poate forma, intr-un mod asemanator, violetul. A treia culoare de amestec, oranj-
portocaliu, ia nastere din rosu carmin si galben; portocaliul devine mai invapaiat
din cinabru si galben, dar aceasta implica alte lucruri, deoarece cu usurinta se poate
ca cinabrul sa actioneze prea strident.

Marea puritate si transparentd a culorii in acuareld face ca amestecurile de culoa-
re sa apara deosebit de clare; totodata, ea permite si nuantarile cele mai [ne. Un
lucru trebuie totusi luat in considerare: pictarea una peste alta a mai multor culori

34



in starea de ud duce la o slabire a puterii culorii. Asa pot lua nastere nuante gri sau
maronii. Ca sa obtinem nuante luminoase si delicate, culorile amestecate trebuie
sd [ e diluate cu apa. Pentru copilul care picteaza, producerea unei culori care nu a
existat inca in paharelul de culoare este de [ecare datad o trdire importanta. El in-
susi este martor la procesul de formare a culorii si al & ceva din echilibrul de puteri
atunci cand se intalnesc luminosul cu intunecatul, aga cum se intdmpla de pilda la
pictarea verdelui.

Plansele: (la pag. 197)
5. Exercitiu rogu-albastru, clasa intai
6. sus: Exercitiu albastru-galben, clasa I-a
jos: Exercitiu rosu-albastru, clasa a Il-a
7. Exercitiu de culoare, clasa a II-a
8. Capre si veverita. Cunostinte despre animale, clasa a [V-a

Trairea este intensil cata de

pictarea pe hdrtie coloratd® .

Aici se modil ¢a direct orice culoare. Dacé se picteaza cu galben pe un grund rosu,
galbenul isi pierde stralucirea, devine portocaliu-rosu. Daca se picteaza cu albastru
pe rosu, albastrul devine mai cald, se transforma in violet. Elementele de forma ca
la desen, care la elevii incepatori se impun cu usurinta, sunt tinute in frau, deoarece
atentia lor este ocupata de la inceput cu procesul de culoare.

Din punct de vedere tehnic astfel de exercitii ridica problema ca nu exista nici un
fel de sortiment de hartie potrivitd care sa poata folosi 1n acest scop. Hartiile colo-
rate se potrivesc bine pentru pictarea cu culori de apa opace, de acoperire, nu insa
cu acuarele. Ne putem ajuta in acest sens, lasand copiii sd acopere hartia albd cu o
singura culoare in ora de pictura. Culoarea ce se aplica trebuie sa intre apoi numai
cateva minute in hartie, inainte de a se picta mai departe.

Nu vom rimane numai la culorile de amestec. In legitura cu acordul de galben-
albastru se pot picta si acorduri de nuante de galben-rosu si rosu-albastru. Ambele
sunt si acorduri caracteristice-primare de culori; primul este mai vesel si mai fas-
tuos, al doilea mai linistit si mai solemn. Continuarea acestora conduce la galben-
portocaliu sau la albastru-violet, asamblari ,,fard caracter” propriu.

Ca sa ne intoarcem de la acordurile de doud culori din nou la acordul de trei culori
al culorilor de baza, vom da o noud tema. Profesorul va avea din nou pregatita
o hartie intinsa, pe care o foloseste 1n rest ca sa stimuleze prin propria-i fapta un
copil lipsit de fantezie. In acest caz, el [ xeazd pe tabla o foaie mare si picteazi o
pata rosie pe ea. Apoi se pune intrebarea ce se va Intdmpla acum cu galbenul si
albastrul? Se lasa copiii pe rand sa aseze alaturi galben si albastru sau amandoua
culorile. Apoi se mai picteaza o a doua si a treia pata, tot rosii, si lasam copiii sa
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le completeze In mod corespunzator, in asa fel incat de [ecare datd ia nastere din
acelasi punct de plecare un acord din trei culori. Cand clasa este astfel stimulata,
[lecare poate picta, pornind de la rosu, pe propria lui hartie, un acord de nuante
de culoare. Acum se dovedeste ca desi toti plaseaza rosul in mijloc, galbenul si
albastrul sunt dispuse diferit, sau iau numai unul din cele doua tonuri. Se observa
anumite preferinte si inclinatii fatd de anumite culori sau chiar o stare de visare,
care face ca dupa pictarea unei culori sd se uite urmatoarea culoare. Acest lucru da
mult material spre constientizare in discutiile ulterioare; el mijloceste profesorului
si lamuriri despre anumiti copii.

Cand reluam exercitiul acordului de trei culori, asezdm in mijloc o data galbenul,
alta data albastrul®®. De [kcare data efectul tabloului este altul, si Cinta culorii apare
tot mai clara.

Continuam exercitiul acordului de trei culori si schimbam albastrul cu violet.
Acum avem galben, rosu, violet. Rosul in mijloc, galbenul si violetul pe margini.
Galben-rosu este o nuanta caracteristica-primara de culoare, rosu langa violet una
mai monotona. Totusi, deoarece este vorba de o triada, actioneaza si galben-violet
impreund, deci armonic. Apoi asezam galbenul in mijloc. Violetul pictat alaturi
da ca rezultat un ton armonios, rosul de cealalta parte deci, galben-rosu, un acord
caracteristic. Dacd vom compara ambele acorduri de trei culori, vom vietui o in-
tensil care a armoniei. Cu violetul in mijloc ramane, pe de o parte, nuanta armonica
galben-violet. Pe de alta parte, aldturarea are ca rezultat din nou monotonul rosu-
violet. Daca s-au incercat toate variatiile, le vom privi impreuna cu copiii si le vom
discuta, asa vor realiza cat conteaza modul cum sunt pictate culorile unele langa
altele.

Extindem acum scala de culori la

trei culori de amestec

si continudm cu ele exercitiile cu nuante de culori.

Din nou pictam un rosu pe tabla si lasaim pe copii sa simtd ce frumos sta verdele
alaturi. Apoi asezam verdele 1n mijloc si-i stimulam pe copii sa picteze alaturi ro-
sul. Pictarea unor astfel de acorduri de culoare, [ ca sunt acorduri de doua sau de
trei culori, cere ca profesorul sa [ e atent deja la amestecul culorilor, ca s poata lua
nastere relatii frumoase, saturate de culoare; rosul nu are voie sa devina, in raport
cu verdele, prea deschis, si nici verdele, in raport cu rosul, prea inchis. Un acord
de nuante rosu-verde poate actiona sdrbatoreste ca un bujor in gradind sau ca un
trandal r rosu in verdele de vara. Alte acorduri de culoare de acest fel, in care se
exprima raporturi armonice, sunt galben-violet, portocaliu-albastru.

Este desigur folositor si tamaduitor cand simtirea fatd de frumos a unui copil este
trezita prin trairea unor astfel de acorduri de culoare, cand el al & armonia. Rudolf
Steiner vedea de aceea ceva plin de semnil catie in aceste exercitii, incepand cu
varsta de opt ani®.

O altd intensil care in traire o reprezinta sirul de exercitii care incepe cu un acord
monoton de culoare ca verde-albastru. Data urmatoare se va lua verde-violet, iar
in incheiere verde-rosu. Plecand de la celalalt pol, de la verde-galben, se ajunge la
verde-portocaliu si apoi din nou la verde-rosu.
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La toate aceste exercitii se arata diferite tendinte de miscare ale culorilor singulare,
care sa pot inregistra. Galbenul se poate picta aproximativ intr-o forma de raze.
Daca e Inconjurat de albastru sau violet, aminteste de o stea [ orald. Daca se ia insa
albastru sau violetul in mijloc si il inconjuram cu galben, atunci steaua se transfor-
ma intr-o forma mai mult rotunda, asemanatoare cu o panseluta.

Cu exercitiile de pictura descrise pana aici s-au parcurs

trei pasi metodici:

Mai intai copilul picteaza din sentimentul sau instinctiv de culoare.
Apoi este facut atent despre felul in care se armonizeaza culorile pe lucrarea sa.
La sfarsit sunt schimbate intre ele culorile din centru cu cele dimprejur.

Copiii se joaca cu culorile, cu care fac cunostintd sub indrumarea invatatorului diri-
ginte in sensul invataturii despre culori. Deseori se obiecteaza ca prin introducerea
metodica este atenuata propria putere de plasmuire a copiilor. In acest caz se uitd
catd activitate §i proprie determinare tine deja de faptul de a pune pe hartie pete de
culoare cu pensula. Cand o clasa a pictat numai cu galben si albastru, toate lucrarile
aratd diferit chiar dacd exercitiul s-a realizat prin pete mari de culoare. Daca ele
devin prea uniforme, invatatorul diriginte trebuie sa se straduiasca sa stimuleze mai
puternic trairea launtrica a culorilor de catre copii; atunci ele vor deveni din nou
mai liber plasmuite.

Este de mare importanta ca atentia copilului, care a trdit inainte de al saptelea an de
viatd mai mult visand instinctiv in lumea culorilor, s [& indrumata acum asupra
diferentelor calitative.

Povesti cu culori

Spre al nouilea an de viatd, copiii simt nevoia sa patrunda mai puternic in forma.
Trebuie evitate motivele concrete si toate elementele de desen. Culorile insesi ofera
prin aceste jocuri de culoare®. Acesta este un ,,/ila fandosit”, cdruia ii sti in ceafd
un ,,yosulet obraznic”. Un ,albastru smerit” este intins ca un covor in partea de
jos. Aceastd micd poveste trebuie sd [ prezentata amanuntit ca exemplu pentru
pictatul cu clasa.

Intai profesorul trebuie sd aiba o reprezentare clara despre [ ecare nuanti de culoare
in parte. Numai rareori se leaga o reprezentare clara de culoare cu cuvantul /ila.
Goethe numeste, in al sau cerc al culorilor, prima treapta a trecerii de la albastru
la purpuriu rosu-albastru. Aici albastrul primeste suprematia; daca se dilueaza,
obtinem lila. in naturd sunt culorile primaverii clasicului liliac, lalelelor lila si bran-
duselor luminoase. ,,Obraznicul rosu” ne face si ne gandim imediat la cinabru.
Este culoarea care sare cel mai repede n ochi. Albastrul acestei teme de culoare
— albastrul smerit — nu are voie sa [ nici prea inchis, nici prea deschis, nici verzui
si nici glacial, dacd vrea sa exprime gestul smereniei. Trebuie sd contina céldura,
sd [k deja pe drumul spre rosu. Acesta se obtine cu albastru ultramarin, imblanzit
cu céteva picaturi de cinabru. Rapoartele de marime ale acestor trei culori pe har-
tie sunt indicate deja prin formulare. Lila-ul fandosit vrea sa [e vazut, se extinde
pe suprafatd, este nelinistit, ar vrea sa pluteasca. Profesorul trebuie sa trezeasca
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dinainte 1n copii un sentiment fatd de usurinta acestei culori. Rosul obraznic este
energic, plin de foc, saltdret, dar mic. Ca cinabru pur, striluceste deja ca o mica
pata. Dimpotriva, lila-ul trebuie sa ia, ca o fata care se gateste — ceva de la albastru,
ceva de la rosu; carminul trebuie sa [ e si el folosit aici. Dintre cele trei culori, alba-
strul este cel mai linistit, el iInconjoara celelalte doua culori si se concentreaza spre
josul paginii, ca sa confere intregului o stabilitate.

Un astfel de exercitiu este potrivit sa aduca copiii in miscare sul_eteasca.

Daca culoarea trebuie sa devind motiv, copilul care picteaza trebuie sa se strecoare
inlauntrul ei, sa o patrunda cu simtirea si s-o plasmuiasca cu ea. Aceastd activitate
se modil ca de la o culoare la alta, vietuirea incepe sa se diferentieze. Prin aceasta
ia nastere nu numai o atitudine exterioara activa, ci interiorul devine mobil, plin de
viata, si totodata simtamintele sunt facute vizibile prin culoare.

Impotriva maturizirii pretimpurii si a saracirii vietii de sentiment, pe care le in-
talnim atat de Inspaimantati azi, putem lucra printr-un astfel de exercitiu artistic
la varsta copilariei. Este bine sa ne claril cam acestea printr-un astfel de exercitiu,
deoarece toate marile efecte iau nastere din mici germeni.

Atunci cand profesorul trece de la pictura de inceput a acordurilor simple de cu-
loare la motivele sul etesti, el trebuie sa stie daca premisele pictural-tehnice sunt
sullcientepentru aceasta. Exercitiul prezentat aici trebuie sa [ fost precedat odata
de un exercitiu cu ambele culori, rosu si albastru. Fiecare copie trebuie sd [ in
stare sa faca mai luminoasa o nuantd de culoare prin diluarea cu apa si astfel sa
obtina lila-ul.

Aproape toti copiii au o inclinatie spontana spre rosul cel obraznic. Profesorul
poate folosi acest interes, aceasta curiozitate, ca sd varieze mai departe povestea
culorilor. Pentru asta va face bine s repete ceea ce s-a exersat deja si sa se modil ce
un pic. Se poate povesti ca a aparut deodata un a/ doilea rosu, nu mai putin obraz-
nic, si care prinde si tine pe loc fandositul de lila, care tocmai ar vrea sa pluteasca
mai departe.

Intr-o urmatoare ora de exercitiu, povestirea merge cam asa mai departe: Cum se
poate ghici usor, cu cei doi tovarasi obraznici lucrurile nu merg bine multa vreme,
cici ei incep sa se incaiere. In [hal se mai vede numai un singur rosu, in[ Acirat,
tasnind in toate partile. ,,Lila cel delicat” nu suporta asta si, preocupat de frumuse-
tea lui, evadeaza din pagind. Albastrul cel smerit se strecoard ingrozit spre margi-
nea extrema a hartiei.

Daca s-a variat povestea in decursul catorva ore de pictura, fara sa se adauge alte
culori, copiii au devenit mai indemanatici la picturad prin lucrul repetat cu aceleasi
nuante de culoare. Urmatoare variatiuni rezultd atunci cand se adauga galbenul,
care 1n relatie cu albastrul devine verde si, in combinatie cu rosul, portocaliu.

La acestea se mai adauga in incheiere inca un exemplu. Din nou pornim de la prima
poveste, dar lasam lila-ul cel fandosit cu rosul cel obraznic sa stea in spate pe hartia
alba. Albastrul cel smerit ramane jos. Rosul priveste imprejur dupa niste tovarasi
de joaca si vede fulgerand ceva in departare: galbenul stralucitor se apropie si-si
raspandeste luminozitatea peste intreaga suprafata.

De aici rezulta o continuare pentru urmatoarea ord. Se pune intrebarea cum s-ar
putea simti lila-ul cand vine galbenul? S-ar putea sd nu suporte stralucirea acestuia
si sa dispard. Dar obraznicul rosu a sdrit in bratele galbenului si s-au imprietenit.
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Prin asta si-a pierdut aroganta si s-a transformat in prietenosul oran;.

La aceste povesti cu culori, profesorul trebuie sa [ & atent sa nu ajunga in arbitrar.
in capitolul lui Goethe despre actiunea sensibil-morala a culorii se giseste pentru
Ueare culoare o bogdtie surprinzatoare de caracteristici verbale geniale, din care
s-ar putea iar i iar extrage noi impulsuri. Nu e permis sa se ilustreze o culoare me-
reu cu aceleasi cuvinte. Un galben poate [1vesel, vioi, stralucitor dar si splendid,;
un albastru timid, plin de dor, refuzand, inchis; verdele pasnic, linistit, bucuros,
proaspat; portocaliul prietenos, curajos, plin de putere; rosul-purpuriu regesc, plin
de demnitate, sarbatoresc, maiestuos.

Nu este ingaduit sa trecem cu vederea felul in care Goethe descrie alunecarea unei
culori in neplacut. Astfel galbenul este deosebit de sensibil si se poate murdari
usor !,

Pictura legata de continutul unei povesti

Pe langa astfel de povesti cu culori exista inca un alt foarte frumos punct de lega-
turd pentru plasmuirile libere de culoare. Se leaga pictura cu materia de povestit.
Aceasta se schimba de la o clasa la alta. In clasa I se povestesc basme, in clasa a II-a
fabule si legende, in clasa a I1I-a povesti din Vechiul Testament. Pentru ca sa expli-
cam mai limpede intentia noastra, vrem sa prezentam amanuntit cateva exemple.

Intr-un veritabil basm popular nu exista nici o structurare — [ ea spatiald sau tem-
porala®. Totul este intretesut intr-o zona pland. Exista totusi puncte culminante
acolo, care stimuleazd fantezia copilului §i care sunt capabile sa provoace senti-
mente puternice. Sa presupunem ca s-a povestit

Basmul despre Salatica

Copiii au auzit de [ul regelui ce vaneaza in padure, care intr-o zi asculta cantecul
fermecator al Salaticai si priveste cum si-a [ xat cositele de aur de marginile fere-
strei si le lasa apoi sa cada 20 de coti in addncime ca sa se poata catara vrajitoarea
pe ele. Imaginea a rdmas intiparita in fantezia copilului. Cand vine ziua de pictura,
profesorul poate sd se lege de aceasta, reamintind inca o data povestirea. Acolo
este turnul Intunecos, in padure, pe care intai il astern cu albastru si-1 ageaza intr-o
imprejmuire albastruie, care, pictatd pe deasupra cu galben, devine verdele padurii.
Apoi copiii sunt stimulati sa picteze un galben stralucitor ca parul Salaticdi, ce se
revarsa in Intuneric. Pentru aceasta s-a lasat ceva loc dinainte, intr-o parte a turnu-
lui. Apoi vine un rosu, stralucind asa ca vesmintele [ului de rege, spre galben, si
se intinde pe alocuri si peste albastrul turnului. Acest albastru se transforma acolo
in violet.

La un astfel de exercitiu e important ca in introducere sa se prezinte basmul ca eve-
niment de culoare, fara sa ne legdm de eroii basmului ca statura, caci altfel copilul
incepe sa-si plasmuiasca reprezentdrile prin desen. Este important ca se vorbeste
despre rosu, care straluceste ca un vesmant regesc; se denumeste asadar o data cu
culoarea, mereu, si insusirea ei.

Fiecare intamplare dintr-o poveste are dinamica ei deosebitd, din care rezultd
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tensiune sau destindere. Cele mai caracteristice In acest sens sunt vrajirea si elibe-
rarea. La vraja intrd in scend mereu o modil care de dispozitie sul eteasca. Pentru
aceasta,

Basmul lui Jorinde si Joringel®

este un exemplu frumos. Cei doi sunt in perioada logodnei si merg prin padure ca
sd discute impreuna pe indelete. Este vremea lunii mai, Soarele Inserarii straluceste
luminos n intunericul padurii §i sunt Inconjurati de o stralucire auriu verzuie. Apoi
apare o abia perceptibild schimbare de atmosfera. Turturica din batranul fag de mai
incepe sa cante plangaret; Jorinde incepe sa se jeleasca, Joringel si el, amandoi sunt
confuzi si nu stiu de ce. Soarele a apus pe jumatate, atunci Joringel vede prin tuls
vechiul zid al unui castel, in care locuieste o vrajitoare. Aceasta preschimba orice
fecioara care se apropie la o suta de pasi de castel, intr-o pasare, si o inchide in
colivie. Inainte de a-si da seama Joringel, Jorinde incepe si cante si a devenit pri-
vighetoare. O bufnitd nocturn o inconjoara de trei ori strigdnd ,,u-hu-hu”. Joringel
std locului intepenit ca piatra; nu se poate migca din loc. Soarele se scufunda de tot
la orizont, bufhita zboara intr-un tul§ si indata de acolo apare o batranica palida,
slaba, cu ochi mari intunecati, nasul rosu si o barbie la fel. Ea o prinde pe privighe-
toare si o duce cu sine.

Copiii se cufundi cu triirea lor sul eteasca adanc in aceastd lume de imagini. Intai
percep dispozitia calda aurie, apoi intunecarea prin apropierea a ceva amenintator.
Ajung in tensiune, simt teama, tristetea, caci lumea luminii dispare. Daca apoi se
picteazd, se intind pe hartie Intai nuantele de culori portocalii, aurii. Apoi apare §i
un albastru inchis. El vrajeste galbenul, 1i ia puterea de luminare, si il face verde.
O schimbare asemanatoare de dispozitie sul eteasca gasim si in povestea despre
Printul fermecat. Elementul de stralucire se pierde in momentul in care mingea de
aur a printesei cade in fantana.

Daca vrem sa ne legam de motivul eliberarii, sa lasam copiii sa procedeze invers,
sd lumineze culorile.

intai trebuie in orice caz si intunece galbenul prin aceea ci se picteaza cu albastrul
pe deasupra, ca sa ajunga la verde. Dar galbenul este din nou dezlegat de vraja
atunci cand alaturi de verde se aseaza un galben pur, asa Incat sa apara din verde
ca [[oarea din mugure.

In basmul Frumoasa din pidurea adormita galbenul, care este asa de luminos si
stralucitor ca spada printului, da la o parte gardul viu intunecat, ce fusese anterior
asezat pe hartie cu albastru de Prusia. Acum iau nastere nuante de verde, in care
stralucesc trandal rii rosii.

Ceea ce este stimulat in sentimentele copiilor prin bucurie si tristete, speranta si
dezamagire, trebuie sa patrunda liber in compozitie la pictura* . Nu trebuie sa se
dramatizeze sau sa se constranga, dar modul povestirii se oglindeste In compozi-
tiile de culoare.

Povestile din Vechiul Testament

care alcatuiesc materia de povestit pentru clasa a Ill-a, conduc intr-un element
dramatic suprapersonal. O tema straveche este omul care cade prada raului, aga ca
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mania dumnezeiasca se indreapta spre el, si abate pedepse asupra lui. Moise apare
ca trimisul ordinii dumnezeiesti. Si pe el il cuprinde ménia atunci cand vede israe-
litii dansand in jurul vitelului de aur la intoarcerea sa cu tablele legii de pe munte.
Mania lui Dumnezeu, mania lui Moise trezesc teama in oameni.

Mania si teama conduc spre exercitiile cu rosu si albastru.

O minunata opozitie de dispozitie planeaza asupra povestii despre David si Saul.
Regele Saul a devenit melancolic deoarece a incdlcat poruncile lui Dumnezeu.
David canta la harpa ca sa-1 inveseleasca. Albastru inchis, violet si verde se ageaza
astfel alaturi de galben portocaliu, rosu, astfel incat partea de lumina se intinde
spre cea intunecata si o lumineaza.

In treapta gimnaziald pictura legati de materia de povestit nu mai este atat de sim-
pla. Centrul de greutate in clasa a IV-a il alcatuieste

Mitologia germanad.

Alaturi de lumea sfintd de imagini a Vechiului Testament, apare acum lumea
supraomeneasca a zeilor, cu dimensiunile ei vaste. Copilul o traieste ca o imensa
lume spatiala, ca cetatea zeilor, Walhalla, 1n care trdiesc fapturile puternice Odin,
Thor, Baldur, Freya, Frigga. Acolo este Heimdall, pazitorul podului Gjallar, acolo
sunt uriasii in Thursenheim. Midgard, locul unde traiesc oamenii, se al & la mijloc.
Trebuie sa ne mai legdim acum de aceasta lume de imagini in pictura din clasa a IV-
a? Sau nu trebuie sa ne cufundam 1n aceasta lume a zeilor mai mult decat o facem
prin recitarea textelor Eddei cu elementul aliteratiei, nou pentru copii. Existd mereu
copii care, impresionati de aceste povestiri, deseneaza din proprie initiativa in caie-
tele lor. Formatul paginii caietului deseori nu ajunge pentru tot ce vor sa exprime.
Totul se desfasoara in dimensiuni mari, i aici sufera deseori elementul coloristic.

In trecerea de la al nouilea la al zecelea an de viata se sting puterile fanteziei co-
pilaresti, privirea copilului se indreapta in percepere constientd spre lumea care
il Inconjoara. Daca vrem totusi sa mai facem cateva exercitii legate de mitologia
germand, vom incepe cel mai bine de la calitatile coloristice ale puterilor naturii.
Acolo este imparatia puterilor de foc: Muspelheim, sau lumea frigului, cetos-ume-
dul Nifelheim. Si aici se poate porni de la opozitia rogu-albastru. Dar procesele su-
[ldesti ca mania si teama din Vechiul Testament se transforma acum in exprimarea
elementarului. Aici apare adeseori o opozitie intre luminos si intunecat in picturile
copiilor, in jurul varstei de zece ani.

Aceasta va deveni mai evident cand regatul intunecat al lui Hel in adancurile
Pamantului intuneca lumea zeilor luminata de zeul luminii Baldur.

Existd profesori care prin povestile de la aceastd varstd scot de la copii lucruri
expresive impresionante $i demne de admiratie. Este inca o problema serioasa,
dacd pentru aceasta nu se exploateaza prea mult puterile de fantezie ale copiilor,
inainte de orice alt lucru, atunci cand se da elementului poveste prea mult spatiu.
Azi aceasta calitate a copiilor este de la sine inteles ocupata in intreceri, publicitate
si alte festivitati ale adultilor. Prin asta insa nu se ajuta copilului. Numai cand este
introdus incet si metodic in elementele artistice, atunci se pregatesc terenul si in-
susirile care mai tarziu vor sta la dispozitia muncii creatoare, independente.
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Daca se lasa copilul sa se epuizeze In emotional si i se stimuleaza astfel aparent
creativitatea, de fapt se uzeaza puterile creatoare ale tineretii, care se pot dezvolta
abia dupa pubertate®.

42



Pictura ce povesteste

Stimularea sau indrumarea creativitatii copilului preocupa azi in primul rand multe
dezbateri ale educatiei artistice. In expunerile anterioare am incercat si aritim
cum modurile diferite de abordare a tematicii i discutarea impreuna a celor pictate
activeaza perceptia sensibild, prin care sunt stimulate procesele sul etesti. Gustul
pentru creatii expresive nu este impiedicat, ci poate [activat cu alte ocazii.

Caietele elevilor Waldorf surprind de cele mai multe ori prin bogatul lor colorit,
care ia nastere datorita culorilor cerate, creioanelor colorate sau cretelor cerate.
Ele sunt diferite in functie de varste si de situatia din orele de predare. Uneori
profesorul i lasa pe copii sa-si completeze caietul de epoca printr-un tablou si da
un impuls pentru aceasta printr-un desen la tabla. Deseori insa trairile de la ora isi
gasesc Intr-un mod liber expresia in culoare. Astfel, in clasa I s-a povestit basmul
Babei Dochia. Copiii ar dori sé picteze aceasta poveste. Daca situatia este potrivita,
sunt scoase caietele si creioanele colorate. Fiecare copil 1si picteazd impresia sa
deosebita despre poveste. lau nastere porti aurite sau negre, este pictatd casa Babei
Dochia, fulgii de zdpada invartejiti; sau se pot vedea meri si cuptoare de paine. La
acest gen de pictura se activeaza puterile de vointd ale copildriei, povestirea este
ca si digerata. Este vorba aici de acelasi lucru care se realizeaza si la dramatizarea
unei povesti in clasa.

Daca activitatea de desen este la sfarsitul programului, interesul copiilor pentru
realizarile ce au luat nastere se dizolva foarte repede. Se pot ldsa mai intai lucrurile
asa cum sunt.

Introducerea treptata a scrisului

permite inca profesorului sa lege dezvoltarea unei litere de cele elaborate mai sus*.
El revine apoi a doua zi dimineata la poveste. Mai intai [ecare copil arata inca
o data ceea ce a desenat. Acolo este [l unui brutar, un [egmatic mic, cu capul
rotund, care arata fara vorbe painile sale cu grija desenate. Ele pot oferi ocazia sa
se vorbeasca cu copiii despre paine. in discutia din timpul orei se indreapti atentia
si asupra literei de Inceput (Paine — P) — P. Se reunesc si alte cuvinte care incep cu
litera P... Cu un mic exercitiu de limba, un versulet, se cuprind incé o data laolalta
aceste cuvintele care Incep cu P, asa incat clasa se cufunda deplin in trdirea su-
netului. Din forma unui corn copt se dezvolta acum litera C prin desen. Un desen
la tabla da o indrumare pentru aceasta. Copiii deseneaza un corn si alaturi un C
mare in caietul lor si folosesc pentru asta o pagina intreagd. Daca s-a obtinut litera
C, incepe exersarea: se trec multi C in caiet §i apoi se tinde treptat spre o anumita
ordine.

Un caiet al clasei a treia relateaza despre

Agricultura.

Textele, pe care copiii le scriu cu scrisul de mana sunt inca foarte simple si scurte.
Ele devin clare prin desene colorate. Pe o pagina se al & si ceva in sensul unei poe-
zii de C.F. Meyer-:
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“Masoara pasul, masoara avantul!

Pamantul e Tnca pentru multd vreme tanar!

Acolo cade o samanta, care moare si se odihneste.
Odihna este dulce, 1i face bine...”

Alaturi se al & un tablou cu un barbat pasind cu putere, care arunca semintele pentru
recoltad. Alaturi de el Soarele rasare, pasarile dau din aripi in aer. Gestul semanato-
rului este atat de caracteristic, nu este redat naturalist, ci trdit launtric de copil. Este
posibil ca el sa nu [ vazut Inca niciodata un taran seméanand, dar s-a deprins indata
cu miscarea sa, despre care i s-a povestit.

Deseori se intalneste prejudecata ca un copil nu trebuie sa invete decat ce intalnes-
te in viata practica?’. Dar corespunde mai mult specilcului copilului in crestere,
daca el este introdus abia treptat in starea actuala a tehnicii. Desigur ca peste tot se
stimuleaza interesul fata de oamenii ce muncesc azi si se lasa elevii sa relateze pro-
priile lor observatii. Dar pe langa asta exista chiar aceastd epoca de agricultura, in
care sunt expuse in mod exemplar toate procesele de la arat pana la coacerea painii.
In gridina scolii se amenajeaza un strat sau, daca o permit conditiile, o suprafata
mai mare de teren agricol. Sunt semanate feluritele soiuri de cereale: grau secara,
orz, oviz. Inainte s-a povestlt la ord cum proceda taranul odinioara. in copii ia nas-
tere de cele mai multe ori nevoia de a imita ritmul pasitului, cu gestul apartinator
al semanarii semintei. Dacd se adaugd un joc de miscare, ei se leagd intensiv cu
gestica. In caietul de epoc sunt ilustrate cele petrecute.

Pentru aprofundare, profesorul poate stimula si completa lucrarile printr-un des-
en la tabla. Deoarece azi se lucreaza cu atata placere cu diagrame si [ 1lm, vrem sa
adaugam aici ceva principial.

Rudolf Steiner a avut grija mereu in conferintele sale sa facd mici schite la tabla.
Cand, cu un astfel de prilej, a fost odata intrebat de ce nu ar lua mai bine spre aju-
tor un [1m, el a spus ca deseneaza in fata ascultatorilor pentru ca acestia sd poata
cugeta la [ecare linie, sa poatd vedea ceea ce voieste de fapt. Legat de aceasta, a
spus relativ la orele de predare pentru copii: ,,... Folositi pe cat posibil de putine
desene [nite, §i pe cat cu putintd de mult ceea ce ia nastere spontan. Prin aceasta
copilul conlucreaza launtric, prin aceasta oamenii sunt stimulati spre launtricitate,
care duce apoi la faptul cd ei ajung sa trdiascd mai mult in spiritual si castigd din
nou o intelegere pentru spiritual...”

Printr-un exercitiu simplu de culoare putem face vizibil copiilor elementul de pro-
ces al rodirii, care se realizeaza mai mult tainuit. Intr-un maro inchis, in care se joa-
ca si nuante de culori violet si albastru, sunt asezate ca Intr-un culcus plasmuiri de
forma semintei, de un maro deschis. Din acestea tdgneste ceva galben care devine
verde, nu naturalist, ci pur si simplu din colorit. La astfel de exercitii se exerseaza
si se invata si lucrul cu creta coloratd, cum se poate face trecerea de la o culoare
la alta.

Predarea religiei

stimuleaza in mod deosebit desenul dupa poveste. Sentimente ca veneratia $i com-
pasiunea isi al @ expresia in desenul pictural. Daca profesorul de religie a povestit
din Vechiul Testament, ies la iveald in imagini [nite, in fata ochiului launtric, cur-
cubeul, Noe, arca cu animalele, Moise si rugul arzand, David si Goliat.
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Puncte de vedere terapeutice”

de a actiona pedagogic-terapeutic asupra unilateralitatilor copiilor, datorate deseori
temperamentului.

Exista melancolici ale caror reprezentdri i simtaminte sunt atat de puse in miscare
prin predare, incat nu se mai pot detasa de ele. Ei au o inclinatie spre reprezentari
constrictive. Tendinta spre densil care devine la ei vizibila si in picturd si deseori
duce la faptul ca, in desen, culorile stau izolate si Incremenite unele langa altele.
Se poate actiona impotriva acestei tendinte de cramponare prin exercitii deosebite
cu compozitii armonice de culoare. Se lasa un astfel de copil sa picteze pe hartie,
dintr-o parte, o suprafatd ovala galbena, care sa [ e inconjurata de jos cu albastru
ce se intinde spre cealalta parte. De sus vine in intdmpinare rosu spre galben, care
devine portocaliu acolo unde il acopera. Apoi rosul se rasfrange mai departe in
jos si acopera o parte a hartiei, colorand-o in lila. Numai acolo unde se al & galben
langa albastru se lasa sa se formeze, prin pictarea Intrepatrunsa, verdele. Trecerile
trebuie sa [& cu atata grija pictate incat sa ajute prin aceasta la agezarea armonica
laolalta a culorilor. O variere a exercitiului rezultd cand se pleaca de la rosu, care se
inconjoard de galben, care se acopera de albastru intr-o parte, asa incat langa rosu
ia nastere direct verdele. Din amestecurile de culoare intalnite pe margini rezulta
lila si portocaliu.

Daca in sfarsit se porneste de la albastru si se Inconjoara cu galben iar spre inte-
rior se modil ca galbenul cu rosu in portocaliu, asa apare portocaliul direct langa
albastru si formeaza un acord armonic, in jurul caruia se formeaza, la trecerile la
periferie, lila si verde.

Exista apoi copii inzestrati cu Insusiri opuse, in primul rand [egmaticii, care sunt
foarte puternic determinati de procesele metabolismului lor. Ei au doar putina
inclinatie de a se indrepta asupra a ceea ce profesorul incearcd sd aduca repre-
zentarilor lor; ei uitd repede. La cei mai inzestrati tehnic, picturile sunt adeseori
intr-adevar grijuliu realizate, dar culorile arata putina putere de expresie. Deseori
sunt copii printre acesti [ egmatici la care totul arata lichid si contopindu-se. Lor li
se dau exercitii care rezulta din elementul desen.

Se formeaza bucle. Cel mai bine este s se inceapa cu galben. Se picteaza cu pensu-
la latd un opt mare deschis in partea de sus. La o oarecare distanta, culoarea albastra
parcurge acelasi drum. In mijloc, acolo unde galbenul si albastrul se intersecteaza,
ia nastere verdele. El trece foarte usor in interiorul buclei, la granita dintre galben si
albastru se intinde in sus. Apoi urmeaza rosul. Si acesta trebuie trecut incepand de
sus prin punctul de intersectie. Da, acolo unde intretaie albastrul, ia nastere culoa-
rea lila, ea formeaza din nou o buclad [na in interior §i se extinde in spatiul liber.

In opozitie cu primul exercitiu pur coloristic acesta poate [ |denumit drept formativ
coloristic. Pentru profesor este important sa ia seama ca hartia sa nu [e prea uda
si sa nu se ia prea multa culoare in pensula, pentru a nu curge toate culorile unele
intr-altele la intersectie.

Cand acest exercitiu se probeaza de [ ecare in parte, se al & cum [ ecare trecere prin
mijloc devine mai dil ¢ild cu o noua culoare, deoarece zona de culoare, chiar daca
se ageaza numai benzi inguste de culoare, devine tot mai larga. Este nevoie de tre-
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zie si de o anumita indrazneala sa se reziste pana la sfarsit.

Copiii care primesc asa ceva ca tema incep de cele mai multe ori corect, dar para-
sesc dupd scurt timp punctul de intersectie §i merg cu pensula in afara, de jur-im-
prejur. Exact lucrul acesta aratd care este scopul exercitiului. Un copil care inclina
prea tare spre uitare sau confuzie, trebuie sa-si stranga puterile si sa se straduiasca
sa indeplineasca tema. Si aici exercitiul trebuie repetat. Variatiile sunt posibile in
doua directii. O data dispunerea de culoare poate [Imodil tata asa incat capul bu-
clei sa nu apara doar jos ci si sus, la dreapta sau la stdnga. Alta data culorile sunt
restranse, dar pictate de mai multe ori unele langa altele. Daca se distribuie rosul si
albastrul, atunci se obtin mai multe bucle rosii si albastre in alternanta.

Daca profesorului 1i reuseste sa-si dezvolte experienta prin aceste exercitii §i sa
cuprinda mereu mai bine ceea ce este el cace in ele, atunci le poate folosi in fel si
chip. Daca, de exemplu, intr-o clasa s-a tratat un tinut geogra' ¢ si acum trebuie
pictat un peisaj, atunci melancolicul este indrumat sa lucreze mai mult asupra
armonicului compozitiilor de culoare si va [ probabil stimulat, in acest sens, sa
picteze cerul cu treceri delicate de culoare, asa cum apare el deasupra acelui tinut,
dimineata sau seara. La un alt copil, care inclind spre uitare, va avea grija sa se
distinga clar culorile intre ele iar pe lucrare sa se exprime si in forma ceea ce este
caracteristic in acel peisaj.

Posibilitatile de a actiona terapeutic in orele de pictura sunt nenumarate. Ca sa aiba
ideea corecta este 1nsd necesar ca profesorul sa-si dezvolte neincetat prin studiu
accesul sau la lumea culorilor si formelor, si el sa ramana in contact sul etesc cu
copiii sai.

Daca intr-o clasd ia nastere un fel de comportament unilateral, ca de pilda nestapa-
nire frapanta sau trandavie paralizanta ori o anumita ezitare, atunci profesorul are
posibilitatea sa actioneze prin exercitiile de culoare asupra starii ei generale. El lasa
sa se faca de exemplu o data un exercitiu cu o singurd culoare. Sa presupunem ca
s-a spus povestea despre Lumina albastrd®. In ziua de pictura, ea se conecteazi la
aceasta. Toti copiii picteazd numai cu albastru. Atunci se poate trai cum in sala de
clasa vine pe neagteptate atata liniste, ca lucrul acesta ii frapeaza chiar si pe copii.

Daci se doreste sa se introducd o activitate deosebita in clasa, se face o data un
exercitiu cu cinabru. Uneori, copiii navalesc dupd aceea in pauza ca si cand le-ar
[Jajuns rosul in picioare. Rezultd modil cari deja cand culorile se amesteca o data
delicat, alta data cu putere. O clasd, care iese usor afara din sine, se linisteste prin
culori pastelate, asa cum foloseste si vorbitul mai domol in ora. Culorile mai puter-
nice insul etesc, activeaza, dau putere sul etescului copiilor.

Desigur ca toate aceste masuri trebuie repetate. Tocmai profesorii claselor I si a
I1-a trebuie sa se preocupe de aceasta si sa se educe in observatia diferitelor efecte.
Céci toate aceste mijloace pedagogic-terapeutice nu se pot insera schematic.
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Exercitii de forme

in clasa a ll-a (deasupra)
a lll-a (stdnga, sus)

si a IV-a (stdnga, jos),

in culori cerate.
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Pictura si desenul in gradinita

In cateva linii se va aborda acum motivul de baza pentru primii ani ai copilariei
pana la varsta scolara. Urmatoarea scena este caracteristica: 0 mamica sta la masa
de scris in sufragerie. Baietelul ei sta pe vine de-a busilea pe podea, o vede pe
mami si curdnd se indreapta spre ea. Intinde manutele si vrea si el si aiba o hartie
si ceva de scris. Dupd ce mama i da hartia si un creion, poarta cu mare prudenta
creionul pe hartie incoace si incolo. El incepe de mai multe ori si apoi, brusc, lasa
de o parte hartia. Dupi cateva zile se repetd intregul proces. Incepe evolutia des-
enelor mazgalite de copiii mici.

Primul interval al copilariei, primul septenal, se poate intelege in unicitatea sa cand
se observa ca puterile de imitatie ale copilului se manifesta cu o intensitate inega-
labila, ca niciodatd mai tarziu. Numai prin imitatie se familiarizeaza el tot mai mult
cu relatiile pamantene. De aceea nici nu este cazul sd vorbim despre predare in
aceasta perioada in ce priveste pictura. Toate creatiile plastice in gradinita Waldorf
se leagd de nevoia nemijlocitd de activitate a copilului doar prin capacitatea de
imitatie. Astfel pictura este intai o indeletnicire ca si gatitul, spalatul, facutul curat
si alte indeletniciri obignuite care isi au locul lor bine stabilit In ritmul saptama-
nii. Asa trebuie ca si pregatirile, precum legatul sortuletelor de picturd, impartitul
plansetelor de pictura, al hartiei, pensulelor si paharelelor sa ocupe un spatiu con-
siderabil. Toate acestea le vor face cat mai mult posibil copiii ingisi. Educatoarca
incearca sa aducd in punctul central trairea culorilor si prelungeste pe cat posibil
turnarea si desertarea culorilor cu observarea jocurilor culorilor. Ceea ce incep
acum copiii cu pensula, hartia si starea lichida a culorilor, se lasa in seama lor.
Dar educatoarea st in orice caz la planseta ei de picturd si picteaza mangaind cu
pensula grijuliu si cu buna dispozitie suprafete rosii si galbene. Copiii o vor vedea
cum tine pensula, cum scurge pensula dupa ce a inmuiat-o la marginea paharului,
cum o clateste in apa Tnainte de a o Tnmuia Intr-o alta culoare. Pe hartiile umede de
pictat, culoarea se intinde, curge 1n alta culoare sau se departeaza radiind ca o raza.
lau nastere modele si [ guri intamplatoare.

Copilul picteaza cu bucurie entuziasta si traieste culorile cu dezinvoltura deplina.
Nu este corectat, pe cat posibil — asa cum se Intdmpla la orice activitate la aceasta
varsta — §i tocmai atunci invata copilul cel mai bine, cand nu este facut atent in mod
intentionat i constient asupra faptei sale. Desi aceastd al rmatie suna atat de sim-
plu, tot nu poate claril ca destul iInsemnatatea principiald a acestui comportament
educativ pentru copilul mai mic. Caci cu cat este mai mic, cu atat mai el cace este
in educatia sa autoeducatia adultului. ,,In primii sapte ani de viatd nu se poate in-
druma si conduce copilul prin pedepse si prin fel de fel de porunci, ci el se indruma
si conduce prin ceea ce face adultul insusi™*'.

Rudolf Steiner nu a trasat de aceea nici o tema deosebita pentru pictura si desenul
in gradinita, ci a vrut ca activitatea artistica sa [ e stimulata pe drumul imitatiei.

Independent de gradinitd, copilul mazgaleste, deseneaza si picteaza deja din al
doilea an de viata, cu diferite ocazii, In mod spontan acasa, pe terenul de joaca,
pe strazi, pe ziduri, pietre si in nisip. Gradinita integreaza si aici iIn domeniul vietii
sale, ceea ce oricum este, daca s-a creat destul spatiu liber. In privinta dezvoltarii
legice a desenelor copiilor mici, lucrarea Michaelei Strauss® ofera o privire multi-
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laterala.

Relatia cu linia

Copilul, care vine la scoala, aduce cu sine o puternica nevoie de migcare, care pana
in acest moment a putut sa se manifeste complet liber. Acum trebuie sa-si gaseasca
expresia in noua forma de viata. Profesorul unei clase intdi va exersa cu micutii
jocuri 1n cerc si mersul pe diferite forme ca sa le usureze trecerea. Cand 1i lasa sa
alerge pe o spirald din afara spre induntru, 1i face atenti ca trebuie parcurs un drum,
daca vor s vina induntrul ,,casei” lor. De la miscarea picioarelor se trece la misca-
rea bratelor. Spirala este descrisa cu mana in aer. Apoi incepe desenul.

Cu blocuri mari de culori cerate sunt aduse pe hartie formele liniilor parcurse ca
urma a unei miscari. Aici copiii trebuie sa [ e indemnati din nou sa urmareasca cu
ochii aceste urme de miscare §i sa resimta curbele.

Prin astfel de exercitii se armonizeaza vointa, simtirea §i reprezentarea copilului,
pornirea naturald spre migcare se linisteste si in reprezentare ia nastere o imagine a
ceea ce a fost facut si simtit anterior.

Desenul formelor,

care este introdus cu exercitii de acest fel in clasele mici, a fost preluat de catre
Rudolf Steiner ca forma noua de a intra in relatie cu linia in orele de clasa. El tre-
buie sd [k exersat in paralel cu pictura si serveste in primele saptaimani de scoala
in acelasi timp pentru pregatirea in vederea scrisului. Copiii din prima clasa fac
cunostintd cu elementele forma prin liniile drepte si curbe, pe care le regasesc
apoi la literele de tipar latine. In legatura cu introducerea dreptelor si curbelor se
exerseazd continuu forme unghiulare, ascutite si obtuze, semicercuri, triunghiuri,
patrulatere, forme de stea, cercuri si elipse. In felul acesta se educi in copil simtirea
formelor. La desenul formelor este ca la pictura: nu se vor da nici un fel de continu-
turi. La pictura este vorba de educarea simtirii culorilor, la desen despre educarea
sentimentului formei.

C %5
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intre cel de-al optulea si al noudlea an de viata aceste exercitii de baza se transfor-
ma in exercitii de simetrie. Se deseneaza un semicerc de care se atageaza o linie
dreaptd. Asa ia nastere o jumatate de forma. Se cere copiilor sd o completeze. Ei
trebuie s gdseasca componenta simetricd opusa. Sensul unui astfel de exercitiu
este sd se activeze 1n copil nevoia launtrica de a desavarsi ceea ce este nedesavarsit.
Desenul inceput cheama ceva aseménator, dar intreg, in amintirea sa.

El completeaza [ gura cu propriul sdu desen nu din fantezie, ci dintr-o reprezentare
a realitatii. Cu aceasta s-a facut un pas important in intelegerea lumii inconjura-
toare.

P

- -
.

La nceput aceste exercitii sunt construite cu adevarat ingenios, cu accentuarea
jumatatii stdnga-dreapta. Mai tarziu se trece de la axa de simetrie verticald la cea
orizontala, la suprafata oglindita a apei. Acum trebuie sa se deseneze [ gura de jos
ca oglinda a celei de sus. Aceasta este dil cil pentru copii. Ei trebuie, asa cum spune
Rudolf Steiner, si-si dezvolte ,,privirea ce gandeste, gindirea ce priveste”.

In cursul celui de-al treilea si al patrulea an de scoald exercitiile astfel incepute
sunt continuate §i completate prin simetriile bilaterale stanga-dreapta si sus-jos si
prin exercitiile asimetrice de echilibru. intr-o forma modi' cati, ele pot [1abordate
din nou 1n al patrulea si al cincilea an de scoala in cunostintele despre plante, unde
avem de-a face, in domeniul plasmuirilor frunzei si a formelor [orale, cu forme
simetrice.>

Noi forme de stil rezultd din materia de povestit a acelorasi clase, din mitologia
germana si cea greaca. Benzile lor ornamentale sunt dezvoltate din desenul forme-
lor: formele diferite ale meandrelor, ale benzilor impletite, ale formelor de podoaba
ale armelor, [bulelor si uneltelor.
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- u 11 u ilului Intr-u
In clasa a V-a desenul formelor are ca scop si introducerea copilului intr-un mod
plin de viata in predarea geometriei.**

Se deseneazd intdi inca o datd cu mana liberd formele de baza: cerc, triunghi,
de divizare, face accesibild o mare bogatie de [guri, care Tmbogatesc trairea de
frumusete a copilului.

In clasa a VI-a se reia inca o data divizarea cercului cu compasul si linearul, inainte
de a Incepe noile teme, care se adreseazd acum mai mult ratiunii.

Aceastad provenientd a elementului stiintilt din cel artistic® construieste puntea
dintre trairea simtitoare a frumusetii si claritatea gandirii matematice.

Aplicarea la lucrul de mana*

Daca in clasa I [‘gurile s-au parcurs pe podea, la ora de lucru manual copiii incep
cu tricotatul. Intai imitd buclele, asa cum le-au fost aritate. Dar treptat trebuie sa
invete, pentru modelele simple, cum se trece [rul. Ei se al & in acelasi element ca
la desenul formelor. Se recunoaste aceasta de la o clasa la alta la crosetat, la brodat.
In clasele mari se dezvoltd liber in modelele si in formele de ornament-podoaba
brodate sau aplicate ale hainelor.
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Predarea picturii de la clasa a Il1-a la clasa a V-a

Intre al nouilea si al doisprezecelea an de viata®’ copiii dezvolta o noui relatie cu
lumea inconjuratoare. Ei incep sa observe in mod constient, ceea ce se arata intr-o
distantare crescuta fatd de ceea ce 1i Inconjoara, dar si in mirarea fata de lucrurile
care pana acum le erau de la sine inteles. Asupra acestei modil cari, profesorul
trebuie sd cumpaneasca cu atentie, ca sa nu paralizeze noile puteri. Uimirea este o
expresie a faptului ¢@ un copil a trdit in lumea sa sul eteasca proprie iar acum in-
cepe sa recunoasca in mod mai constient anumite fenomene ale Pamantului. Arta
pedagogica consta deci in a initia copiii, pas cu pas, cu ajutorul acestor puteri ale
uimirii In natura si viata oamenilor. Niciodatd nu trebuie reprezentatd numai for-
ma moarta, ci este vorba de a-i face prin ea atenti asupra puterilor care au creat-o.
Copiii au desenat cu mainile lor in clasele mici forme rotunde si colturoase. Acum
descopera in jurul lor forme corespunzatoare, care umplu de viatd aceastd lume
a formelor, ca traire a puterilor creatoare din naturd. Prin aceasta se ridica in fata
profesorului cerinta de a se educa in sensul lui Goethe in privinta fenomenelor
lumii sensibile®®.

Faptura aerului, pasarea, are ciocul ascutit, dur sau cornos. Pestele, faptura apei,
are un bot rotund cu branhii moi. Haina de pene este lipsita insd de orice umiditate,
fara greutate, cizelata. Statura pasarii se modil ca fara incetare §i se misca libera in
toate directiile in aer. Faptura pestelui n apa, dimpotriva, este limitata la o forma
si legatd complet de orizontald. Pe orizontala el se poate misca numai ca valurile
in sus si in jos. Chiar cand sare peste suprafata ei, el urmareste in continuare doar
unduirile valurilor, marindu-le in spatiu. Plasmuirea din puterile mediului confera
animalelor frumusetea lor caracteristica. Asta trebuie sa invete copiii sa simta.
Prin aceasta adancire interioara in regnurile naturii, de re-creare ulterioard, cel ce
preda depaseste treptat naturalismul lipsit de viata. Si puterea sa de plasmuire este
antrenata astfel incat el sa [e 1n stare sa prezinte artistic si un domeniu ca acela al
cunostintelor despre animale; si inca si in felul acesta construieste copilului o punte
de la imaginea fenomenului pamantean la domeniul activitatii spiritului.

Cunostinte despre animale

Pana in clasa a [V-a, copiii au creat in picturile de acuarele nuante de culoare si
acorduri de culoare in forme libere. In legitura cu prima predare a cunostintelor
despre animale, exercitiile trebuie sa [k astfel introduse incat culorile sa se alca-
tuiascd in forme care sd exprime caracteristica unei fapturi animale. Este vorba de
un nou pas in invatare.

Copiii, care vor sa picteze animale, incep de cele mai multe ori cu linia de contur.
Daca ii lasam, experienta a aratat mereu ca se ocupa de forma, o corecteaza de jur-
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imprejur si uitd culoarea®. Ca sa evitam lucrul acesta de la bun inceput, ne legdm
de exercitiile de culoare anterioare. Fara sa alunecam in elementul desen, ajungem
cu acestea la plasmuire. Se lasa copiii intai sa dea un grund (o baza) cu o culoare.
Apoi li se aratd cum rezulta din aceasta respectivul animal, datorita faptului ca se
trece cu o alta culoare peste grundul de culoare si de aici se contureaza forma ani-
malului. Ne putem lega direct si de exercitiile cu acord bi-tonal din prima perioada
de scoal. In acest caz se alege o culoare pentru animal, si o a doua pentru mediul
inconjurator.

In prima epoca de cunostinte despre animale se trateaza sepia. Ea are o caracteris-
tica; atunci cand de ea se apropie un peste, incepe sa desfasoare un minunat joc al
culorilor. Globii ochilor sai incep sa straluceasca in sclipiri de argint roz-rosiatice,
albastrui si argintii verzui, deasupra partii abdomenului sdu zboara nori de culoare
plini de viata, pe spinare se formeaza protuberante de straluciri metalice rosiatice
ca cupru, din tentaculele sale porneste o luminare verzuie. Daca s-a descris acest
joc al culorilor sepiei, atunci ia nastere la copii, in mod spontan, dorinta de a o
picta.

Daca s-a aplicat metoda lasarii locului liber, se lasda acum sa se grunduiasca intrea-
ga pagind cu lac de garanta carmin. Dup ce s-a intins culoarea, se poate aplica pe
stratul rosiatic, incepand de sus, albastru de Prusia cu trasaturi de penel valurite in
directia orizontald. Din apa se constituie pestele. Acum copiii nu au voie sa picteze
mai departe fara sa se gandeasca, ci ei trebuie sa conduca pensula numai pana unde
vor sa aiba pestele. Acolo el trebuie sd [ e delimitat. Mai departe se fac sa rezulte
prin alte culori, galben, cinabru, carmin, nuantari $i accente — agsa cum vrea sa le
realizeze [ecare copil. Pentru ca pestele sa nu apara ca o culoare decupata, forma
lui trebuie pictatd la sfarsit cu incd ceva albastru deasupra, dar nu prea inchis. El
inoata in apa.

O frumoasa variatie a temei este momentul in care animalul incearca sa scape de
primejdie, improagca cerneala si se invaluie intr-un nor inchis violet-albastru.

Si alte animale de apa pot [pictate in acest mod, de exemplu meduza. Deoarece
corpul gelatinos este transparent, grundul de pictura trebuie sa [ e deschis. Se poate
alege din nou un carmin delicat sau un albastru delicat. Se acopera apoi cu un gal-
ben usor, din unde este delimitata meduza. Apoi, suprafata de apa trebuie Intuneca-
ta din loc 1n loc din nou; ea capata acum o tonalitate verzuie. Daca este vorba de o
meduza fosforescentd, se picteaza pete rosii micute pe animalul luminos, aproape
ca un animal-[ oare.

Si pestisorii aurii sunt o tema frumoasa. Pentru grund se alege un galben nu prea
puternic. Cu trasaturi de penel valurite se picteaza din nou deasupra pe toata foaia,
in mod uniform, cu albastru de Prusia, incat valurile se intretaie mereu. Prin aceasta
iau nastere forme de peste care sunt apoi transformate cu cinabru in portocaliu.
Se mai adauga o pereche de aripioare iar un nou strat [h de albastru le incadreaza
din nou in apa. Daca vrem sa pictam pesti argintii, se procedeaza la fel, fara sa se
nuanteze totusi la inceput cu o alta culoare grundul de pictura.

Pentru metoda lasarii locului liber sunt potrivite si alte animale care Tnoata pe apa,
lebdda, ratele. In acest caz grundul de picturd poate si raména si alb. Suprafata
apei este asternuta cu albastru, aerul cu un albastru delicat sau cu o culoare rosia-
tica, chiar galbuie, dupa cum e cazul, dupa cum se vrea a []atmosfera. Animalul
alb se lasa conturat, dar aduce ceva din culoarea mediului inconjurdtor nauntrul
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albului, ca sa ramana formele Insul etite §i sa nu apara doar o forma animala goala,
alba pe albastrul apei.

Daca se ia ca punct de plecare un acord bitonal, atunci forma animalului nu este
datoratd lasarii locului liber, ci rezultd dintr-una din culori. Daca s-a povestit in
ora despre vacd, s-a descris cum sade aceasta culcatda pe campie, isi face digestia,
rumega, cum de la ea pleaca ceva plin de liniste, de caldura, ceva somnolent, se 1n-
cearcd o legare la pictura de aceasta imagine, fard sa vorbim mai Intai de animal.

La tabla sau pe o foaie mare de hartie se picteaza diferite suprafete de culoare, una
galben, una rosie, una verde, una albastra. In discutie se re[ecteazi impreuna cu
copiii care culori se potrivesc animalelor, care corespunde mai mult miscarii de
sarire §i care poate exprima linistea. Cu aceasta ocazie ies la iveald amintiri despre
povesti cu culori din clasele trecute, iar in curand se cade de acord. Animalele pline
de viata se picteaza cu galben-portocaliu-rosu, cele linistite cu violet, albastru. Se
povesteste acum despre un albastru somnoros, care se aseazd pe latimea paginii
si se lasa copiii sd astearna o suprafatd nu prea mare de albastru. Acest albastru
abia daca se misca, se ridica numai un pic pe o parte si se scufunda din nou in jos.
Atunci un baiat strigd: Acum pictam vaca! Toti il aproba, si acum incepe culoarea
sa capete diferite Infatisari pe foile lor, in care animalul se coloreaza intr-o forma
simpld, cu miscari caracteristice de penel si apoi este inconjurat cu verde. Daca
se picteazd deasupra acestei ,,vaci” un strat [h de carmin, ia nastere impresia de
caldura.

Alta data ne propunem /eul. Pentru animalul stepei, care tocmai se repede la prada
sa, pornim de la galben si-1 intensil cam spre partea din fatd, acolo unde trebuie sa
se formeze coama, prin pictarea deasupra si concentrarea in portocaliu si cinabru.
Daca se mai adauga in jur albastru, leul cu adevarat incepe sd sard. Un exemplu
minunat pentru miscarea culorii.

Din cand in cand este necesar sa se dea cate un ajutor elevilor. Acest lucru se poate
intampla cateodata intr-un mod extrem de simplu. Cu o pensuld cat mai lata cu
putintd, care doar se inmoaie in apd, se picteaza pe tabld forma leului; el apare pe
suprafata uscata pentru scurt timp si dispare apoi din nou. Copiii, carora le vine
greu sa picteze formele, sunt 1dsati sa le picteze astfel pe tabla. Poate unor profesori
le-ar [Imai la indemana sa picteze dinainte un tablou, sa deseneze un desen. Pentru
copil este mai stimulativ, si de asemenea de un ajutor mai mare, cand vede luand
nastere ceva pe moment. Lucreaza si el totodata in mod launtric. Stimularea oame-
nilor in acest fel spre activitatea launtrica, ca si ei sa se transpuna in procesele de
creatie spirituald, poate [Iprivitd ca un tel pedagogic al lui Rudolf Steiner.

Prin exemplele prezentate pentru pictarea animalelor ar putea lua nastere impresia
ca profesorul, Intotdeauna cand stabileste punctul de plecare coloristic, conduce
prea puternic tema. Dar tablourile apar totusi drept foarte diferite. Fiecare copil
are propriul sau fel de a lucra cu culorile, de a plasmui formele de animale, de a
cuprinde totul intr-un intreg. Motivul pentru alegerea unei anumite nuante de cu-
loare trebuie vazut 1n legatura cu ceea ce s-a discutat mai inainte, in epoca. Ziua
de pictura da copiilor incd o data posibilitatea de a picta intr-o imagine tot ceea
ce au triit la ora. In nuanta de culoare dati risuni ceva in ei, care a fost pregatit
launtric prin descriere. Daca au dezvoltat o anumita indemanare tehnica in pictarea
animalelor, dupa o serie de astfel de exercitii se pot ldsa din nou, de la sine, mai
liberi. Pasii de invatare nu se pot insa realiza decat atunci cand este dat un ajutor si
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se exerseaza perseverent.

Plansele: (la pag. 197 si 198)
9. Pestisor auriu. Cunostinte despre animale, clasa a IV-a
10. Cunostinte despre plante, clasa a V-a
11. Crin Cunostinte despre plante, clasa a V-a
12. sus: Exercitii in straturi, clasa a VI-a
Jos: Cunostinte despre roci, clasa a VI-a

Cunostinte despre plante

Procesele permanent schimbatoare de culoare din natura fac sa iasa la iveald ceea
ce actioneazd impreund asupra plantei: puterile solare §i pamantene, lumina si
intunericul. De aceste actiuni polare ale puterilor ne legdm intr-o prima tema de
pictura.

Galbenul, culoarea care reprezinta /umina, straluceste de pe marginea superioara a
frunzei in albastru, in intunericul care se conl gureaza pornind din partea opusa, de
pe marginea inferioari a frunzei. in amestecul dintre galben si albastru iau nastere
formele vegetale verzi, de o maniera inci total imprecisi. Incepem la fel un alt
exercitiu. Apoi se picteaza — nu prea puternic — partea de deasupra a suprafetei su-
perioare galbene cu cinabru. Spre verde mai raméane inca un rest de galben pur. De
aici rezulta o zona in care incepe sa inl_oreasca, fara sa se [ |desavarsit deja in forme
Uaale singulare. Pentru aceasta nu este permis ca galbenul sa radieze in afara, in
forma directd, din auriul partii superioare, ci trebuie sa ia nastere treceri mobile,
pline de viata. Daca se picteaza deasupra albastrului inferior putin rosu cinabru,
atunci iau nastere tonuri maronii.

Dupa astfel de exercitii preliminare se poate trece intr-o urmatoare ora de picturad
la pictarea papdadiei. Copiii o cunosc deja de la epoca de cunostinte despre plante,
dau forma frunzelor si [orilor galben-aurii si, de cele mai multe ori cu un interes
iesit din comun, radacinii lungi pivotante. intr-o urmitoare ora de pictura se lasa
sd ia nastere 1n rosul cu tente galbene al partii superioare a hartiei sfere de seminte
rotunde cu umbrele infoiate, de un albastru delicat.

Prin exercitii de culoare, din care rezulta astfel de plante, actiunea comuna a ele-
mentelor devine si mai plind de viatd decat prin descriere. Acolo este domeniul
intunecos al pamantului, in al carui adanc isi au plantele radacinile si germineaza.
Din albastrul apos creste verdele, care lumineaza in departare in tente galbene si
se desfasoara in elementul rosiatic patruns de caldura al acrului. Daca privim vara
tulsurile, cAmpurile de cereale si campiile, verdele ne apare de multe ori strabatut
de tonuri rosiatice de culoare. Primavara se vede la multe plante cum verdele por-
neste chiar din rosu. Despre toate acestea se vorbeste cu copiii In ora de pictura.
Aceasta conduce apoi la un exercitiu de verde, la care se acopera usor intreaga
foaie cu carmin. Daca dupa cateva minute culoarea a intrat in foaie, se picteaza cu
galben si albastru deasupra si copiii sunt surpringi ca apare un verde complet nou.
De aici incoace rezulta pentru urmatoarele ore de pictura diferite dispozitii de roz.
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O data se pastreaza regiunea [brii foarte luminoasa, galben deschis se joaca ici si
colo in jurul carminului delicat al grundului, iau nastere [ orile usoare ca [uturii ale
trandal rilor sdlbatici. O altd data se picteaza intr-un loc, deasupra rosului de baza,
cu rosu intens; acolo in[_oreste un trandal r nobil. La aceste teme este mai frumos
sa nu se foloseasca nici un cinabru, nici pentru radacini, ci sd se picteze cu carmin
in locurile intunecate ale domeniului paméantului, nuante de violet. Si in verde, in
regiunea in care se formeaza tulpina cu tepii si se desfasoara frunzele, se poate
amesteca putin carmin. Elementul lemnos al tepilor trandaltilor se evidentiaza
bine in felul acesta.

Cel dintai exercitiu galben-albastru, care a condus la verde, primeste cu acest exer-
citiu al trandal rului o intensil care, opozitia dintre lumina si intuneric devine mai
clara. In partea superioari a lucririi se intareste galbenul. Asa ia nastere lumina din
jurul [Corii. In partea de jos este accentuat contrastul prin violet-albastru, trandal rul
se leaga cu puterile Tnaltimii si adancului, forméand astfel purpuriul in verde.

Sa pictezi un crin este o cu totul altd tema. Se cauta intai o nuanta de culoare care
sa ne introducd in atmosfera corecta. Floarea plantei este alba. Sa ne reprezentam
potirul cu formele sale stelare pe fundalul unui cer de iulie de o albastrime varatica
straluminata, o imagine care exprima elementul cosmic suprapamantean. Elevii
sunt lasati sa inceapa cu albastru ultramarin deschis, potirele [orilor sunt lasate ca
locuri libere, in schimb tulpinile si frunzele sunt facute mai intunecate cu albastru.
Daca se picteaza deasupra albastrului ultramarin cu galben, ia nastere un verde
opac. Daca se adauga foarte usor putin galben in [ori, albul incepe sa straluceas-
ca.

O variatie a temei este crinul in lumina Lunii. Procesul de pictare este acelasi, doar
ca totul trebuie sa devind mai intunecos, si potirele [orilor capata pe alocuri nuante
de un lila delicat. Intregul devine mai plin de umbre, de mister.

O tema inrudita este nufdrul. In 1itime ia nastere, pe o suprafata albastrd, o [oare
alba cu centrul galben auriu, intre frunze late verde inchis. Sub un cer de noapte
in albastru-violet, nufarul pare a se indlta drept in sus. La pictarea acestor plante,
verdele joacd un rol neinsemnat. Pe langa alb domina albastrul.

Urmeaza inca cateva exemple de modul cum se poate ajunge, pornind de la galben
si albastru, la pomi in diferite nuante de verde. Pe foaia alba se imprastie din toate
partile in suprafetele luminoase, mici, galbenul, lumina, care se intensil ca intr-un
loc in centru sau mai mult lateral. Ia nastere, din culoarea amplil cata in parti dis-
tincte, mesteacanul.

Pentru trunchi, 1asam loc liber in partea de jos. Forma galbena a copacului se aco-
pera cu albastru deschis de Prusia, care este asezat In suprafete mai mici. Verdele
mesteacanului pare acum a creste in afard din lumina. In albul trunchiului trebuie
sd se picteze mai tarziu ici si colo, mai puternic sau mai slab, un violet-albastrui.
Circumferinta superioara a copacului este nuantatd [n prin intensil carea in rosu
deschis si albastru ultramarin deschis; in jos, culorile se pot concentra.

Daca vrem sa pictam un brad, se asterne intai albastru. De aceasta data copacul
incepe de jos. Si la aceasta tema este bine sa incepem cu albastrul delicat si sa-1
concentram treptat in asa fel ca bradul sa iasa in evidenta intr-un mod tot mai clar.
El este apoi acoperit de un strat galben si capata astfel o culoare verde inchis. Ca
sd accentudm seriozitatea, solemnitatea si chiar elementul melancolic al dispozitiei
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de brad, se da copacului jur-imprejur un mediu albastrui-violet sau gri-albastru.
Nuanta de gri se obtine prin aceea cd se picteaza unele peste altele rosu, albastru,
galben.

Ca al treilea exemplu alegem stejarul. Pentru acest studiu de copac avem nevoie
de un strat de baza rosiatic si de aceasta grunduim suprafetele de picturd cu cinabru
deschis. Cu albastru de Prusia se asaza in partea superioara coroana copacului, la
fel trunchiul, care se In[ ge cu radacinile sale noduroase cu indératnicie in pamant.

Prin pictarea pe deasupra cu cinabru il conl guram mai puternic, chiar si partile
izolate ale ramurilor. Apoi suprafetele albastre ale coroanei copacului sunt pictate
pe deasupra cu galben plin de putere, devenind verzi; totusi jocul dintre luminos si
intunecat nu trebuie si se piarda cu totul. in jurul copacului se intensil ca culoarea
rosie, poate se mai retuseaza cu galben. Prin aceasta, verdele se Insul eteste. Astfel
intregul copac primeste un caracter dinamic.

Daca se pleaca intr-un al patrulea exercitiu din nou de la rosu si se da intai un
grund suprafetei de picturd cu carmin delicat, atunci se poate picta, ca si la stejar,
mai Intdi verdele unei coroane de copac puternic desfagurate in afara. Ea se extinde
departe in jos si se ascute in partea de sus. Este feiul. Trunchiul este scurt si este din
nou accentuat cu maroniu. Copacul este inconjurat cu tonuri calde aurii.

In aceste diferite studii de copac ne putem gandi la grupele de temperament, care
existd 1n clasa.

Tema copac trimite spre al saselea an de scoald. Lumina si umbra sunt exersate
intai, in carbune, in desenele de clar-obscur, din care rezultd pentru picturda o noua
posibilitate de a le transpune in culoare si de a lasa ca studiile de copac sa [ & facute
din puncte de vedere mai mult exterior picturale.
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Desene clar-obscur si perspectiva in clasele a VI-a
pana la a VIII-a

Al doisprezecelea an al vietii aduce o noui etapa in dezvoltare. invatatorul diriginte
observa aceasta uneori in privirea intrebatoare a unui copil, care plina de abnegatie
il inconjoara cu nedeslusite intrebari. in pauza, el observa picioarele disproportio-
nat de lungi ale fetelor si baietilor si specil cul mers leganat al unor baieti. Vechea
siguranta si dragalasenie a miscarilor s-a pierdut. Sistemul osos, puterile elemente-
lor mecanic-dinamice domina puterile de miscare ritmica®. Tanarul se loveste de
impotrivirile materiale i suletesti si traieste Intunecimile in propria sa interiorita-
te, carora se simte expus. in el incepe lupta dintre lumina si intuneric.

Aceasta devenire intru trezire corespunde programei, in al gaselea an de scoala cu
noile materii ale cunostintelor naturii: [1Zca, mineralogia, astronomia, in clasa a
VIl-a adaugandu-se chimia si invatatura despre hranire. Peste tot se creeaza lega-
tura directda cu oamenii. Se incepe cu observarea in naturd si cu elementul experi-
mental, problema cauzei si efectului este pusa in punctul central.

Spre compensare se introduc la aceasta varsta gradindritul si orele de atelier.
Fortele de vointa ce cresc rapid sunt imblanzite prin munca pamantului si a lemnu-
lui, sunt patrunse cu simtirea.

Noul domeniu ca epocd a unei invdtaturi simple despre proiectii si umbre se
ataseaza de o materie despre cunostinte ale naturii, [ zica sau astronomie (tabloul
I). Elevul trebuie sd dobandeascad o imagine clara despre felul cum sunt aruncate
umbrele. Se pot face cele mai diferite observatii. Cum este aruncata umbra unei
sfere pe o suprafatd plana, pe un cilindru, cum se petrece acelasi lucru cu lumina
unei lumanari, la un con? Profesorul se va vedea obligat sd studieze el insusi lu-
mea umbrelor. Toamna este foarte potrivitd pentru asa ceva. Daca intr-o zi clara
de octombrie lumina cade dimineata prin copaci, atunci se arata in frunzis nuante
deosebit de frumoase de clarobscur. Pe trunchiurile copacilor si pe crengi se vad
porti umbrite deschise si mai inchise, care difera in functie de felul copacului.
Astfel partea luminatd a unui trunchi de mesteacan este de un alb stralucitor, cea
neluminata gri-alb. Dimpotriva, partea luminata a trunchiului unui bobitel este
verde auriu, cea neluminatd neagra. Peste tot este vizibila prin clarobscur aceasta
plastica a copacului (tablou 2). Toamna este perioada umbrelor lungi. Dupa amiaza
devreme ele sunt deja la fel de lungi ca vara, seara. Pe drumurile si strazile care
sunt incadrate de copaci se vad impletituri de umbre suprapuse, care fascineaza
prin lipsa lor de greutate.

Inainte de a incepe in clasd cu desenul in carbune, o plimbare impreuna cu elevii ii
face atenti asupra diferitelor impresii de umbre. Dacd drumul trece de-a lungul unui
rau, pe malul céruia stau case batrane cu acoperisuri ascutite si hornuri inalte, Intre
care cresc tulsuri si copaci, se pot descoperi o multitudine de umbre aruncate. Ele
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se astern pe drumurile intinse, cad in josul malului raului si urca inspre partea de
sus a acoperisurilor. Aceste umbre patrund inauntrul spatiului, il fac vizibil, ne fac
sa recunoastem dacd un obiect este plat, abrupt, ascutit sau rotund.

Daca incepem desenul propriu-zis, atunci trebuie sa facem cunostintd mai intai cu
materialul, carbunele sau creionul de gralt®'. Elevii sunt lasati sa faca intdi exercitii
simple, care 1i introduc in fehnica de clarobscur. Se lucreaza cu partea lata, nu cu
varful bucatii de carbune sau de gralt. Ca prima experienta se observa cum tot ce
este luminos apare mai mare, tot ce este intunecat apare mai mic. In timpul prime-
lor incercari se poate constata ca existd Intotdeauna cativa elevi care pot realiza
exercitiul numai in gri-uri putin diferentiate! Le vine inca greu s demarce linii
de intuneric puternice, hotarate, sau sa lase sa ramana ceea ce lumineaza. Aici se
vadeste din nou n cadrul unei clase starea diferita de evolutie a copiilor. Cei care
se atageaza de gri traiesc inca in elementul pictural. Apoi, daca s-au facut exercitiile
introductive o perioada de timp, facem urmatorul pas; si vom desena o sferd, un
cilindru, un con. Demonstratia se desfagoara pe un model mare, dupa care elevii se
pot orienta si in continuare.

La tabli li se arata cum se lasi loc liber pentru corp. incepand din mediul incon-
jurator, elevii hasureaza atenti, usor, cu gri, indreptandu-se spre corp. Cand el este
vizibil cu claritate, trebuie elaborat din punct de vedere plastic. Trebuie sa rel ec-
tam la izvorul luminii. Partea luminatd ramane alba. Pornind de la alb trebuie sa se
intunece treptat, in grade [ne, partea opusa lui. Daca toti elevii au ajuns pana aici,
atunci ca ultim lucru se deseneaza umbra cea mai pronuntatd. Este important la
aceasta tema sa nu se mearga prea repede, iar pe parcursul exersarii s se modil ce
doar putin temele, ca sa se castige destuld sigurantd. Caci numai aceasta provoaca
multumire la copii. Daca dexteritatile au crescut progresiv, ne putem gandi la ceva
mai complicat. In locul unui con se agseaza doua conuri, departate unul de altul,
astfel incat umbra unuia sd cada asupra celuilalt®. Faptul ca toate corpurile arunca
umbre preocupa sul etele la aceasta varstd, este o chestiune plina de mister. Dintr-
un motiv necunoscut unui profesor, un baiat intreaba direct, In timpul desenului,
daci si un schelet arunci umbre? in aceasta clasa cunostintele de antropologie nu
s-au tratat incd. Cu aceastd ocazie profesorul devine brusc constient cat de neclare
sunt inca reprezentdrile despre lumea materiei cu legile ei la acesti ani. Scheletul
omului este ascuns sub alte tesuturi, totusi la aceastd varsta dintre doisprezece si
paisprezece ani tanarul incepe sa presimtd puterile statice i mecanice in propria
sa corporalitate, iar imaginea mortii (a scheletului cu coasa) apare in reprezentarile
sale.

La exercitiile de desen se aratd acelasi lucru. Nu toti inteleg indatd ca umbra se
poate gasi numai pe partea neluminata. Mai ales naturile pline de fantezie desenea-
za cu placere umbre acolo unde le place cel mai mult.

In al saptelea an de scoald sunt continuate exercitiile de lumina si umbra si anume
prin desenele de perspectiva®. Trebuie intai elaborate reprezentari clare din diferite
perspective, scurtare in departare, lungire in apropiere, intersectii si altele. Mai ina-
inte de toate este important ca elevii sa faca observatiile In miscare, mergand spre
un obiect si departandu-se de el, privind in sus spre o cladire inalta si, pe de alta
parte, de pe o Tnaltime in jos. Dacd sunt corect stimulati, vin saptamani de-a randul
cu impresii mereu noi §i se observa cat de extrem de hotarator este ca ei sa faca
cunostintd in amanunt la aceasta varsta cu legitatea acestui fenomen.
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Asemanator se Intdmpla si in predarea geometriei. Legile pe care le ala acolo la
constructiile cu perspectiva sunt folosite in mod liber in clarobscur. Pentru a intro-
duce elevii mai adanc in experienta elementului corporalitatii-spatialitatii, se dau
teme ca: desenarea unui cilindru prin care strabate o vergea rotunda sau cu patru
muchii (cu sectiune patrata), un burlan de soba care intra oblic printr-un perete sau
trece vertical prin tavanul camerei. Aici trebuie sa se tind seama de diferitele supra-
fete de sectiune rezultate.

Daca s-au lucrat temeinic astfel de exercitii si s-a inteles cu adevarat esentialul,
baietii si fetele incep de asemenea sa deseneze toate aparatele tehnice posibile:
tractoare, sticle de experiente chimice, motociclete, si asa mai departe. Ei incearca
sa foloseasca ceea ce au Invatat si sunt mandri, daca stapanesc asa ceva in mod
corect”. Ca s nu se piarda insd complet in elementul de joaca, este bine si se
faca apoi din nou un pas mai departe si sa se tind seama de indicatia lui Rudolf
Steiner: ,,5d se uneascd elementul tehnic cu frumosul ™. Aceasta se poate observa
direct. Ferestrele pot sta in raporturi frumoase sau foarte plictisitoare cu un perete
de casa. Usile pot [Iprea Inguste sau prea inalte, un acoperis poate sa se reliefeze in
mod placut ochiului, un balcon poate sa atarne ingrijorator la o casa. Pentru prima
oara elevii observa cat de minunat sunt asezate unele cladiri uriase pe niste stalpi
subtiri. Desenam cu copiii in aer liber cateva dintre aceste impresii de arhitectura
frumoasa.

Ceea ce se prezintd mai intai In clasele mici prin aceste exercitii In clarobscur in
domeniul perspectivei se reia abia dupa sfarsitul perioadei de scoala generald, ca
exercitiu nou, constient artistic in clasele mari, se desavarseste si se duce mai de-
parte din perspectiva elementului de desen tehnic.
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Predarea picturii de la clasa a VI-a pana intr-a VIII-a

Introducere in tehnica straturilor

Dupa ce la inceputul clasei a VI-a accentul s-a pus pe desenul in alb-negru cu
carbune si elevii au invatat sa perceapa calitatile in clarobscur, se poate din nou
incepe cu pictura.

Introducerea noii tehnici a lazurarii cu culoare renunta la pictura exersatd pana
acum de ud-pe-ud. Se recomanda sa se Inceapa cu aceasta tehnica a straturilor Intr-
un anotimp in care este cald, [ e in spatiile de clasa, [ & in aer liber, asadar iarna sau
vara. In anotimpurile intermediare — primivara sau toamna — foile se usucd mai
greu. Pentru straturi se umezeste usor cu burete hartia numai pe partea de sus si
apoi se [ xeaza cu benzi de lipit pe suport. Deoarece cu pictura insasi se poate ince-
pe abia cand foaia s-a uscat complet si s-a intins neteda, lucrul acesta se face poate
cu o zi inainte. Intrucit noua tehnica cere de la elevi disciplind si perseverent, ar
trebui sa se ia pentru acest nou inceput, ca timp, o Intreagd saptdmana, pentru ca
prin exercitiul zilnic sd ajunga la manuirea corecta a tehnicii. Culorile se astern cu
trasaturi foarte usoare si destinse de pensuld in suprafete inchise mai mici sau mai
mari. Pentru aceasta ele trebuie sa [ e deja mai diluat amestecate decat pentru pictu-
ra ud-pe-ud si elevii au nevoie de o mica hartie drept paleta. Ei pot scoate si proba
pe ea, daca culorile sunt sul cient de luminoase. Cu cit se ia mai putind culoare pe
pensula si cu cat se picteaza mai complet cu ea, cu atat mai indelung se poate lucra
la un tablou. Se merge de la o suprafatd la alta pe intreaga foaie. Cand s-a acoperit
intreaga hartie, de cele mai multe ori primul colt s-a uscat deja. In nici un caz nu
este permis sa se picteze mai departe pe un strat umed.

Fata de tehnica ud-pe-ud, la care avem imediat o puternica impresie de culoare,
aceasta impresie se obtine la tehnica in straturi abia pe parcurs, cand lazurarile de
culoare delicat asternute se intensi! td prin pictarea straturilor unele peste altele.
Prin aceasta insa culorile raman transparente i nu mai palesc prin uscare. Prin
pictura de lazurare rezultd cele mai variate modalitati de diferentiere a [ecarei
nuante de culoare. Temele sunt alese in functie de cele predate la epoca in curs de
desfasurare. Conform experientei acumulate, ora de geogral lene ofera in mod deo-
si chinezi, cum fsi asaza ei intr-o nesfarsita liniste putinele linii pe suprafetele de
pictura. Pentru picturile lor au sase hasuri distincte, care merg de la cel mai luminos
gri argintiu pana la cel mai Intunecat negru. Aceasta gradare se exerseaza mai intai.
Fiecare elev primeste un borcanas cu fug si probeaza pe o hartie, cu trasaturi simple
de penel, diferitele hasuri. Aici trebuie in orice caz ca tusul negru sa se dilueze cu
o cantitate corespunzatoare de apa. Aceasta o realizeaza copiii pe micile lor palete
de hartie. In continuare, copiii vor efectua, pe o hartie noua, simple repartizari de
suprafete cu grade diferite de luminozitate, care se con! gureaza treptat intr-un fel
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de peisaj. La desen s-au exersat anterior raporturile de lumini si umbre chiar si in
cadrul unui peisaj. Acum acest lucru se realizeaza inca o data in noua tehnica, de
exemplu cu tema lumina Lunii. Printr-o descriere corespunzatoare la orele de epo-
ca se face introducerea in raportul dintre elementul geogral ¢ si cel al naturii etnice.
Elevilor nu le vine greu sa se transpuna in aceste atmosfere ale Extremului Orient
(desen 3). Ei creeaza deseori peisaje foarte pline de poezie, care au inca ceva din
caracterul plutitor al unui spatiu de necuprins, in care muntii si apele s-au scufun-
dat, asa cum se poate vedea in picturile in tus chinezesti si japoneze.

Dacd s-au facut o anumita perioada astfel de exercitii in tus, atunci elevii pot incer-
ca ceva asemanator cu o singurd culoare, poate mai intai cu albastru. Din straturile
dispuse uniform trebuie intensil cat albastrul, dar in asa fel Incat sa se pastreze
diferite intensitati de culoare unele langa altele. Apoi mai pictdm inca o data un
peisaj lunar in albastru, luand insa pentru Luna si halo-ul sau galben. Elevii, care
traiesc pentru prima data dupa o pauza mai indelungata din nou efectul culorii, sunt
foarte incantati de acesta si observa ca pot lucra acum intr-un mod mai diferentiat
cu culoarea. Ei descopera si bogatia mai mare a culorii. Se poate constata de [ ecare
data cum se formeaza, pe fundalul exercitiilor de lumini si umbre, o baza complet
noud pentru aceasta.

Unii profesori nu incep deloc in clasele mici cu tehnica straturilor, sau o fac abia in
clasa a VIII-a. Este in orice caz mai bine sa se procedeze asa, daca profesorul insusi
nu are competenta si siguranta necesara sau observa ca elevii nu sunt in masura sa
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dea de capat acestei probleme. Dar chiar daca s-a facut trecerea spre aceasta teh-
nicd, ea trebuie lasata de o parte dupa o vreme si sa se revina la tehnica ud-pe-ud.
Deseori se dovedeste ca o anumita tehnica este mai potrivita pentru o anume tema.
Treptat, se poate lasa in seama elevilor ingisi, modul in care vor sa lucreze intr-un
caz sau altul.

Pictarea si desenarea hartilor

Geograla are un loc deosebit in programa scolilor Waldorf.®* Ea trebuie sa introdu-
ca elevii — facand legatura cu cunostintele naturale, istoria, geometria — in relatiile
economice si culturale in asa fel incat intreaga viatd umana sa devind vizibila in
implicarea ei mondiald. Desigur ci si invatamantul artistic este implicat aici. in
felul acesta rezulta pentru predarea picturii si desenului, pentru elevii de la zece la
paisprezece ani, tema hartilor.

In al patrulea an de scoald i se di copilului o reprezentare imaginativa despre pro-
portiile muntilor si despre raurile patriei sale si se incepe cu elaborarea elementara
a unei harti. Cunostintele despre plante din clasa a V-a aduc in legatura cu treptele
de vegetatie o prima conceptie despre fata Pamantului. In ultima treime a claselor
mici, predarea geogral ei patrunde Tnainte de toate in relatiile istorice si spirituale
ale popoarelor. Se dezbat diferentele dintre popoarele mediteraneene si cele nor-
dice, dintre cele europene si americane, si cele asiatice.

La inceput se lucreaza cu creioane colorate in caiete de epoca si abia mai tarziu se
trece la acuarele. Invatitorul-diriginte al clasei, care vrea sa introduci pictarea de
harti cu acuarele, trebuie intai sa-i ajute pe copii. Mai intdi se stabileste formatul
pentru tema data.

Daca se incepe cu Peninsula greaca, se ia un format pe naltime. Copiii astern alba-
strul incepand din marginea de jos stinga, picteaza in contra peninsulei si lasa liber
spatiul pentru conlgurarea tinutului®. In primul rdnd este important sa se tina sea-
ma In mare de dispunerea pe diagonala a tarii si de proportiile sale. Suprafetele la-
sate liber 1n acest scop sunt umplute cu galben, in centru mai puternic, spre margini
mai delicat. Daca prima dispunere este gata, se elaboreaza golfurile si formele de
coastd drept confruntare dintre mare si uscat. Este Tnsd bine dacd ne-am reamintit
mai inainte trasaturile caracteristice ale uscatului, in momentul in care am schitat si
lasat sa se schiteze cu pensula uda pe tabla uscata. Daca in continuarea lucrului se
asterne apoi mai intens galben langa albastru, albastru langa galben, atunci rezulta
treptat mai clar forma [na a alcatuirii uscatului. Daca se picteaza cu grija granitele
intre apa si uscat, elevii raman in elementul spatial-pictural. Aceastd metoda face
observatia plina de viata si ii impiedica pe elevi sd se piarda in amanunte, ceea ce
nu se poate evita cand se traseaza contururile desenand. Prin pictarea pe deasupra a
rosului iau nagtere intensil_cari de culoare portocalie, contururile muntilor. Putinele
zone joase ale Greciei sunt realizate in verde, pictand peste galben cu albastru.
Marea acestui tinut sudic al Pamantului, inundat de lumina si caldura, trebuie sa
primeasca incd o nuantd de rosu si galben. Astfel se depune o atmosfera unitara
peste intreaga foaie.

Un antagonism direct il constituie Spania, care apare ca un bloc de uscat stancos
fatd de structura mult mai conl gurata a Greciei. Ca intermediar intre acestea se al &
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cea de a treia peninsuld, /falia, cu forma sa cunoscutd de cizma. Elementul comun
al acestor trei tari este cd ele se al A la aceeasi latitudine si au raporturi asemanatoa-
re de lumina si caldura. Dar, din punct de vedere coloristic, ele se trateaza diferit.
Cu toate nuantarile 1n rosiatic si verzui, la Grecia trebuie sa domine culoarea galbe-
na, la Spania rosul, la Italia portocaliu-cinabrul. Aceasta alegere de culori exprima
caracterul radial-divizat al peninsulei grecesti, caracterul unitar-linistit al penin-
sulei spaniole si cel dinamic-mobil italian. Ceea ce a precedat in discutiile despre
clima actuala, vegetatie, lumea animalelor si populatia cu diferitele lor obiceiuri
duce la faptul ca [ecare elev include prin pictura propriile sale trairi, ca modil cari
ale tonalitatii principale.

Deoarece mitologia si istoria greaca au pregatit in mod intens prin materialul po-
vestit al celui de-al cincilea an de scoala legatura cu peisajul grecesc, este avantajos
sd se inceapa cu Grecia.

Acestei triade sudice de tari i se opune apoi cea a Nordului. Norvegia si Suedia for-
meaza o mare peninsuld, care se imparte in sud ca in doud capete. ,,Leul scandinav”
parca sare in calea limbii de pamant daneze, ale carei mari insule apartinatoare sunt
dispuse in spatiul marii Baltice. Coasta vestica este cea mai bogat Inzestrata cu [or-
durile norvegiene. Acestei dispuneri i se opune, in spatiul estic mediteranean, cea
mai puternica divizare la pdmantul Greciei. Daca elevilor li se atrage atentia asupra
unor astfel de deosebiri, incep sa priveascd mai serios hartile tarilor si sa porneasca
de la propriile descoperiri.

in contrast cu tonurile calde ale Sudului, in Nord se trece la culorile reci. Mai in-
tai se asterne din nou marea cu albastru si se lasa deoparte tarmul. Vestul si Sudul
Scandinaviei este accentuat in galben-verde si albastru-verde, coasta baltica-[ nlan-
deza in albastru-violet. Intre tonurile gri-verzi ale Mirii Nordului si cele albastru-
violet ale Marii Baltice 1si face drum tinutul insular si de uscat danez, intr-un verde
compensator.

Pentru grupele de insule vestice ale Angliei, Scotiei, Irlandei este nevoie de o
suprafata de pictura mai mare. Sudul Angliei si Irlandei se picteaza cu rogu-galben,
centrul cu galben-verde si Nordul, inainte de toate Scotia, cu verde-albastru.

In incheiere, se lasa elevii si astearnd pe o foaie mare de pictura inca o hartd gene-
rala a Europei. Noua tema cere ca formele cunoscute intre timp ale tuturor tarilor
sd [ e aduse intr-un raport corespunzator si ordonate in mod corespunzator pe hartie
de format lat, de-a lungul diagonalei invizibile ce porneste din dreapta sus mergand
spre stanga jos. Partea dreaptd a paginii este acoperitd in cea mai mare parte de
tarile Poloniei si Rusiei. Dimpotriva, in partea stanga, tinuturile de coasta multiplu
divizate ale tarilor vestice si sud-vestice patrund pana in mare.

Se incepe din nou in partea marii cu albastru. Cam din mijlocul paginii straluceste
galbenul, indreptandu-se spre felurite tari, inainte de toate spre Vest si Sud. Apoi
urmeaza altd formatiune coloristicd, din care apare Europa ca armonie a diferitelor
regiuni de culoare; dinspre Sud porneste spre noi rosu, portocaliu, galben, dinspre
Nord lila, albastru, verde. in Vest se intdlnesc rosul si albastrul pe fundalul galben,
de unde iau nastere portocaliul si verdele. in Est, rosul dinspre Sud actioneaza in
albastru si creeaza o zona de culoare lila. Aceastd imagine de ansamblu a Europei,
care este pictatd la sfarsitul epocii de geogral e, declanseaza de cele mai multe ori
in clasa surpriza si entuziasm pline de viatd. Aceasta impresie devine insa posibila
numai cand au existat exercitii precedente temeinice la [ecare tara in parte. Cu
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aptitudinile astfel dobandite pot [Jreprezentate coloristic si celelalte continente,
tratate mai tarziu, cele vestice, estice si sudice.

Daca tanarul se apropie de pubertate, el dezvolta pe aceasta cale, prin pictura, sim-
patie si un sentiment cald pentru diferitele tiri si continente i nu ramane in fata
lor doar ca spectator neutru®’. Dinamica proceselor de migcare ale Pamantului este
inteleasa insa abia prin desen. Daca, la pictarea hartilor, profesorul a facut legatura
cu raportarea elementara la nuantele de culoare din primele clase, atunci ceea ce s-a
exersat la desenul formelor sta la dispozitia desenului hartilor®®. Esentialul la harti
este sd nu se tragd linii abstracte, ci sa se lase sa apara migcarile corespunzatoare
realitatii. Un rau trebuie sa [e Intotdeauna desenat conform cursului sau, de la
izvor, si niciodata de la varsare. Apa trebuie desenata cu creion albastru, muntele
cu creion maro.

Legat de predarea [ zicii in clasa a VIII-a, cand se trateaza hidraulica si limbajul
formelor apei, elevii fac cunostinta cu cate ceva din legitatea dupa care isi creeaza
un rau albia, al @ cum incepe el in multe albii neregulate, schimbatoare, incolo si
incoace, cum la meandre mai puternice curentul atacd malul concav si il rupe, in
timp ce la malul convex se formeaza depozitarile, stratil carile, astfel incat mereu
meandrele raului devin mai pronuntate. Pornind de la astfel de discutii, se simte la
desen elementul curentului ,,vesnic in miscare”. Un prim exercitiu se incepe cu linii
liber curgande si se lasa sa treacd apoi in miscarile involburate ale unei cai naviga-
bile. Apoi poate [Iintreprinsa incercarea de a parcurge cu exactitate cursul [uviului
unei tari si de a cerceta caracterele sale. Ca exemplu, sa ludam Loira, cel mai mare
[lwiu al Frantei. Ea izvoraste in indltimea Cevennen, curge scurt spre sud si coteste
spre nord-vest, parcurge in platoul central vai inguste si bazine tertiare, devine na-
vigabild la Vorey, paraseste la Roanne muntii, curge in bazinul Parisului in curbe
intinse pe langa orasul Orleans, se largeste ca un golf mai jos de Nantes si se varsa
la Saint-Nazarie in Oceanul Atlantic. Ceea ce ne frapeaza la cursul acestui [uviu
este arcuirea sa, care nu arata nici o cotitura abrupta, ca si cum ar [/strabatuta de un
element muzical domol. Cursul superior are totusi o cadere asa de puternica, incat
cantitatile de apa se pot repede modil ca. De aceea trebuie realizate zagazuri mai
jos de Orleans, ca sa protejeze campiile de nivelul crescut al apei ce poate creste in
cateva zile pana la opt metri. Le mai povestim copiilor despre minunatele castele
dintre Orleans si Tours; astfel se cuprinde totul intr-o imagine impresionanta.

Daca s-au desenat liniile de curgere ale Loarei, abordam un alt curs de rau, de
exemplu Sena. Pe Sena sunt deosebit de caracteristice puternicele formatiuni de
meandre si revarsarea mult ramil catd in Canalul Maneci.

Oricat timp s-ar cheltui pentru astfel de exercitii in desenul hartilor, in orice caz el
se dovedeste a [|extrem de rodnic. Elevii resimt Pamantul ca pe un intreg plin de
viatd. Dincolo de culorile si de liniile, pe care ei insisi le-au creat si dat forma, le
ramane o imagine a realitatii. Lucrul acesta nu-l poate mijloci doar contemplarea
hartilor. Pentru multi elevi, prin aceste exercitii, atlasul devine mai mult un fel de
carte cu poze, pe care il studiaza cu rabdare®.

Plansele: (la pag. 198)
13. Harta. Geogral e, clasa a VII-A
14. Harta, clasa aVll-a
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Dispozitii sul letesti din natura

Daca la desenul hartilor s-a plecat de la observarea formelor exterioare, atunci in
cele trei clase superioare ale treptei gimnaziale ne cufundam in elementul atmo-
sferic al culorii. Dacd, de exemplu, la orele de cunostinte despre cer — astronomie
— s-au discutat Soarele, Luna, rasaritul si apusul astrilor, atunci la ora de pictura se
incepe elaborarea in mod procesual a devenirii zilei §i noptii.

in noptile scurte de vara lupta dintre lumin si intuneric incepe foarte devreme
deja, intre orele 3 si 4 dimineata, ceea ce se poate observa si pe vreme intunecata.
Se deseneaza intdi o tonalitate de gri. La o indltime medie deasupra orizontului
incolteste o luminozitate argintie peste intunecimea unduitoare. Ea incepe sa se
raspandeasca si castigd mereu mai mult suprematia, astfel incat noaptea trebuie sa
fuga. Griul ia nastere la pictare prin aceea ca se picteaza una peste alta culorile de
galben, rosu si albastru in straturi delicate.

Intr-o alta zi, griul unei dimineti ploioase este strapuns de lumina Soarelui care
patrunde in tonuri galben-portocalii prin acoperigul de nori.

In al VI-lea an de scoala se relateaza, in povestirile etnologice, despre oameni si
tari straine. Apoi se poate picta rasaritul de Soare cu ajutorul unei descrieri de céla-
torie. Pentru aceasta exista frumoasa descriere a unui cdldtor in muntii Javei':

“Departe, spre rasarit, un chenar auriu patrunzator garnisea mantia de nori ce in-
conjura totul. El este cel care atrage privirea, caci acolo se implineste minunea
noii nasteri a zilei. Numai un pictor cu har, poate si un muzician ar putea sa redea
rasariturile tropicale de Soare din munti. Unui poet i-ar lipsi cuvintele ca sa dea
expresie acestei bogatii de culori. In tonalititi atit de minunate striluceste cerul
din est, in sus pana spre zenit. Niciodatd nu am vazut un rosu mai saturat, un verde
mai delicat, un galben mai orbitor. Foarte departe la rasarit insa se astern direct in
fata sferei plina de putere a Soarelui rosul profund, intr-o forma asemenea unei
masti umane, negre, contururile vibrande ale lui Lawu, cel mai inalt munte de foc
in tinutul intins de ses al Javei Centrale.”

Daca am vrea sa pictdim acum apusul de Soare, trebuie sa stabilim mai intai prin
discutii cum se deosebeste coloristic apusul de rasaritul de Soare. Acum se dove-
deste ca multi copii au, mai ales din calatoriile de vacanta, propriile experiente
despre apusul Soarelui. Ei ajung in descrierile trdirilor lor la constatarea comuna
ca, dupa o zi cu soare, la apusul acestuia, peste peisaj se mai asterne inca o caldura.
Un ogor lumineaza 1n nuante maroniu-aurii, iar sfera Soarelui, ce devine mata, este
inconjuratd de straturi de aburi gri-violet si violet. Dar exista variatii. Sa ne gandim
la o zi de iarna cu ger si vant aspru dinspre rasarit. In contrast cu culorile reci, albi-
cios-albastre ale stratului de zapada este cerul inserarii stralucind albastru-rosu, cu
a sa sfera solarad arzand portocaliu.

Alaturam contrastul dintre marea sudica si cerul de un roz delicat pana la purpuriul
arzator, care face sa apara apa de culoarea vinului.

In sfarsit se poate ajunge la un studiu al amurgului. Numai o ultima fasie de lu-
minozitate se mai aratd deasupra orizontului, in indltime insa se vesteste deja, in
tonurile intunecate de salt, noaptea.

Dispozitiile lunare se pot lega foarte frumos de lucrarile 1n tus, [ h nuantate, exersate
anterior. Dispozitia simpla de albastru-galben este din nou abordata si transformata
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in noi teme, care pot [Jfoarte diferite din punct de vedere coloristic: secera argintie
a Lunii pe cerul inserarii timpurii in culori de acvamarin; o jumatate de Luna, a
carei lumina rece straluceste printr-un perete gri de nori; o Luna portocalie de vara
ridicAndu-se deasupra unei paduri de un verde negricios; Luna care se ridica sus in
iarnd cu lumina stralucind intr-o noapte de ianuarie, sau Luna inconjurata de ine-
lele haloului sau in nuantele curcubeului, in Intunericul umed-aburit de februarie.
Ca sa stimulam copiii sa gaseascd prin propriile observatii dispozitii lunare, li se
poate povesti despre japonezi, care observa in tacere printr-o anumita fereastra a
casei lor, de-a lungul multor ore, parcursul linistitului insotitor al PAmantului. In al
Vll-lea si al VIII-lea an de scoala se pot da la sfarsitul epocii de cunostinte despre
vreme — meteorologie — si alte teme din domeniul elementului atmosferic.

Privirea adolescentilor devine dupa al doisprezecelea an al vietii mai diferentiata,
mai constienta. Se intalneste la ei Intr-o masurd crescutd nevoia de a amesteca,
de a intensil ca mai tare, de a intrerupe culorile, pand acum pure in valorile lor
de luminozitate si intunecime. Intreteserea luminosului cu intunecatul, asa cum
se poate vietui afard in naturd, in peisaj, la un copac de exemplu, da acum tonul
pentru alegerea temelor. La sfarsitul perioadei scolare, elevii trebuie sa exerseze la
picturd in a con[ gura dispozitii sul etesti din naturd, prin jocul culorilor din atmo-
sfera. Ceea ce este element [uctuant in viata lui sul eteascd, avand, ca sa spunem
asa, caracterul schimbator al vremii, 1si gaseste obiectivarea prin teme in care el
trebuie sa picteze vremea, de exemplu furtuna, vijelia toamnei, inghetul, topirea
zapezii, arsita. Daca el vrea sa picteze vijelia, furtuna, atunci trebuie sa-si aduca
culorile in zona lor intunecati, si le lase sa se strangd acolo. In timp ce vine spre
noi elementul de lumina al fulgerului, care strapunge intunecimea si patrunde ver-
tical in pamant, adolescentul traieste pictdnd dramatica unei astfel de dispozitii a
naturii, lupta dintre lumina si intuneric, care este al ata de propriul sul et la aceasta
varsta. Daca, dimpotriva, este vorba de o tema ca topirea zapezii, atunci este valabil
pentru elevi sa gaseasca trecerea de la rece la caldura, de la tonurile albastrui la cele
mai mult gdlbui. Aici nu se concentreaza nimic, ci incepe sa se dizolve ceea ce are
tendinta de a se solidilca, sd se imprastie in orizontald, sd se scurga’'. Daca vrem
sd realizam un peisaj de furtund, vom da mai intai un grund galben intregii pagini.
Prin aceasta se evitd ca fulgerul sa apara numai ca o linie galbend in compozitie.
Lumina, care straluceste, cand mai mult cand mai putin, deasupra formei mobile in
zig-zag a fulgerului, alunga intunericul peretelui cenusiu al furtunii.

Dupa furtund peisajul cu curcubeul si cu campia stralucind in tonul ei verde este de
asemenea o tema frumoasa. Fiecare tema este realizata in variatii imprevizibile. La
discutiile ce au loc dupa aceea prin privirea lucrarilor, elevii se Insul etesc reciproc
asa incat abia se poate tine pasul cu ei.

La aceasta grupd de exercitii se va trece mai bine din nou la tehnica ud pe ud. in
felul acesta se al a direct accesul spre viata elementului atmosferic, care se trans-
forma neincetat de la elementul lichid spre cel de aer, se densil ca si apoi din nou
se dizolva. Cand astfel de procese se transpun direct in culori, nu este nevoie sa se
astepte dupa aplicarea [ ecérei nuante de culoare in parte, ca la tehnica stratului.
Elevii se pot cufunda complet in trairea proceselor de vreme si le pot da forma.

Cunostintele despre roci — mineralogia — reprezinta din nou un domeniu de teme
potrivit pentru tehnica straturilor.

Elementul caracteristic al unui cristal colorat sau al unei pietre pretioase se expri-
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ma in structura si transparenta sa. La straturi se obtin efecte care fac vizibil ele-
mentul cristalin, care lumineaza dinspre inauntru. Este necesar sa indrumam elevii
sa astearna Tn mod uniform pensula si sa facd sa rezulte astfel suprafete drepte
care sa se intretaie reciproc. Nu toate portiunile hartiei trebuie pictate cu acelasi
numar de dispuneri de culoare. Acolo unde sunt asternute doua, trei sau numai un
strat, rezulta 1n cursul exercitiului de culoare un efect de lumina, care poate [Jmai
intunecat sau mai deschis, dupd modul de directionare a suprafetelor. Ca sa poata
lua nastere diferite dispozitii de rocd, se schimba din cand in cand culorile de baza.
Rubinul trebuie pictat cu rosu carmin, sallrulcu ultramarin, smaraldul cu verde
din albastru de Prusia, cu galben si cu unul pana la doua straturi de rosu carmin,
ametistul cu lila din rosu carmin si albastru ultramarin, fopazul auriu cu galben si
ceva rosu cinabru.

Daca s-a tratat despre vulcani, atunci se poate picta eruptia Vezuviului, unde iau
nastere nuante de culoare neobignuite. Se incepe cu galben stralucind spre tente de
alb si se picteaza induntru, cu cinabru, stralucirea focului. Acolo unde se revarsa
lava arzanda in jos pe povarnisuri, se asaza albastru de Prusia peste tonuri galben-
rosii si se contureaza forma muntelui in culori maronii si negricioase.

Cu tonuri deschise de albastru, care, prin putin galben, se transforma pe alocuri in
verde, se poate realiza un peisaj de ghetari. Sau daca o clasa de copii de aceasta
varsta a vizitat o pestera cu formatiuni de stalactite si stalagmite, elevii picteaza ca
de la sine din albastru si alte culori intrarea in pestera si puturile de mina intuneca-
te, cu incidente de lumina.

La pictarea peisajelor, puterile formatoare opuse din calcar si granit devin vizibile
si in coloristica lor diferentiatd. Aceasta arata deja o confruntare, asa cum o gasim
deja in tinuturile pre-alpine, in Alpii Suabiei si in Padurea Neagra. Vara, stdncile
de calcar ale Alpilor strilucesc pe fundalul verde deschis al padurilor de fag. in
Padurea Neagra exista gresie rogie care ne bucura prin verdele intunecat al brazi-
lor. Un peisaj din dolomite aratd in lumina inserarii crestele strdlucind rosiatice
peste pajistile verzi; dimpotriva, rocile neluminate ne privesc in tonuri albicios-gri
dintre padurile asternute mai jos. Umbre violete umplu vdile de granit ale tinu-
tului Walles, lumina argintie straluceste in jurul formelor muntoase albastre de
la Engadin. Foarte clar se poate conl gura opozitia dintre cele doud insule Riigen
si Helgoland. Roci cretacice dure tagnesc din Marea Baltica albastrui-violet, pe
cand un perete rosu de gresie apare din verdele-gri al valurilor Marii Nordului.
Caracterul sau mineral poate [ realizat intr-adevar numai cu tehnica straturilor.

Pictarea continentelor indepartate cere mai multa fantezie. In Afiica, desertul cu
nuantele sale uscate, in culorile nisipului si cu umbrele reci, taioase, albastre, se
deosebeste de padurea tropicala, al carei verde greu, stralucind intunecat, se distin-
ge de griul roscat al cerului umed-cald de furtuna. O dispozitie de pace se intinde
peste stepa strabatuta de lumina, inverzitd dupd o ploaie, insuletita de animale.
Inainte ca elevii sd inceapa sa picteze, trebuie sa se familiarizeze cu peisajul descris
si cu caracterul sau specil ¢ de culori. Astfel de teme conduc tinerii din dispozitiile
lor sul etesti — la aceasta varstd adeseori violent de schimbatoare — in elementul
sul_etesc al naturii. Aceasta tematica se poate completa mai departe in clasa a VIII-
a. Pe timp frumos se merge in aer liber cu elevii, ca sa se facd cu ei mici schite n
creion si carbune in natura. Se aleg motive simple, o cAmpie cu un copac, cateva
tulsuri, grupe de copaci, un luminis sau un povérnis impadurit. In ora urmatoare
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de pictura [ecare isi transpune desenul in culori. Aici rezultd un intreg sir de varia-
tiuni pentru acelasi colt de peisaj. Un grup de copaci este pictat mai intai in culorile
verii, in nuante de auriu-albastru si, in [nal, in nuante de iarnd: negru — violet
— alb. Primavara el devine verde luminos, sau colorat asemeni [orilor, in albastru
deschis. Astfel de procese coloristice de transformare, care se realizeaza la acelasi
motiv, 1i fac pe copii mobili si creatori. Elevul incepe sa-si dezvolte fantezia colo-
ristica si capata interes pentru fenomenele de culoare din natura.

Intr-o clasd a VII-a si a VIII-a profesorul trebuie sa tind seama in mod deosebit de
faptul ca tinerii de treisprezece, paisprezece ani isi lucreaza tabloul temeinic pana
la cel mai inalt grad cu putinti si nu devin prea repede multumiti. in [ecare clasi
exista elevi care au din sine putina inclinatie pentru asta. Deseori ei trebuie incura-
jati, stimulati si trebuie sa li se arate cum se poate Tmbunatati ceva. Pentru aceasta
este nevoie de o anumita perseverenta din partea profesorului. Li se aratd mereu,
celor ce vor si renunte sau s inceteze a se stradui, ci se pot face si progrese. in
clasa a VIII-a se va lucra in asa fel incat culorile sa nu devina prea grele si prea
rigide, si prin aceasta forma sa se miste cu totul in prim plan. La nevoia care apare
la aceasta varsta ca prin pictarea suprapusa sa se obtind nuante de gri inchis, maro-
nii, negre, lucrul acesta se petrece cu usurintd. Se anunta aici mici puteri de vointa
eliberate, care simt nevoia de [/formate si care apoi sunt necesare la sculptura in al
noudlea an de scoald.”
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LECTIILE PRACTIC-ARTISTICE DIN
CLASA A IX-a PANA IN A XII-a
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Folosirea mijlocului artistic in orele de specialitate

In primul capitol despre ,,Culorile in acuareld ca mijloc de picturd” am pornit de la
faptul ca unui vizitator al unei expozitii cu lucrari ale elevilor din scoala Waldorf 1i
atrag imediat privirea picturile”. Ne legdm aici de acest fapt ca s trecem pe scurt
in revista paleta de mijloace ale predarii artistice. Corespunzator foilor colorate,
exercitiile de desen liniar trebuie vazute ca ducand pe de o parte la litere si scris,
de cealalta parte ele devenind plasmuiri de forma de sine-statatoare; ambele sunt
caracteristice pentru primii ani de scoala. In treapta de mijloc elementul linear de
desen se transforma in element de suprafata clarobscur. Elementul luminat si cel
umbrit se disting unul de celdlalt pe hartie. Aici lumea devine obiectuald; numai
obiectele pot arunca umbre. In expozitie, in lucrarile de inceput ale treptei supe-
rioare, observatorul intdlneste inca o datd plasmuirile de lumini si umbre, aici la
nivelul unei capacitati progresive, cu incercari de reprezentare imaginativ-artistice.
La trecerea mai departe in clasele superioare, impresia de clarobscur a tablourilor
se schimba; de astd data cu totul fundamental. Elementul pictural-lutos al desenului
cu carbune este schimbat prin efectele contrastante, care rezulta din diferitele textu-
ri desenate cu tusul, creta neagra sau alte materiale asemanatoare si la care inainte
de toate se pune accent pe elementul calitativ si pe expresie. Cateodata se pot vedea
si contraste negru-alb in gravura in lemn sau in linoleum.

Strabatand o astfel de expozitie se intalnesc mai departe /ucrari de atelier si lucrari
plastice, care sunt expuse pe mese si podiumuri intre peretii cu tablouri. Langa
obiecte simple uzuale si jucarii se vad lucrari de sculpturad din lemn, plasticd din
lut sau piatra care provin de la elevii mai mari. Se pot vedea si bucati simple de
mobild, rafturi, taburete, uneori si asa-numite lucrari de ani, o masa de scris, etc.
Recipiente din lut ars §i ceramica colorata, lucrari in relief in metal si piese prelu-
crate prin forjare cu mana, cosuri impletite si carti legate, cat si obiecte din carton
aduc o abundentd variata in imagini. $i din nici o expozitie nu lipseste lucrul de
mana, de la exercitiile simple de tricotat din clasa I pana la piesele de imbracaminte
cusute la masina si la tesaturile de mana ale elevilor mai mari. Bogatia unei astfel
de expozitii devine posibild prin cladirea metodica a predarii si prin alegerea cu
grija a materialului. $i in clasele mari, unde totul devine mai variat, se pastreaza
motivatia pedagogica si limitarea la anumite materiale. Materialul trebuie sa (e
pe masura elevilor. Cum creste lemnul si este pregatit, pana ajunge in atelier, asta
isi pot imagina. La materialele sintetice, lucrul acesta le raiméne neclar; chiar daca
viziteaza o fabrica corespunzatoare, le lipseste intelegerea formulelor chimice.
Aceste rel ectii fac scoala Waldorf prudenta in abordarea impresiilor pe care le
furnizeaza copiilor pe diferitele trepte de dezvoltare. Intr-o expozitie moderna de
genul ,,Documenta” intalnim obiecte de artd, care nu se pot clasi_ta in nici una din
speciile de artd traditionale. Ne gdndim la arta cineticd, la multitudinea de obiecte
si aparatura, la arta stradala, la arta ,,de distractie si placere, la actiunile de arta” de
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felul cel mai diferit. Mijloacele de plasmuire folosite pentru aceasta abia mai pot [J
intelese. Sitocmai prin aceasta este caracterizata situatia artei in epoca noastra, prin
faptul ca obiectele de arta nu se mai disting de celelalte obiecte din pricind ca au
dobandit un caracter de marfa. O data cu idealurile estetice traditionale, arta trebuie
depasita in calitatea sa de concept de sine-statator. De aceea 1i este greu educatiei
artistice sa se orienteze spre arta prezentului. Teoreticienii adera la reprezentantii
cunoscuti ai artei prezentului si preiau de la ei laitmotivele. Ei cer ca In prim planul
predarii artei sa se al & intalnirea si confruntarea cu prezentul, ,,cu fenomenele sale
provocatoare, iritante, insistente”’; spun ca practica preddrii ar trebui sa se orienteze
din bogitia de idei a ,,artei timpului nostru”*. De aici se fac experimente peda-
gogico-artistice in aceasta directie la toate vérstele scolare, si in scoala generala.
Foarte indragit este jocul cu elemente de constructie identice, preformate. In cadrul
unitatilor date se poate activa intr-adevar impulsul de joc, dar se scapa din vedere
faptul ca materialele [ xe limiteaza fantezia si actioneaza schematizand si mecanic.
Sau atunci cand copiii mici au voie sa picteze si sa verse cu culoare peste o masina,
asta poate [!la Inceput o treabad nostima. Dar cum poate castiga copilul incredere
in lumea ce-1 inconjoard, daca adultii 1l indruma sa trateze in mod absurd obiectele
create de ei? Se poate prin aceasta s se trezeasca de timpuriu in unii copii placerea
de a distruge. Adultul are ceva promovator de gand, dar in acelasi timp trece cu
vederea ceea ce face sd rodeasca in copil. Hotdrator nu este ceea ce intentionam, ci
ceea ce infaptuim.

Putinele exemple sunt sul ciente ca sa arate in ce situatie se al & azi educatorul de
arta. In locul traditiilor pedagogice si artistice a pasit in mare masura teoria stiintil -
cd, careia 1i lipseste imaginea comund a omului si a [intei artei, pe care o respinge.
De aici sunt posibile cele mai mari obstacole. Cat de amenintata este azi in existen-
ta sa educatia prin artd, ne prezintd G. Weber intr-o analiza a situatiei’.

In aceasti situatie, scoala Waldorf parcurge alte cai, propriile sale cai. Vrem si
abordam problema din partea mijloacelor artistice. Raspandirea productiilor sin-
tetice a extins campul mijloacelor de creatie la nesfarsit. Aceasta dezvoltare s-a
repercutat in mod inevitabil asupra educatiei artistice. Relatia de reciprocitate din-
tre artd si educatia prin arte a facut sd se preia fara nici un spirit critic evolutiile si
materialele. Hotarator insa ar [Itrebuit sa [& ceea ce foloseste copilului in Intreaga
sa evolutie generald, si acestea sunt doar mijloacele artistice selectate din punctul
de vedere al calitdtii. Prin aceasta se merge aparent Tnapoi la mijloacele de creatie
nemoderne, originare, dar asta poate Insemna un pas in viitor daca ele se abordeaza
intr-o forma corespunzatoare starii actuale de constienta.

Ne limitam mai intai la cele patru elemente pure:

Linie, clarobscur, suprafata plastica, culoare

Faptul de a lucra cu ele are un efect profund educativ, daca sunt folosite in exclu-
sivitate. Prin ele se exprima, in procesul artistic si in opera plasmuita, elementul
calitativ interior al lumii. Fatd de acestea, copilul in crestere are o relatie originara.
Activitatea sa artistica se uneste cu aceleasi puteri care sunt creatoare in lume.
Mijloacele formatoare devin prin aceasta mijlocitoarele unei lumi de puteri obiec-
tive.
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Linia

este urma unei miscari. Are doud posibilitati: dreapta si curba. Prin desen, copilul
traieste diferenta caracteristica a acestor doua posibilitati. Directia clard a liniei
drepte cere concentrare, o vointd condusa de gandire. Linia curba lasa spatiu ele-

mentului individual; sentimentul determina vointa™.

Desenul dinamic este In primul rand activitate a vointei, in timp ce desenul geo-
metric reda formele gandirii. Provenienta liniei din elementul gandire se arata si
in elementul vorbirii. In basm, elementul de gandire este concretizat intuitiv in
imaginea teserii [relor; vorbim si de [tul gandirii sau de sirul gandirii. Este usor
de vazut cd o con( gurare cu linia ne ispiteste sd ramanem [ xati pe reprezentarile de
forma [xe. De aceea predarea artelor in scoala Waldorf separa plasmuirea formei
prin desen de plasmuirea formei din culoare.

Daca vom concentra prin desen linia in suprafata ia nastere ceva nou:

Elementul de clarobscur.

Am trecut de la uni-dimensionalitate la bi-dimensionalitatea suprafetei. Aici ne
al Am pe taramul de tensiune al confruntarilor dintre lumina si intuneric. In aceasta
lume a contrariilor suntem altfel angajati decat in cea a formei lineare.

Suprafetele pure de negru-alb sunt totusi o abstractiune. Opozitia dintre luminos si
intunecat este atat de absoluta incat in ea nu este posibild viata. Aceasta ia nagterea
abia in actiunea comuna a polilor opusi. Intre negru si alb existd nenumarate in-
trepatrunderi si transformari, toate nuantarile de luminos si intunecat sunt posibile
ca trepte ale echilibrarii. Trairile exterioare ca si cele interioare de lumina-intune-
ric se lasd plasmuite prin elementul de suprafatd al clarobscurului. Prin alegerea
materialului si tehnicii corespunzatoare pot lua nastere efectele cele mai diferite.
Cu carbunele de lemn, condus in portiuni mai mici cu partea latd pe suprafata, se
ating nuantdri moi, lutoase, care fac sd se presimta culoarea. Tusul sau creta neagra
de desen actioneaza la o conducere mai hotarata a trasaturilor de linie spre trezi-
rea congstientei. Contraste marcante pot aparea cateodata ca fulgere tresarinde pe
suprafata lucrarii. Elementul contrariului devine clar in procesul artistic. In el este
depasita suprafata de negru-alb si adusa Intr-un spatiu de imagine.

Suprafata sculpturala

Traim un proces corespunzator transformarii atunci cand trebuie sa lucram cu ma-
terialul dens, tridimensional, sculptural. O lume de puteri nevazute, care se al & in
spatele elementului spatial, intrd in sfera trdirii prin plasmuirea artistica. Plastica
moderna s-a ocupat adeseori cu aceastd problema. Sculptorul vrea sa umple mate-
ria moarti cu viatd. Natura ne ajuti si studiem acest proces la planta. in dezvoltarea
ei, ea pleacd de la spatialitate spre elementul suprafatad. Goethe a instituit pentru
aceasta transformare de forma, pe care o observase in cercetarile sale in domeniul
organicului, conceptul de metamorfoza. In acest proces de crestere trebuie s se cu-
funde plasticianul daca vrea sa inteleaga cerinta lui Goethe, ,,de a crea cum creeaza
natura”. El trebuie sd simta puterile care sunt formatoare de spatiu. El trebuie sé le
simta ca principiul plasmuitor, pe care il exprima prin creatia sa.
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Puteri dinduntru, puteri din afara, puteri usoare si grele 1si produc efectul. Puterile
care radiaza alcdtuiesc convexitati (bolti), cele absorbante dau nastere la albii (for-
me concave), iar plasticianul le plasmuieste in suprafete convexe si concave. El
preia tendinta spre spirala a plantei atunci cand indoaie incd o datd suprafata cur-
batd. Asupra acestui principiu al suprafetelor dublu indoite a atras insistent atentia
Rudolf Steiner”’.

Si imaginile formelor lipsite de pretentii din cadrul predarii il leaga pe elev de
procesele devenirii §i trebuie sa ii confere o intelegere conforma cu simtirea pentru
lumea legilor formatoare ce domneste in Univers.

De la modelarea in lutul moale se trece la prelucrarea materialului mai dur, spre
lemnul viu structurat si piatra naturala.

Conl\guraea prin culoare

conduce direct in domeniul vietii sul etesti. Varietatea simtdmintelor fata de ele-
mentul de culoare sunt descrise de Kandinsky in amintiri din vremea copilariei,
atunci cand scotea tuburile din cutia de culori obtinuta pe bani indelung economisi-
ti i raspandea culorile pe paleta. ,,O apasare cu degetul — si jubiland, sarbatoreste,
meditativ, visator adancit in sine, cu adanca seriozitate, cu malitiozitate debordan-
ta, cu suspinul eliberdrii, cu adancul rasunet al tristetii, cu puterea incapatanata si
rezistentd, cu duiosie si devotament, cu perseverenta stapanire de sine, cu sensibila
inconstantd a echilibrului soseau una dupa alta aceste deosebite [inte, care sunt
denumite culori...”’,

La pictura se traieste procesul sul etesc plasmuit cu culoarea. Drama culorii devine
drama sul etului. Sunt scoase in relief contrastele de diferite feluri: contraste com-
plementare, cald-rece, activ-pasiv, luminos-intunecat.

Fiecare culoare are expresia ei specil ca, [ecare raport de culoare o altd nuanta.
Relatiile dintre culori sunt tot atdt de complexe ca si relatiile dintre oameni: prin
ele se exprima fapte si suferinte, bucurie i tristete, simpatie si antipatie. La ora,
copiii picteaza cu cea mai mare naturalete aceasta viata a culorilor. Ei 1si intensil ca
astfel nu numai simtirile lor de culoare, ci 1si imbogatesc si nuanteaza totodata si
capacitatile lor suletesti.

Daca prin problematica educatiei artei ni se prezintd un tablou modern din mate-
riale sau o sculptura pictata in culorile tipatoare ale modei, se va gasi ca, pentru
dezvoltarea simtului culorilor si al calitatilor suletesti lucrul acesta nu este potrivit.
Efectele care pleaca de la el vor conduce mai degraba spre devenire grosiera in do-
meniul simturilor si sul etului. Experimentul tehnic si jocul activitatii de montaj, pe
care unii pedagogi ai artei le promoveaza 1n ziua de azi, nu se al a in invatamantul
artistic la locul cel mai potrivit. Interesul tehnic existent fara indoiala la elevi poate
[Jsatisfacut in mod corespunzator sensului acestuia in predarea tehnologiei si la
orele de atelier, la montarea scenei scolii, la construirea culiselor si in alte creatii
decorative. Nu trebuie sd se renunte la puritatea mijloacelor in experimentarea di-
feritelor materiale, deoarece asa cum am aratat, ele pot dezvalui tanarului lumea
din punct de vedere calitativ. Jocul tehnic poate satisface intelectul, dar nu si ne-
cesitatile sul etului omenesc. De aceea nu se poate incredinta in mod liber elevului
alegerea mijloacelor plastice. Alegerea trebuie sa rezulte din intelegerea obiectiva
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a datelor unei teme. Aceasta legatura indreapta fantezia spre un scop, iar puterile
creatoare se trezesc in fata sarcinii concrete. Sensul acestor exercitii este sd educe
metodic aceste puteri si sa formeze aptitudini.
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Varietatea de activitati artistic-mestesugaresti in clasa
a IX-a

In clasa a IX-a incepe o noud forma de invatimant artistic. El este impartasit de un
profesor de specialitate 1n ateliere special amenajate, si anume in epoci legate intre
ele, care au loc dupa-amiaza; in felul acesta devine posibild o munca avand conti-
nuitate. Un proces artistic de creatie nu se poate diviza in ore singulare de predare.
Aceasta schimbare este conditionatd prin noua situatie a elevilor care au ajuns pe
deplin la varsta maturizarii. Acum ei trebuie sa devina capabili de gandire §i jude-
catd independentd. Vremea autoritatii invatatorului clasei a trecut. Elevul vrea sa
infaptuiasca din propria lui intelegere ceea ce se cere de la el. Profesorul trebuie sa
le faca elevilor transparente continuturile predarii, pentru ca acestia sa-si formeze
propriile judecati. Ei trebuie condusi de la ,,cunoagtere spre recunoastere”.

Situatia tAnarului la aceastd varsta nu este simpla”™. Puterile naturale de fantezie, pe
care copilul le aduce cu sine §i care pot [ /inca activate pana la intrarea in puberta-
te, au secat. Pe aceasta treapta de evolutie apar noi puteri ale ratiunii si sul etului.
Puterile de fantezie trebuie din nou dezvoltate prin aceea ca intelectul devenit activ
este strabatut cu simtirea. Arta este acum adevaratul mijloc ajutator, ,legea cea
blanda”.

O intrebare ce il preocupd direct pe educatorul artei este cea despre puterile fan-
teziei la aceasta etapa de dezvoltare. Capacitatea fanteziei imaginative dispare in
favoarea puterilor intelectuale ce se trezesc. Aceasta este o stare de fapt cunos-
cutd [kcarui educator artistic. Ea constituie pana in prezent punctul de plecare al
confruntarilor pedagogic-artistice. Stingerea puterilor copilaresti ale fanteziei este
deseori regretata si se incearcd a [ |impiedicata. Dar acest proces de dezvoltare este
necesar, pentru ca s se poata desfisura noi puteri in deplinatatea lor®.

Faptura armonioasa, inaripata a copilului ia aspectul aparitiei dezechilibrate a
tandrului. El a devenit mai padmantean; puterile mecanice si dinamice ale schele-
tului devin active. Acestea sunt legitati ale lumii exterioare. Alaturi de elementul
ritmic-vital, predominant devine elementul mecanic-mort. Fortele gravitatiei sunt
mai puternic resimtite. Rudolf Steiner numeste aceasta perioadd maturizarea pentru
Pamant. Nu este usor pentru tanar sa o scoatd la capdt cu acest proces de evolutie.
Copilédria si-a trai-o preponderent sul eteste, acum trebuie sa cuprinda lumea cu
gandirea sa. De aceea ea 1i apare strdind si fard sul et, caci nu are nici un fel de
experiente de acest gen in ea. Acest fundal de trairi abia congtiente constituie cauza
pentru tumultul launtric si unele rebeliuni. Tanarul se al A in fata necesitatii de a
intra intr-o relatie cu aceasta lume. Pentru aceasta, scoala poate sa-i dea mult ajutor
la inceputul celui de-al treilea septenal.

Introducerea in viata practica este un punct de vedere calauzitor pentru educatie
in perioada adolescentei. Independent de meseria de mai tarziu omul se ala in fata
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necesitatii de a se descurca in lumea artil ciala creatd de om. De aceea, fata de intre-
gul invatdmant acum se adauga nenumadrate activitati practice, care prin caracterul
lor de model au o relatie directd cu actuala noastra cultura si trebuie sa creeze o
trecere spre lumea muncii adultilor. Cercetarea practica a relatiilor complicate ale
mediului da nastere la incredere. In scoala Waldorf se prelucreazi in mod practic
cunostinte de baza in diferite ramuri de meserii. Pe langd aceasta, nu se renunta
niciodata la punctul de vedere artistic. Pentru a depasi in mod sanatos dil cultatile
acestei varste de crizd este de mare ajutor — pe langa grija fatd de elementul mo-
ral-religios — cultivarea simtului artistic. Tanarul este cel mai bine pregétit pentru
tranzitie dacd, In perioada anterioara a scolii, a vietuit In frumusetea ei, lumea pe
care acum trebuie sa o recunoasca cu gandirea sa. Prin perceperea esteticd a lumii si
prin activitatea artistica se formeaza n dezvoltarea personalitatii libere si o relatie
libera cu propriul corp. Omul nu se simte atunci constrans de acest corp.

Profesorul de specialitate trebuie sa ia in considerare, intr-o clasa a IX-a, un feno-
men care este datorat trecerii de la invatatorul clasei la insotitorul clasei: anume
faptul ca spiritul clasei a devenit arbitrar. Individul se ascunde cu placere la aceasta
varsta in spatele gupei, el doreste sd ramana anonim. Personalitatea care nu s-a
dezvoltat inca se simte consolidatd in ,,noi”. Daca vrem si ne apreciem just ca pro-
fesori tinerii la aceasta varsta, atunci trebuie sd incercam sa simtim si sa intelegem
individualitatea ce se dezvolta in comunitatea grupelor clasei. O astfel de intelegere
si recunoastere creeaza o legaturd imponderabild, subtild, intre elevi si profesori,
care nu va [/desfacutd nici In momentele de tensiune. Lucrul cu tinerii la aceasta
varsta di’ cilda cere din partea profesorului mult umor plin de intelegere, pe care
trebuie sa-1 considere drept cel mai bun ajutor al sau si sa-1 dezvolte in sine®!.

Predarea practic-mestesugareasca

Specil cului adolescentei 1i corespund intai un sir de materii de atelier care nece-
sita putere, indemanare si gandire planil catoare. Lucrul de mana si activitatea de
atelier din clasele mici se transforma intr-o invatare i exersare mai severa. Centrul
de greutatea este la /ucrul in lemn. Aceasta materie de lucru plind de viata, diferita
dupa felul copacului si modul de obtinere in privinta [brei, culorii, mirosului, duri-
tatii, transforma predarea intr-o acumulare simultand de cunostinte despre natura si
viata. Deja din al cincilea i al saselea an de scoald se taie cu [ erdstraul, se sculp-
teaza, se smirgheluieste, dand nastere la unelte simple pentru bucatarie si gradina,
ca lingura de gatit, diverse obiecte de lemn necesare la plantat si altele asemenea.
Mai tarziu se realizeaza vase si alte obiecte simple de folosinta, animale din lemn
si mai ales jucarii mobile. Cu aceasta ocazie, ideile pline de fantezie ale copiilor
trebuie sd faca dovada faptului ca sunt realizabile.

in clasa a IX-a se invata, ca intr-un atelier adevarat, lucrul cu rindeaua. De aici
rezultd multe picaturi de transpiratie i multe agchii. Apoi, cand primul rezultat
se al A in fata noastra, cam sub forma unui fund de lemn pentru bucétdrie pentru
mama, sau a unei simple cutii de unelte pentru propria folosinta, nimeni nu ar [
visat vreodata inainte cata osteneald trebuie data pentru aceasta. Cu acest fund de
lemn sau cutiuta si cu urmatoarele piese de atelier, un raft pentru carti, un taburet,
sau ceva asemanator, tanarul si-a castigat prin munca, printr-un model, o particica
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din lumea mestesugareascd. Pe langa valoarea reala de folosintd a acestor obiecte
s-a construit o punte spre intreaga ramura din industria prelucratoare a lemnului,
mai ales din industria mobilei. Impresiile acestor exercitii mestesugaresti: mirosul
de rasina al aschiilor, zgomotul rindelei ce aluneca raman, alaturi de altele, impresii
de nesters in amintire. La vizitarea unei intreprinderi corespunzatoare elevii pot
urmari aceleasi procese de munca, realizate acum cu masinile.

Acolo unde este posibil se organizeaza si ateliere de [erarie si lacatuserie.
Lumea masinilor raspandita in intreaga omenire civilizatd, fard de care nu este
de conceput nici o ramura a industriei moderne, isi are aici germenul sau. Pentru
tinerii adolescenti, lucrul cu uneltele grele de [erarie, cu focul si [erul Inseamna
0 lume romanticd. Ca ,,ucenic de [erar”, ei stau in fata nicovalei, cu clestele cu
Ueaul incandescent in mana stanga, cu dreapta batand cu ciocanul cel greu. Bataile
trebuie sa [ e bine orientate asupra [ erului. Este o munca grea, la care este vorba
de o scolire a vointei ce strabate adanc pana in sfera trairilor. Obiectele obtinute,
sub indrumare competenta, din [erul forjat, ca: dalti ascutite, carlige, vatraie sau
alte asemenea instrumente de lucru, care se prelucreaza in continuare la menghina
cu unelte simple, sunt din nou destinate folosintei practice. La toate exercitiile se
dezvolta un principiu pedagogic de baza, anume ca toate piesele realizate in urma
exersarii sa aibd, dupa posibilitate, un scop plin de sens. Elevul trebuie sa vie-
tuiasca faptul ca cele facute de el folosesc la ceva! Si acest exercitiu elementar de
atelier creeaza din nou o legatura volitiva cu mediul inconjurator. Focul arzand al
[earului, [erul incandescent, mirosul carbunilor si rasunetul metalic al loviturilor
de ciocan intiparesc impresii durabile in sul etul omenesc.

Alaturi de prelucrarea la cald a metalului urmeaza, ca o completare, prelucrarea la
rece, prin lucrarea in relief a metalelor, care merge intr-o directie mai mult de arta
decorativa. Cu aceasta se incepe de obicei abia in clasa a X-a.

in clasa a VIII-a copiii au invatat lucrul cu masina de cusut la piese simple de haine,
pe care le utilizeaza pentru ei sau fratii mai mici. Atunci cand se imparte clasa a
IX-a in diferite grupe pentru materiile practice, pentru fete se organizeaza deseori
croitoria. Se ajunge nu numai la 0 munca ingrijita si exacta, ci si la educarea unui
gust ral hat. Aceste cunostinte se pot valoril ca i mai tarziu direct in viata de zi cu
zi. Cunostinte despre industria textila si tehnologie n sens mai larg apartin acestei
materii. La aceasta se adauga exercitii de tors §i tesut, care au loc in clasa a X-a. Se
vad atunci baieti si fete torcand [te la rotile zbarnainde de tors din 1and netoarsa.
Acestea se prelucreaza mai tarziu la cadrele de tesut sau chiar la un razboi de tesut,
devenind panzeturi, tesaturi. Vizita la [laturi, tesdtorii si intreprinderi de industria
imbracamintei le procura tinerilor cunostinte n acest domeniu, de care altminteri
se preocupa prea usor numai din motive de moda.

O altd meserie straveche cu care elevii fac cunostinta la aceasta treapta de varsta
in elementele sale de baza este olaritul. Plamadirea de vase din lut este un proces
care are si o legatura directd cu omul. Pentru aceasta sunt deja caracteristice numai
denumirile pentru partile izolate ale unui vas ca: picior, burta, umeri, gat, guler.
Scopul unui vas trebuie s [ & determinant pentru forma sa. Forma trebuie sa [ &
folositoare. Pentru unii elevi, deja faptul de a da lutului o forma de vas care sa du-
reze constituie o realizare. Trebuie cultivata perceptia diferentiata a materialului.
Prin ridicarea formei sunt intarite si propriile puteri de ridicare launtrica. Procesele
Umle ale arderii si smaltuirii fac practic utilizabile canile, farfuriile, vasele, ulcioa-
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rele, cupele si talerele.

Impletirea cogurilor permite transpunerea in calitatea materiilor prime — salcia si
rachita; ea cere si degete indemanatice si planil carea exactd a [‘uxului tehnologic.
Cogurile pentru paine, pentru cumparaturi i pentru hartii sunt duse acasa.

Si aici produsele naturii aduc o parte din viata originard in lumea materialului
plastic.

Exercitii practice de masurari de teren la topometrie i duc pe elevii clasei a X-a
afard, in aer liber, pe terenul pe care elevii il vor masura cu toate aparatele necesare
pentru aceasta. Fiecare rezultat in parte al masuratorii este trecut intr-o hartd — ca
plan general al terenului vizat. Aici lucrul in comun joaca un rol important ce se
vrea sa [ e invatat.

La clasele a XI-a si a XII-a se introduce si legarea cartilor. Treptele Invatarii merg
de la lucrul simplu cu cartonul pand la legarea de carte artistic plasmuita. Rudolf
Steiner era de parere ca [ ecare elev care paraseste scoala trebuie sa [ € in stare
sa-si lege singur cartile. Era o mare dorintd a sa ca in toate domeniile atelierului si
lucrului de méana sa [ e legate cunostintele temeinice cu plasmuirea artistica. Pentru
aceasta a dat el Insusi multe impulsuri, propuneri. Ar [lintrodus cu placere si un
cizmar in colegiul profesoral, ceea ce s-a conturat pAnd acum numai in proiect. Mai
importantd decat una sau alta dintre orientarile speciale este stradania sistematica
de a fundamenta la adolescenti, prin actiunea plina de sens, intelegerea lumii si
increderea in sine®.

Studiul artei (estetica si istoria artei)®

In acest al noudlea an de scoala, prima clasa din treapta superioara, incepe si pre-
darea noii discipline: studiul artei.

“La aceeasi varsta a vietii in care copilul trebuie sa invete sa inteleagd ca natura
este ordonatd dupa legile abstracte ale naturii, care pot [l intelese prin ratiune, la
aceeasi varstd trebuie sd credm intelegerea fatd de artd ca o contragreutate si sa
facem accesibil intelegerii felul in care s-a dezvoltat in diferitele epoci ale istoriei
omenirii [ecare artd in parte, si cum s-a integrat un motiv sau altul de arta intr-o
epoca sau alta. Abia prin aceasta se stimuleaza in copil ceea ce necesitd omul intr-
adevir atunci cand vrea sd ajunga la dezvoltarea multilaterald a [ intei sale™*. Dupa
ce elevii au fost activi practic 1n elementul artistic si mestesugaresc, incepand din
clasa I, ei trebuie sa facd acum cunostinta cu marile opere de artd si prin aceasta
sd inteleaga conceptul frumosului si metamorfozarea acestui concept de-a lungul
epocilor istorice. In clasa a IX-a sunt tratate artele plastice, din Egipt pana in epo-
ca lui Rembrandt. In clasa a X-a accentul se pune pe limbaj — vorbire si poezie -,
literatura. Elementele de poeticd, diferenta dintre speciile literare sunt prelucrate in
legatura cu recitarea si declamatia.

In al XI-lea an de scoali se adaugi estetica muzicald; contrastele de stil dintre arta
din nord si cea din sud, dintre formele de expresie din vest si est, sunt aratate prin

81



exemple pregnante. Clasa a XII-a aduce ca incheiere o privire de ansamblu asupra
evolutiei arhitecturii pana in prezent. Constienta apartenentei comune a tuturor
artelor, a legitatii lor istorico-spirituale ar trebui sa trezeasca in [ ecare tanar senti-
mentul pentru raspunderea ce i revine fata de starea chipului Pamantului.
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Con/[ guratii plastice in al 9-lea an de scoala

in orele din clasa a VIII-a se observa cd picturile elevilor prezintd adeseori o
dominare puternica a formei, mergand chiar pana in elementul plastic, care iese
din elementul pictural. Contrastele clarobscur din lucrari sunt caracteristice. Daca
vrem sa raspundem acestei nevoi dupa forma si clarobscur, atunci trebuie sa gasim
alte mijloace de expresie decat culoarea. Se ajunge astfel la lucrarile plastice si des-
enele in clarobscur. Pentru predarea picturii, care are loc acum, aceasta Inseamna
0 pauzad creatoare.

Domeniul plasticii nu este inca tratat in prezentarea noastra. In copil apare insa
nevoia de activitate plastica, ca si cea de pictura si desen. Se incepe cu modelarea
ale copilului survin abia mai tarziu. Se modeleaza, la aceasta varsta, forme elemen-
tare de corpuri si forme spatiale, in completarea desenului formelor®. Profesorului
diriginte, care Insoteste copiii de la clasa I la a VIII-a, ar trebui sa-i apara ideal ca
elevii sdi sd traiascd In formele plastice. Formele plasmuirilor plastice la varsta po-
trivita si in modul corect actioneaza ,,extrem de Insul etitor asupra capacitatii [ zice
de vedere a copilului™®®. O astfel de viata in formele plastice poate [Istimulata prin
predarea antropologiei — cunostinte despre om — care incep in forma elementara in
clasa a [V-a. Si cunostintele despre animale, plante si minerale din clasa a V-a si a
Vl-a se al @ in legdtura cu antropologia, care ramane pana in clasa a X-a obiectul
stiintelor naturii. Tratarea functiunii organelor interne ale omului in clasa a VII-a si
cea a scheletului 1n clasa a VIII-a stimuleaza intr-un mod deosebit pentru formele
plastice.

Pentru profesor devine necesar sa se obisnuiasca, exersand, cu aceste puteri plas-
muitoare, asa cum s-a descris cu referire la [inta culorilor. Pentru aceasta trebuie sa
lase deoparte reprezentarile sale estetice si sd se opreasca la ceea ce poate [ vietuit
in mod direct. El se al & in fata sarcinii de a plasmui diferitele organe, ca plamanii,
rinichii, [catul, inima, in relatia lor unul fata de altul, de a da forma plastica asime-
triilor lor si de a face sa se inteleagd formele lor din colaborarea lor ritmica. Este
uimitor sa traiesti cum, la modelare, plamanul omului trebuie ridicat la verticala,
in opozitie cu forma plamanului unui animal, care std orizontal. Rudolf Steiner
spune: ,,...Dar trebuie sa aveti un mod artistic de a privi organismul uman... Veti
vedea atunci cum chiar si cand ati invatat destul despre un plaman sau un [ cat... nu
stiti atdt de mult ca atunci cand reconstituiti intregul in ceara sau plastilinad. Atunci
incepeti brusc sd cunoasteti problema cu totul altfel...” O astfel de anatomie mode-
latoare este considerata de catre Rudolf Steiner ca [ind fundamentald in formarea
profesorilor®”. Nu este vorba asadar sa reproducem formele exterioare, ci sd o por-
nim pe urma puterilor creatoare de forma si sa le facem vizibile in mod plastic. Aici
se aratd o minunata legatura intre puterile formatoare de organe si folosirea libera a
acestei puteri de catre plastician. ,,Cineva devine plastician prin aceea ca invata sa
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inteleagd organismul in formele sale™s.

Propriile experiente plastice ale profesorului formeaza premisa pentru predarea in
treapta inferioara. Primelor Incercari plastice ale copiilor le urmeaza cele care sunt
stimulate prin prima epoca de cunostinte de antropologie din clasa a IV-a. Desenul
simplu de aici face aluzie la puterile de baza ale formarii omului, exprimate prin
tendintele elementare ale formelor. Cu acest prilej se va distinge Tn mod principial
elementul sferic al capului, de elementul doar partial sferic al trunchiului si ele-
mentul radial al membrelor®. Méana ce modeleaza a profesorului i stimuleaza pe
copii ca ei Ingisi sd modeleze in lut diferitele forme.

Predarea cunostintelor despre naturd din anii urmatori, care ramane mereu in le-
veni in Intdmpinarea Inclinatiilor copiilor spre formele plastice. Aici se da deose-
bita atentie motivului metamorfozei, drept principiu de pldsmuire a viului. Rudolf
Steiner propunea, in legaturd cu predarea cunostintelor de antropologie, sd se mij-
loceasca copiilor un sentiment pentru metamorfoza vertebrelor sirei spindrii in oa-
sele capului®. Pe fundalul puterilor formei plastice dobandite in treapta inferioara
— clasele mici — se poate Incepe acum, in clasa a [X-a, cu materia modelaj.

Varsta de dezvoltare aduce 1n constienta tanarului sentimentul greutatii in propriul
trup; el simte procesele de transformare care se petrec in el. In predare ne putem
lega de principiul metamorfozei. Se poate pleca de la opozitia de forma dintre sfera
si piramida®!, asa cum a fost ea deja modelata in clasele mici in legatura cu desenul
formelor, dar in planul actualei constiente sd se deschida noi intelegeri si posibi-
litati de plasmuire. Mana ce simte va deveni tot mai mult unealta potrivita pentru
alarea formei 1n spatiu®.

La modelarea sferei, mainile se al & oarecum 1n slujba puterilor sferice, care actio-
neaza induntru din afara pe toate partile si realizeaza forma sferei. Bulgarele de lut
nemodelat este miscat in mainile facute caus pana cand dobandeste forma rotunda
regulata. Se va incerca sa se simtd cat mai intens cu putinta procesul de plasmuire si
totodata si apasarea, rezistenta opusa dinauntru spre afara. Forma apare ca rezultat
al acestei interactiuni. La crearea tuturor formelor este vorba de vietuirea puterilor.
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Si ochiul este partag la modelare, ca Intreg omul care simte, percepe si se traieste
pe sine in echilibru. Dupa modelarea sferei din afara se trece la plasmuirea ei di-
nauntru, prin aceea cd se remodeleaza sfera 1n sferd concava. Aici degetele mari
trebuie sa realizeze munca cea mai importanta. In procesul de apisare si contra-
apasare va lua nastere treptat forma concava intentionatd. Aceste prime exercitii
mijlocesc un concept fundamental despre forma convexa si concava. Cea rotunda
isi cere Intregirea prin forma spatiald opusa — cea colturoasa, cu muchii. Alegem
piramida tetraedrica, deoarece structura formei ei poate [ plasmuita inca din mana.
Pornim de la o sfera de Iut, a carei suprafatd exterioara mainile concave, puse una
peste alta in cruce, o pot acoperi din toate partile. Daca se indoaie acum palmele
in sine in unghi, atunci se creeaza dispozitia de conl gurare pentru o piramida cu
baza triunghiulard. Ea apare ca o metamorfoza a formei sferice. Apasarea mainii
ca o formatiune organica are caracter sferic, usor boltit — regularitatea tetraedrica
trebuie asadar produsa ulterior prin nivelarea suprafetelor. Abia apoi rezulta in mod
evident corespondenta celor doud forme de corpuri. Abia trdirea modului in care ia
nastere forma constientizeaza polaritatea. Ulterior ne claril cam procesele: o forma
sfericd a luat nastere ca in suspensie intre echilibrul dinduntru si cel din afard, prin
miscari ale mainilor facute caus. Apoi urmeaza un impuls de vointa, o incordare de
forte: mainile se misca parca infagurand forma si apasand-o din afara. Desfagurarea
de forte actioneaza transformator asupra formei: forma sfera se modil ca in forma
de suprafata cu muchii. Puterile din afara le-au dominat pe cele dinduntru.

Plasmuirea formei este actiune de puteri. Cine ajunge sa traiasca acest lucru, ace-
luia 1i vor deveni treptat inteligibile toate plasmuirile de puteri din lume. Pentru
acel om, un cristal vorbeste despre alte puteri de plasmuire decat un fruct care
creste, se um/ a. El vietuieste puterile plasmuitoare din formele taios sectionate ale
unui peisaj cu munti altfel decat pe cele din formele blande si deluroase ale podisu-
lui. Si formele diferite ale frunzelor intre rddacina si [barea unei plante sunt si ele
marturie despre alternanta plina de viata a puterilor polare. Intr-un desen schematic
putem sa deslusim acest principiu. Conturul unui cerc poate aparea in felurile alca-
tuiri. El poate [plasmuit sub forma de valuri sau zimti. Formele de valuri pot lua
insa o directie anumita sau pot [Jaduse In migcare ([_gura 4).

O

In timp ce cercul nedivizat reprezintd o armonie desavarsita in sine, celelalte for-
me de cerc reprezintd o confruntare cu mediul inconjurator. La cercul divizat sub
forma de valuri, valurile apar ca reliefate in afara, aici domind puterile interioare
([gura 2); la cercul plasmuit cu forme zimtate (" gura 3), puterile exterioare par a
[Ipatruns radiind, [ind mai mari decat cele interioare. A patra [gurd este o meta-
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morfoza a celei de a doua. Aici formele valurite sunt unduite dupa o directie, cercul
pare a se roti. Un impuls nou de vointa din interior a provocat o miscare. Peste tot
unde intdlnim forme ascutite sau curbate in afara, sau asemenea valurilor, se traies-
te simtirea diferentiatd, ,,victorie” sau ,,biruintd”, sau ,,devenire prin fapta”.

Dupa exercitiile introductive pe sferd si piramida trebuie gasita acum trecerea spre
forma propriu-zis plastica, spre forma organicad. Trecerea poate [ Jexecutata intr-un
mod simplu si natural. Deja la modelarea piramidei, elevii au trait puterea forma-
toare a mainilor. Acum sunt stimulati sa plasmuiasca alte forme, care iau nastere
prin simpla apdsare a mainilor pe o sfera preformata de lut. Sfera trebuie sa [e la
inceput numai atat de mare incat cele doud maini sa poata cuprinde suprafata sa.
Prin pozitionari diferite ale mainilor si actiuni de apasare, pe care le incearca ei
insisi, iau nastere noi alcatuiri de forma, la care inainte nici nu ne puteam gandi.
Aici se al & un camp de noi descoperiri. In curdnd s-a creat o bogitie de forme,
care stimuleaza in fel si chip fantezia. Formatiunile astfel nascute nu sunt inca, ce-i
drept, adevarate creatii proprii, dar cu toate acestea ele sunt obiecte importante de
invatare si contemplatie. La multe lucrari este frapanta unitatea plastica si aspectul
viu al miscarii la suprafatd. Impresia devine cu adevarat multumitoare abia cand
neregularitatile suprafetei sunt nivelate ulterior. Deja la aceste forme simple poate
Ustudiat misterul suprafetei plastice, care se al & In dubla curbura. O suprafata care
este indoitd numai o datd nu are Inca un raport adevarat cu spatiul, ea este moarta.
Abia cand este Indoitd incd o data, capatd propria sa viatd. Numai aga ajungem sa
vorbim despre forma. Rudolf Steiner vorbea aici despre ,.fenomenul originar al
vietii launtrice™,

In astfel de exercitii pot " limplicati toti elevii; chiar si cel pretins ,,neinzestrat” va
[J1n stare sa faca ceva. De la nimeni nu se pretinde pentru inceput mai mult decat
sd-gi activeze corespunzator mainile. Reprezentarea intelectuala deranjeaza si tre-
buie depasita.

La contemplarea comunda a lucrarilor, elevii observa asemanarea multor forme cu
alcatuiri din natura, cum ar []semintele, mugurii, fructele, constructia cuiburilor,
forme de organe si oase de felul cel mai diferit. Pe cat de placuta poate [ [Icare
alcatuire in sine, ele actioneaza fara legatura, pierdute in ansamblul lor. Prin ce
ia nastere aceasta impresie? Ele au o relatie doar cu spatiul mainii, in care au luat
nastere, iar relatia cu spatiul exterior lipseste. Lor le mai apartin de fapt mainile, cu
care ele alcatuiesc un intreg precum coaja nucii cu miezul.

Aceasta corespondentd intre plasmuirile ce iau nastere si mana formatoare i-a
condus odata pe elevii unei clase a [X-a printr-o situatie deosebita in ord la o des-
coperire uimitoare. Printr-o neglijenta, ei au descoperit in spatiul de modelare un
schelet. Stimulati prin exercitiile precedente ale modului descris, au inceput sa pi-
paie scheletul in formele sale si curand au descoperit o multime de corespondente
dintre formele concave ale oaselor si forma concava a mainii. Aceste descoperiri
le-au facut o impresie atat de adanca, incat au al rmat ca omul ar [Jalcatuit de catre
niste maini invizibile.

Urmatorul pas consta in a transforma in asa fel noile forme create, incat sa doban-
deasca o relatie cu spatiul exterior. La Incercarea de a aseza drept in sus formele
mana create suntem intr-o situatie neajutorata, caci ele au luat nastere intr-o stare
de suspendare; mai degraba ele pot sa atarne. Ele trebuie aduse insa in pozitia de
stat in picioare. Trebuie sd primeascd un ,,picior’. Modil carile nu trebuie sd se
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limiteze totusi numai la partea inferioara a formei, ci trebuie orientate si spre cea
superioara, asupra intregului. Aici dil cultatea principala este sa nu se piarda pleni-
tudinea originara de viata a formelor. Ceea ce ne-a fost daruit prin apasarea simpla
a formei in privinta miscarii pline de viata a suprafetei trebuie acum dobandit. Prin
asta incepe de fapt procesul propriu-zis de modelare. Prin ardtarea de exemple si
contraexemple se Incearca sa se trezeasca tot mai mult simtirea plastica-artistica.
Telul stradaniilor este echilibrarea armonioasa a puterilor contrarii.

Din aceasta tema rezulta alta noud. Trebuie data expresie fortelor de gravitatie con-
centrate 1n jos pe de o parte si fortelor directionate spre volatilizare ale usuratatii,
tendintei ascensionale pe de alta parte.

Contrastul dintre greutate si usurdtate trebuie sa devina vizibil in forma. O schema
simpla poate claril ta aceasta. O cupa cu gest de deschidere poate trezi sentimentul
de usurintd. Daca intoarcem cupa, forma ce se largeste in jos provoaca sentimentul
greutatii. Ceea ce s-a trdit deja la linia schitata, intrd in discutie cu adevarat abia
intr-o forma artistica transformata, con[ gurata.

Fortele de greutate si usuratate indica in directia vegetalului, care-si dezvolta [ inta
intre elementul cosmic si cel pamantesc. El se sustrage plasmuirii prin plastician®.
Acesta poate s [ e stimulat de bogatia de forme si transformarea de infatisari — dar
nu poate copia planta. El poate doar, prin obignuirea sa cu elementul creator al
naturii, sd ajunga la formele corespunzatoare ei.

Dupa plasmuirea verticald ne indreptdm spre celelalte directii ale spatiului. Aceasta
ne duce la directia de miscare orizontald a animalului, care se manifesta deosebit
de limpede in elementul 1nainte-inapoi. Ceea ce este tipic animal se exprimd in
migcarea de inaintare. Formele care se incadreaza in aceasta directie exprima mai
mult sau mai putin gesturi animale. Usoarele modil cari spre dreapta sau stanga, in
sus sau in jos, accentueaza gesturile pline de viata si instinctuale ale animalelor. In
interiorul formei se simte impulsul spre migcare, ceea ce este tipic in contrast cu
elementul vegetal.

In timp ce se incearci si se pregiteasci formele dintr-un gest plin de simtire, adica
din manuirea mainii, formele plasmuite primesc de la bun inceput o anume unitate
prin conducerea suprafetelor. O simtire plastica a stilului se formeaza incet, actio-
nand impotriva inclinarii de imitatie naturalista.

Ca sa putem trece de la elementul general animal la speciile animale particulare,
trebuie sa incercam mai intéi sa distingem ceea ce are tipic o specie de animale”.
Vaca rumegatoare, ancoratd in propria-i greutate, se aratd in mod tipic in pozitia de
repaus, | inta calului se exprima mai bine in miscare. Gasca, o pasdre care apartine
aerului, a cazut prada fortei de gravitatie caracteristica animalului de pasune.
Incadrarea animalului in directiile orizontale ale spatiului este depasita de om prin
puterea sa de verticalizare. Astfel evolutia formelor, ajunsa pana la gestul creatiei,
tinde spre alcatuirea staturii umane® care se poate misca liber in spatiu. Acest ultim
gest ar trebui de aceea sa [ e indeplinit, tocmai pentru ca este unit cu o traire launtri-
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ca a libertatii. Formei orizontale a animalului i se opune statura verticald a omului.
Verticalizarea formei este un proces de invingere a greutatii. O consecinta a acestei
ridicari sunt bratele si mainile libere, care la animal servesc inca in primul rand
miscarii de Tnaintare. Astfel de procese de evolutie a formei au efecte impondera-
bile asupra tanarului — el se al @ doar intr-o faza de evolutie in care 1si simte propria
greutate, pe care ar dori sa o biruie. Printr-o astfel de activitate vibreaza ceva din
stradania sa cea mai intima de a ajunge la libertatea propriei personalitatii.

Plasmuirea plastica se continua mai departe, in clasele [nale din treapta superioara,
intr-o forma diferentiata si cu diferite materiale®’.
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Desenul clarobscur in al 9-lea an de scoala pe fundalul
artei gral ce a lui Diirer

Cealaltd componenta a orelor de artd in clasa a IX-a este desenul clarobscur®. A
fost tratat prima oard impreunad cu invatatura despre lumini si umbre din al saselea
an de scoala, 1n legatura cu desenul formelor. Pornind de la redarea fenomenelor
simple de lumini si umbre, preocuparea cu clarobscurul din urmatorii ani s-a legat
cu desenul de perspectiva si cu reprezentarea de corpuri in spatiu®. In mod involun-
tar s-a introdus chiar si in pictura copiilor de treisprezece, paisprezece ani. Astfel
s-a pregatit momentul in care a putut aparea elementul de clarobscur drept mijloc
de exprimare artistica independenta si separat de culoarea ca mijloc artistic.

Confruntarea cu elementele de lumina si umbra este actuald pentru tanar deoarece
in ele se rel ecta contradictiile triite launtric. in procesul de plasmuire, ele se ordo-
neaza in legitati plastice. Elevii devin atenti la frumusetea plasmuirilor de lumina
si umbra la lucrurile din jurul lor si sunt prin aceasta stimulati spre activitate crea-
toare. Ei intra intr-o noua relatie cu puterile de lumina si intuneric.

Arta gralcd alb-negru a lui Diirer este un punct de plecare potrivit spre intele-
gerea si prelucrarea legitatilor ce se desfasoara in elementul clarobscur. Deosebit
de valoroase in acest sens sunt gravurile (in cupru) ,,Melancolia” si ,,Sf. leronim
in casd'™. Puterea de atractie magicd a elementului clarobscur in relatia sa cu
elementul plastic-obiectual este adusa aici la cea mai inalta intensitate. Importanta
ei pedagogica consta in realismul sanatos al lui Diirer, care patrunde cu elementul
sensibil cel suprasensibil. Lumina gandirii, care straluceste in jurul capului sfan-
tului in tabloul cu Ieronim, este la fel de reala pentru el ca si lumina Soarelui, care
straluceste pe fereastra si il lumineaza din afara. Ceea ce reprezinta el sunt doua
aspecte ale realitatii. Rembrandt ar [ facut aceasta altfel, el nu este la fel de obiec-
tiv ca Diirer. Ca sa facem mai clare relatiile imponderabile dintre arta lui Diirer si
situatia tAndrului, vrem sd explicim ceva mai de aproape ,,Melancolia”.

Gasim aici o multitudine de obiecte caracteristice epocii, agezate ca intr-o tesatura
de clarobscur. Relatiile de lumina si umbra sunt redate in mod natural in cazul [eca-
rui obiect 1n parte: sferd, poliedru, vegmantul si capetele celor ce sed; ele determina
compozitia. Ca si 1n tabloul cu Ieronim, descoperim doud izvoare de lumina, unul
exterior si unul interior. Cel ce actioneaza din afard lumineaza obiectele, celalalt
exprima, ca o stea radiind pe cerul amurgului, natura launtrica de lumina a staturii
feminine ce mediteazd. Lumina launtricd i lumina exterioara se al a intr-o relatie
de corespondenta. Si intunericul prezintd doua aspecte ale [intei sale. Aruncarea
in mod exterior a umbrelor obiectelor isi are contraimaginea in [inta nocturnd a
liliacului inaripat, care se ridica in amurg si materializeaza natura interioara a [ in-
tei intunericului. Din intreaga legatura compozitionald devine clar ca in meditatia
staturii feminine este cautata cauza luminii lduntrice, care face ca [inta de umbre
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Melancolia” sd fuga. Inscriptia interioara se traduce prin ,,Melancolie, dispari!”.
Faptura are aripi, atribut al unei [inte ingeresti, si totusi prezinta o greutate paman-
teasca, la fel ca sfera si poliedrul, prin faptul ca prezintd acelasi tip de umbre si
lumini. Ce contradictie! Intregul tablou este construit pe contraste, atat calitativ cat
si prin continut. Important este totusi sa se vada cum se ordoneaza toate contrastele
si contradictiile in unitatea artistica prin mijlocul de plasmuire clarobscur.

Gravura ne pare a oglindi situatia tanarului adolescent: dezacordul cu sine, contra-
dictia, dar si intreaga sa stradanie pentru invingerea acestei stari. Nu este el cuprins
de melancolia interioara, care se al & in intreaga atmosfera a tabloului? Astfel, el se
poate identil ca cu faptura care a cazut afara din lumea pe care o indica aripile $i nu
se simte inca cu adevarat acasa in aceea de la care sgi-a dobandit greutatea. Cu gan-
direa nou dobandita, el a pierdut lumea paradisului fanteziei copilaresti, dar in el
se al @ totusi puterea sa si-o faca accesibila. Gandirea este cea care poate raspandi
lumina asupra enigmei propriei sale [inte si a lumii.

in fata unei reproduceri marite a ,,Melancoliei” se vad uneori stAnd elevii ca vrajiti.
Atunci poti avea impresia unui dialog intre geniul lor cu geniul care vorbeste din
tablou.

Exercitii de desen

Acum va []descrisa calea exersarii, care a fost parcursa pe baza artei de clarobscur
a lui Diirer.

Interesul tinerilor pentru elementul artistic nu este de la sine inteles de la bun in-
ceput. El este Indreptat adesea catre cu totul alte lucruri. Trebuie construitd o punte
spre acesta. Aceasta punte este tehnica artistica. Cand se povesteste elevilor cum ia
nastere o sculpturd in lemn sau o gravura in cupru, ce unelte sunt necesare pentru
aceasta, cand au fost inventate, ei sunt imediat receptivi. La fel 1i intereseaza si
tehnica desenului. Copia deja mentionatd cu dimensiunile marite a ,,Melancoliei”
provoaca uimire §i apreciere care se pot folosi pentru o discutie introductiva. Daca
vrem totusi sd captivam in continuare elevii, atunci trebuie sa trecem la elementul
practic-profesional al desenului. Le aratam cum se lucreaza cu carbunele de lemn,
ca sa se obtina pe hartie o suprafatd gri-argintie plina de viata, luminoasa si cum sa
se delimiteze exact suprafetele intre ele. Daca reusim sa trezim sentimentul de deli-
catete corect, si in primul rand bucuria in fata frumusetii suprafetelor de clarobscur
cu delimitarile si trecerile lor, atunci de cele mai multe ori succesul urmator este
asigurat. Cine a realizat o suprafata luminoasa de umbre uniforme — cele intunecate
iau nagtere de la sine — si le poate delimita curat, acela poate deja mult.

Se exerseaza mai intai tehnica desenului pe corpurile simple in spatiu, cu raporturi-
le lor de lumini si umbre, de exemplu pe o sferd. Este deja un exercitiu sul_cient de
greu. Aici nu se porneste intdi de la obiect, ci se incepe cu ceea ce-1 inconjoara, cu
nuantarea fundalului, din care se delimiteaza cu grija forma si se lucreaza la supra-
fetele din afara ei pana ce apare forma intreaga in contur. Abia acum se plasmuieste
forma insasi cu raporturile ei de umbra. Principiul pastrarii locului este deosebit de
important. Prin acesta obiectul de desenat nu este izolat, ci incadrat in intregul sau
mediu, ca §i cum ar creste din el.
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Studiu de clarobscur in carbune dupa gravura lui Diirer "Melancolie”, cls. a IX-a
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De la astfel de teme simple se trece la altele mai complicate. Efectele de iluminare
si formele umbrelor sunt studiate dupa cauza si efect si redate in mod corespun-
zator. Formei rotunde a sferei cu trecerile ei blande de clarobscur 1i urmeaza cea
cu elemente colturoase, cu muchii si suprafete ale unui cub, ale carei suprafete
plane stau una in fata alteia intr-o trecere relativ bruscd. Cu cat mai numeroase sunt
suprafetele unui corp, cu atat mai mare este bogatia de clarobscur si cu atat mai in-
cantatoare reprezentarea sa. Dintre cele zece suprafete care se pot percepe simultan
la un icosaedru, [ecare se deosebeste de cealalta prin valoarea nuantei sale, caci
nici una nu sta in acelasi raport cu lumina ce cade peste ele. Aici se pot percepe
cele mai [ne diferente. La temele mai complicate nu o putem scoate la capat fara
o schitd anterioara, dar asta nu schimba totusi nimic din principiul metodic al con-
Uairarii in clarobscur. Nici o linie nu are voie sd deranjeze viata suprafetei care
alcatuieste spatiul clarobscur.

Se pot Tmparti apoi - corespunzator gradului de inzestrare al elevilor, - teme mai
dilcile, sau mai putin dilcile, prin care iau nastere o multitudine de exemple de
contemplare. Prin libera combinare a corpurilor plastice, [‘ecare isi poate educa
simtirea pentru impartirea spatiului si compozitia tabloului. Daca ne-am propus
imitarea unuia din tablourile lui Diirer in trasaturile sale esentiale de clarobscur,
atunci vom include obiectele ce apar acolo, sfera si poliedrul din ,,Melancolia” sau
craniul din gravura cu Ieronim, drept exercitiu in studiile anterioare. Un bun exer-
citiu pregatitor pentru cuprinderea spatiului tabloului la ,,Jeronim” este si redarea
separatd, din memorie, a raporturilor de lumini si umbre ale unui spatiu interior
simplu.

Faptul ca prin re-crearea ulterioara a unui tablou de Diirer nu se intelege copierea in
sens obisnuit, a putut rezulta din prezentare. Mai mult, este vorba de transpunerea
unei opere de arta intr-un alt mijloc artistic, ca de exemplu a unui tipar adanc in
cupru in desenul cu carbune, asadar despre un proces creator independent. Primele
orientdri corespunzatoare tabloului sunt cautate Tmpreuna si [xate cu trasaturi
usoare de carbune. Aici ies la iveala si relatii geometrice, care dau lamuriri asupra
organizarii tabloului. Pe aceste baze urmeaza apoi plasmuirea independenta in do-
meniul clarobscur de catre [ecare elev in parte.

A fot intotdeauna foarte impresionant de vazut cu cata daruire si rabdare se adan-
cesc elevii in aceastd munca. Acolo unde nu a ajuns timpul, s-au folosit orele libere.
Uimitoare erau rezultatele medii, facand total abstractie de realizarile deosebite.
Cu nici o alta munca nu au fost elevii atat de legati ca de compozitia lui Diirer
prelucratd de ei insisi. A luat nastere o legatura interioara profunda cu esenta artei
clarobscur, ceea ce nu s-ar []putut obtine asa usor pe o alta cale.

Cat de departe reuseste [ ecare sd ajunga la esenta problemei depinde deseori de cat
de favorabila este ora. Efectele imponderabile au intotdeauna un rol mai mare sau
mai mic la desenele din tehnica clarobscur. Nu putem sa cuprindem in mod rational
lumea de lumini §i umbre. Sunt momente in care este posibil sa se vietuiasca ceva
din elementaritatea tehnicii de clarobscur. O ocazie pentru o astfel de experienta se
ofera cand, in anotimpul intunecat, predarea se desfagoara dupa amiaza, in amurg.
Atunci putem atrage atentia elevilor asupra propriei lor dispozitii sul etesti (deose-
bite) care se manifesta in acest timp de tranzitie intre zi i noapte in spatiu i impru-
muta lucrurilor o vraja rar intalnita. Toate obiectele, chiar si cele mai neinsemnate,
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apar mai plastice, se remarca semnil cativ din intreteserea de luminos si Intunecat,
ca si cum ar [create din nou. Lumea este transformata intr-un mod plin de mis-
ter. Intr-o astfel de atmosfera il face Goethe pe Faust si spuni: ,,De ce ranjesti cu
craniul gadunos?” Sa ne gandim la craniul i la atmosfera meditativa din tabloul cu
Ieronim, in care toate obiectele sunt insul etite, gata sa ne spuna ceva. Aceasta este
acea dispozitie de lumina duald, atat de caracteristica pentru arta din tehnica de
clarobscur a lui Diirer. La elevi este sul_cient un ugor impuls ca sa-i conducem spre
o trdire cu care in fapt erau asa de familiarizati. Aceasta cufundare in sfera elemen-
tara a tehnicii de clarobscur poate ldsa in urma sa o impresie de durata.

Ceea ce a fost invitat intr-o astfel de epoci este deosebit de complex. Insusirea
capacitatii de a desena este legatd cu exersarea observarii directe, care conduce la
reprezentari pline de viata. Este dobandita capacitatea de a cuprinde si reprezen-
ta lumea spatiald a corpurilor. Acest element corporal-material este totusi legat
de unul spiritual, ce se dezvaluie in stralucirea frumosului, in lumina si umbra.
Lumina, care vine de sus, uneste in acelasi timp lumea de jos cu cea de sus si o face
prin aceasta frumoasa. Acest frumos se poate percepe in toate elementele sensibil-
reale si poate [Irealizat in activitatea creatoare.
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Desenul in tehnica clarobscur in al 11-lea an de scoala

Calea exercitiului inceputa in clasa a IX-a necesitd o continuare in clasele a X-asia
Xl-a. In cazul nostru ea se continui in al unsprezecelea an de scoali, deoarece in al
zecelea an de scoala s-a inceput din nou cu pictura, care s-a dovedit la aceasta var-
std deosebit de rodnica. lar cultivarea tuturor materiilor artistice intr-un an scolar
nu este posibila din motive de timp. Inainte insa de a ne indrepta spre picturd, vrem
sd tratam desenul clarobscur in desfagurarea sa pe mai departe in clasa a XI-a.

Exercitiile practice au fost aduse 1n legatura cu dezvoltarea artei gral ce alb-negru
din secolul al XV-lea. Prin aceasta se trezeste in elev constienta pentru continuita-
te. El este implicat 1n desfasurarea evolutiei §i se traieste in contemporaneitate, ca
alat in punctul unde se creeaza noul, unde trebuie depus germenul pentru viitor.
Arta da impulsuri care se pot lega cu sensul si telul propriei existente. Sunt dez-
voltate idealuri cu caracter de vointa.

Desenul din clasa a XI-a se leagd de epoca de desen din clasa a IX-a. Pe langa
Diirer, a fost luat in consideratie o alta culme a artei in tehnica gral ca: Rembrandt.
Nu este numai instructiv, ci si stimulator sa se aseze fata in fatd, confruntandu-le,
opere comparabile ale celor doi artisti i sa le lasdm sa actioneze asupra noastra. Ce
diferenta in conceperea, modalitatea si redarea ideii plastice in tehnica clarobscur!
La Diirer, obiectele din tablou au contururi determinate, [xe; ele sunt conl gurate
pana in cel mai mic amanunt; la Rembrandt, [gurile ies nemijlocit in evidenta ca
dintr-o lume creatoare de puteri polare de lumina si intuneric. Contururile lor sunt
mai putin clare, ele sunt mai destinse, mai mobile i mai deschise. Puterile plas-
muitoare ale mediului inconjurator patrund parca prin ele. Deseori apar ca schitate
la repezeald. Ele nu sunt fapturi ideale, ci aparitii ale vietii cotidiene. Dar ceea
ce confera tablourilor maretia lor este fundalul purtator al intregului tablou, este
puterea dinamica a elementului clarobscur, care nu este activa numai in personaje,
ci si intre ele, deasupra lor si in intreg spatiul tabloului. Acesta este esentialul,
elementul caracteristic. Obiectele tabloului nu par doar luminate din afara, ci isi
reveleaza [inta prin masura lor de luminozitate si intuneric. Asa, de exemplu,
zonele de lumind si umbra din jurul celor doi talhari din tabloul ,,Cele trei cruci”
nu sunt provocate prin raporturile exterioare de lumina si umbra, ci sunt expresia
corelatiilor sul etesc-spirituale. Rembrandt trdieste aceste puteri in sine si creeaza
din aceasta traire compozitiile sale plastice. Diirer mai foloseste uneori un simbol,
ca de exemplu in ,,Melancolia”, unde materializeaza amurgul printr-o creaturd ca
liliacul. Diirer ajunge in alt mod la creatiile sale plastice. El studiaza pe obiectele
lumii exterioare, legitatile de lumini §i umbre si reuneste laolalta Intr-o compozitie
ceea ce a prelucrat astfel. Deja prin modul de abordare compozitiile artistice ale
celor doi artisti sunt diferite. Arta de clarobscur a lui Rembrandt nu este nicidecum
o repetare a celei a lui Diirer, dar fara de aceasta ea nu ar [ |de conceput.
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Toate acestea vor [Jurmarite pana in modalitatea de conducere a trasaturilor de cre-
ion. Diirer, care ajunge la patrunderea realului sensibil, incearca sa faca vizibil ele-
mentul spatial nu numai prin lumina §i umbra, ci §i prin perspectiva si constructie.
El modeleaza la desen, urmeaza formelor obiectelor cu asezari de tuse corespun-
zatoare. De aceea, desenele sale se deosebesc numai putin de cele ale sculptorilor
contemporani. Cel mai bine se poate studia structura desenului la gravurile sale in
lemn, in genul celor din ciclul ,,Revelatia tainica a lui loan”, datoritd carora Diirer
a devenit de timpuriu celebru. Ca sd putem vietui intreaga putere si vitalitate a for-
melor gravate in lemn trebuie sa incercam sa le urmarim prin desen.

De asemenea, este un exercitiu bun sd desenam pentru scurt timp ca Diirer, sau ca
Rembrandt. Lucrurile pe care le asimilam desenédnd le cunoastem altfel decat daca
le-am percepe printr-o impresie plastica trecatoare sau le-am prelua prin cateva
cuvinte fugitive in timpul predarii.

Prin aceasta s-a conturat primul exercitiu de desen. El constd 1n aceea ca reda ma-
rit, prin desenul in carbune, structura desenului unei gravuri in lemn a lui Diirer
in [ecare parte constitutivd a ei. Aceasta nu reuseste imediat [ ecarui elev. Unii
trebuie sd inceapa inca o data ca sa patrunda cu adevarat particularitatea condu-
cerii trasaturilor de creion. Liniile trebuie sd [e sigure, precise §i caracteristice.
Trebuie evitat tot ce inseamnd lucru la intamplare, arbitrar, trebuie renuntat la
subiectivism. Elevul trebuie sa se daruiasca total conducerii formei chiar daca la
inceput ea ii apare ca neobisnuita, strdini. In masura in care reuseste acest lucru,
va [ surprins, chiar fascinat, de efectul care ii vine in intimpinare din desen. in
forme se al & ceva fascinant, care ii patrunde pana in membre. Elevii simt cate ceva
din puterea si dinamica unei astfel de conduceri a liniilor unor desene de acest fel.
Fiecare trasatura de creion are o particularitate individuala si se Incadreaza totusi
in miscarile celorlalte. Este un curent de puteri asemenea miscarilor unui curs de
ape. Exercitiile de desen de o astfel de manierd nu actioneaza atunci obosind, ci
improspatand. Propriile studii ale profesorului sunt si aici o premisa indispensabild
pentru reusita predarii.

Trairi de un alt fel asteapta elevii la studiile de desen dupa Rembrandt. Gravurile
cu acvaforte ale lui Rembrandt formeaza o opera cuprinzatoare, de sine-statatoare.
Structurile de desen ale unei astfel de gravuri nu pot [ realizate prin imitatie in
aceeasi maniera ca la gravurile in lemn ale lui Diirer. Aici trebuie zabovit mai mult
la principiu. Dispunerile ['ne de linii ale gravurii in acvaforte se pot urmari si reda
bine in partile mai luminoase, dar nu si in cele intunecoase, acolo unde se pierd in
suprapuneri dense. De aici, pentru studiul unor astfel de structuri sunt la inceput
mai potrivite gravurile acvaforte luminoase sau fragmente corespunzatoare, decat
cele in care primeaza intunericul. in exprimare, ce-i drept, cele din urma sunt mai
puternice §i mai caracteristice. Elementul plastic se retrage in comparatie cu Diirer.
Trasaturile de linii merg mai putin cu forma; ele se disting mai mult de ea, sunt
mai degraba mici suprafete. Spatiul capata o altd calitate, el este ridicat in ima-
ginar. Adancimile tabloului sunt elaborate prin diferite hasuri ce se intersecteaza
intre ele. Ca exemplu poate [lvalabil, in afara de tabloul deja mentionat ,,Cele trei
cruci”, tabloul ,,Faust”. La crearea prin imitatie a acestuia va [ mai putin dil cil de
gasit elementul [gurativ de catre cel exersat In desen, decat plasmuirea intervalelor
intunecate, unde este vorba de a crea modulatia multistratil cata in adancimile ta-
bloului. Impreuna cu partile luminoase, ele constituie scena de desfasurare pentru
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drama sul_etesc-spirituald ce se al & la originea intamplarii din tablou si care atrage
pe privitor in vraja sa. Prin aceasta este Rembrandt inegalabil.

In predare se pot folosi diferite motive plastice, care si [ e repartizate dupa gradele
de dilcultate. Aici se pot lua in considerare si dorintele elevilor. Astfel iau nastere
grupari dupa motive, care sunt desenate in prealabil marite. Astfel de mariri dese-
nate de [ ecare in parte nu pot [ |inlocuite fara multa vorba prin heliogravuri marite,
deoarece ele nu redau diferentierile in partile mai intunecate. Ca material de desen
s-au folosit, pe 1anga creioane tari si instrumente moderne de desenat, penitele cu
tus diluat. Penitele pentru tus reactioneaza cel mai sensibil la intentiile desenato-
rului. Oricat de putin se poate compara o gravura acvaforte cu o gravura in lemn,
totusi exercitiile actuale de structurare nu depind mai putin de o conducere sigura
si exacta a liniei. Ea singura da desenului expresie si caracter. Concentratia si disci-
plina la desen sunt cerute si exersate la toate studiile. Este mereu interesant de trait
cum unii elevi sunt atrasi mai mult spre Diirer, iar altii mai mult spre Rembrandt.
in mod corespunzitor, ei isi folosesc timpul mai mult pentru un studiu sau altul,
pentru a caror del nitivare 1si pun cu placere la dispozitie si timpul lor liber.

Privirea Tmpreund a lucrarilor elevilor, compararea studiilor dupa Diirer cu cele
dupa Rembrandt si trairile din timpul desenului duc la problema desfasurarii pe
mai departe a lucrului. Pasul de evolutie de la Diirer la Rembrandt este lisibil. El
reprezintd tendinta treptatei desprinderi de forma obiectelor in favoarea unei ex-
primari mai directe a elementului clarobscur. Ultima consecinta a acestei evolutii
ar [ completa lipsa de obiect, care a survenit intr-adevar in artd. De aceasta se
leaga intrebarea relativa la inluenta asupra tehnicii artistice. Continutul plastic-
obiectiv in[uenteaza mai mult sau mai putin si structura desenului. Daca un astfel
de continut lipseste, atunci lipseste si motivul de a modil ca un mod de linie in-
ceput. Diferitele valori de luminozitate si intuneric se lasa generate fara dil cultate
si la mentinerea unei directii de linii. Nu existd necesitatea de a adduga linii altfel
orientate. Astfel, renuntarea la forma obiectuala are ca urmare si o simplil care a
structurii desenului. O simplil care mai mare decat cea care dezvolta intreaga plas-
muire clarobscur dintr-o unica directie de linii abia dacéd poate [|conceputa — ar [
ca si cand s-ar renunta complet la linie i s-ar marca prin puncte. Dintre directiile
posibile: orizontald, verticald, diagonald, cea din urma este resimtita drept cea mai
naturala. Ea este de regula si directia de scriere. Prin asta s-a castigat o perspectiva
libera pentru un nou inceput. Este vorba de a patrunde intr-o lume care la inceput
este fara model, fara granite rigide, fara forme de obiect si totusi nu fara continut.
Singura pregatire este siguranta dobanditd a mainii si sentimentul pentru efectele
elementului clarobscur.

Aici trebuie mentionat faptul ca, la intemeierea primei scoli Waldorf din Stuttgart,
Rudolf Steiner a propus ca elevii din clasele mari sa lucreze la desenul clarobscur
prin conducerea pe diagonald a liniilor'". Aceastd recomandare se bazeazid pe
intelegerea dobandita prin cautarea unei noi expresii artistice la plasmuirea in teh-
nica de clarobscur a motivelor ferestrelor din constructia Goetheanumului. Assia
Turghenieff a realizat aceste motive in tehnica aratata a liniei ca si acvaforte in
negru-alb, iar la constructia celui de-al doilea Goetheanum le-a realizat in mod
corespunzator ca ,,acvaforte pe sticld”; ea relateazd despre aceasta in cartea ei
,»Schitele lui Rudolf Steiner pentru ferestrele Goetheanumului™'®?, Oricat de neo-
bisnuita a parut la inceput aceasta tehnica de desen si gravare, ea nu este totusi
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complet noud. in mod surprinzitor, o intalnim deja in secolul XV la diferiti artisti
din Italia. Exista importante gravuri in cupru de Mantegna si Polayuolo care sunt
realizate Tn mod consecvent printr-o unicd pozitionare oblicd a liniilor; dar si alti
italieni ai acestui veac se servesc de aceastd tehnica, chiar dacd nu cu o astfel de
exclusivitate. Evolutia gralcii de tipar de la gravura in lemn plind de contururi
pana la plasticitatea desdvarsitd a elementului clarobscur din gravurile de cupru ale
lui Diirer prezinta la acesti artisti ai Quattrocento-ului o treapta intermediara, care
accentueaza in mod deosebit elementul suprafata. Ea inlocuieste oarecum culoarea
in suprafete, la care trebuie sa se renunte. S-ar putea crede ca acesti artisti se tem de
a face ultimul pas in iluzia tridimensionalitatii, care va [implinita in Renastere.

Despre evolutia ce urmeaza pana la diferitele forme de aparitie ale realismului
pe de o parte, si ale abstractionismului pe de alta, nu ne putem referi aici mai in-
deaproape. Faptul ca ar trebui gasit un nou domeniu de arta, situat intre extreme, a
fost recomandat de nenumarate ori. Impulsul lui Rudolf Steiner de spiritualizare a
artei tehnicii de clarobscur printr-o noua vivil ere a suprafetelor corespunde acestei
nevoi. Ceea ce cauta el era ,, redarea impresiilor spirituale de lumind in elementul
artistic”. Trebuia atins un efect ,,intensiv’, adicd un efect al lumindrii dinduntru in
afard’” in opozitie cu luminarea extensivd, din afara'®®. O astfel de vivil ere poate
[latinsd printr-o artd a desenului care nu este evidentiata prin forma, ci prin supra-
fete. O conducere a liniei care merge cu forma o consolideaza, 1i confera greutate
(exemplul 1); daca insa ea merge impotriva formei, atunci devine mai usoara, si
dobandeste un caracter de plutire. Formele isi pierd izolarea, devin incluse in me-
diul ce le inconjoara (exemplul 2).
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O simpla re ectie poate [Iplind de ajutor pentru studiul nostru. Obiectele din jurul
nostru devin vizibile doar prin lumind si umbra. De aceea ele par a [Juna cu ele.
Dar nu sunt una, caci mai degraba corpurile, lumina §i umbra sunt lucruri total
diferite. Corpul are volum, poate [ pipait, umbra nu, la fel de putin ca lumina.
Umbra nu este legata de corp, ci se arata pe el, langa el, sub el si dincolo de el. Ea
se indeparteaza de el, calatoreste, depaseste obstacole si se catara pe stanci, pe case,
pluteste in aer ca umbre de aer. Ea poate prelua forme grotesti, fantomatice, care
lasa s@ se recunoasca numai cu greu legatura cu obiectul ce produce umbra. Dar
tocmai in asta constd, de exemplu, farmecul jocului de umbre. Aceasta vitalitate,
mobilitate, plutire, apartin [intei umbrei, apartin Cintei clarobscurului, i ne leaga
cu lumea elementala. ,,Ceea ce trebuie cautat este ceea ce se al a in jurul lucrurilor,
intre ele, ceea ce ne conduce in eteric”, observa Rudolf Steiner la corectura unei
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lucrari 1n acvaforte!'®.

Siin tehnica de clarobscur guverneaza legitati. Sa ne amintim de fenomenul cunos-
cut ca o suprafatd de cerc alba pe un fundal negru apare mai mare decat una la fel
de mare, neagri, pe un fundal alb. In ceea ce se cunoaste astfel ca iluzie optica, se
exprima ntr-adevar esenta problemei. Ceea ce este intunecat se contractd; se con-
denseaza; forma apare mai micd. Din aceasta cauza se ajunge la impresia ca ceea
ce este luminos apare ca si cum ar tinde sa se inalte si sa se volatilizeze, iar ceea ce
este Intunecat trage in jos, in sfera gravitatiei. Tendintele ce pot [ lexperimentate si,
astfel, traite, Indruma artistul asupra calitatii mijloacelor cu care plasmuieste.

Polaritatea de puteri dintre lumina si Intuneric este activa si in om si poate [/ gasita
cand omul incearca sa o perceapa in sine. El o traieste diferentiat, corespunzator
organizarii sale orientatd dupa raporturile de spatiu. Astfel, el isi percepe gandirea
ca o lumina in cap, iar polul inconstient al membrelor drept intuneric (vezi gravura
lui Diirer ,,Sf. Ieronim™). Intre partea de sus si cea de jos — intre luminos si intu-
necat — se misca bratele. Aici trebuie sa diferentiem intre dreapta §i stdnga, partea
dreapta mai accentuatd de vointa iar cea stdnga mai mult de simtire. ,,Stanga vine
de la inima”, se spune. In aprecierea uneia fata de cealaltd, i se adauga partii drepte,
inclinata spre fortele de gravitatie, mai mult intuneric, celei stangi, ,,mai usoare”,
mai multd lumina. Ceea ce se al & in fata ochilor nostri este luminos, ceea ce rama-
ne in spate este intunecat.

in predare s-a incercat deseori o astfel de chemare la trezie a perceptiilor. Elevii
descopera ei insisi diferitele gradatii de clarobscur. Daca apoi un elev incearca
sa exemplil ce cele discutate in fata clasei printr-o pozitionare corespunzatoare a
bratelor, atunci bratul stdng urmeaza stralucirea ce tinde in sus si in fatd, cel drept
intunericul, ardtand in jos si in spate (vezi desenul).
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Acest gest le este familiar elevilor de la orele de euritmie ca expresie a sunetului I.
El este parte componentd a cuvantului ,,EU” (in germand ICH) prin care omul isi
desemneaza propria Linta (Svabul il rosteste numai ,,I”). Trdirea de clarobscur este
totodata si o traire de ,,I’EU, in care el trebuie sd-si gaseascd echilibrul viu intre
lumina si intuneric.
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Un gest asemanator il are si statura centrala a marelui grup statuar din Dornach,
destinat primului Goetheanum!%. Pozitia bratelor acestei [guri care paseste prin-
tre cele doud puteri polare ispititoare, mentinand echilibrul, indicd de asemenea
directia din dreapta-sus spre stanga-jos, — considerat dinspre privitor. Este directia
careia i se dedica adeseori in mod [ resc desenatorul in negru-alb. Astfel, arta in
tehnica clarobscur impulsionata de Rudolf Steiner pare sa [ intemeiatd in Tnsasi
natura umand.

Elevii se al & acum in fata sarcinii de a se adapta noului mod de desenare. Mai intai
trebuie sa [ e exersate diferitele feluri de tuse si posibilitatile lor de exprimare: in
forta, delicat, mai scurt, mai lung, si aga mai departe. in felul acesta se constata ¢
la inceput este mai dil cil sa se realizeze o suprafata fara contururi, uniforma, decat
una cu forme, care de cele mai multe ori iau nastere fara voie. Orice dispunere de li-
nii Intr-un anume fel pe hartie prezintd mai intai delimitari si, prin aceasta, si forme.
Cum se poate evita aga ceva? Prin aceea ca liniile izolate se distribuie larg si liniile
ulterioare se asaza in spatiile intermediare conform telului urmarit, atatea cate se
considera necesare. Este un neintrerupt proces de compensare-echilibrare. In acest
fel ia nastere o tesaturd mai mult sau mai putin densa de linii oblice inlantuite,
care constituie o suprafatd. Sarcina de a plasmui o astfel de trecere continua de la
cea mai mare luminozitate la cea mai mare intunecime, pare simpla, dar nu este,
daca trebuie sd ia nastere un efect plin de viata al suprafetei. Fiecare linie trebuie
condusa in mod constient, hotarat si sigur. Cu cat sunt mai caracteristice liniile, cu
atat mai plind de expresivitate devine suprafata. Sunt necesare puterea de vointa
intensil cata si perseverenta. Inainte de toate trebuie mentinuta directia diagonala o
data Inceputa, caci orice deviere actioneaza deranjant. Niciodata nu este permis ca
hasura sa ia nastere prin migcari mecanice. Orice fel de rutina trebuie evitata.

De aceasta datd se deseneaza cu creta de un negru deplin (creion Pitt), care, printr-
0 manuire corespunzatoare, realizeaza linii mai subtiri i mai late. Este important
ca si liniile subtiri sa apara cu adevarat negre si nu gri pe hartie alba. Aici, chiar
negrul cel mort pe fundal alb este elementul activ si stimulant. Este ca si cand s-ar
patrunde cu ,,moartea’ in ,,spiritual "%, Negrul profund creeaza intotdeauna impre-
sia unor imagini ulterioare luminoase pe alb, care stralucesc asemenea fulgerelor
de lumind. Wolfl in vorbea, referitor la gravura originala a lui Diirer ,,Apocalipsa”,
despre ,,scrisul strilucitor al [Acdrilor”, ale liniilor puternice din condeiul lui
Diirer'”. Un astfel de efect se poate trai si aici.

Ca urmator exercitiu poate [ |facut un desen ce corespunde experimentului descris
mai sus. Dintre doud suprafete la fel de mari, una trebuie sd apara luminoasa pe
fond Intunecat, iar cealaltd intunecata pe fond luminos. Tehnicii de hasurare i se
adaugd delimitarea curatd a formelor ca nou element de exercitiu. Desigur ca o
astfel de elaborare a unor forme circulare identice nu este inca o tema artistica, dar
ea este necesara pentru claril carea fenomenului discutat. Din aceasta se pot dez-
volta multe.

Urmatoarea tema consta acum n a se transforma schema cercurilor in asa fel, incat
tendintele observate la ea sd capete expresie. Suprafetele linistite de cerc trebuie
aduse in miscare, iar formele lor trebuie modil cate in mod corespunzator. Cercul
luminos, perceput ca radiind si aspirand in sus, ar dori sd se metamorfozeze intr-o
forma [brald sau asemeni unei cupe (potir); cel intunecat tinzand, dimpotriva, in
jos, ar dori s se concentreze in forma de picatura. Intregul nu trebuie sa [e inteles
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Sus

Exercitii de hasuri oblice: miscari in clar-obscur dezvoltate din schema cercului.
Cretda neagra (Pittstifi), cls. a XI-a

Jjos

Configurare fara obiect in clarobscur. Creta neagra, cls. a Xl-a
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ca stare, ci ca o actiune plind de viatd, de puteri si forme. Asa se ajunge inainte
de toate la realizarea trecerilor. Tema este elementard, dar nu este simpla. Elevii
sunt chemati la activitate launtricd, la o reprezentare plina de mobilitate. Privirea
exterioara trebuie sa treacd in privire launtrica. Exercitii de acest fel nu conduc in
fantastic, ci educa fantezia exacta.

Rezultatele sunt multiple, ele sunt expresia individualitatilor elevilor si ale posibi-
litatilor lor din acel moment. De exemplu, exista lucrari care, desi au o conducere
mai sigurd a tusei (liniei), mai prezintd incad o anume rigiditate, n timp ce altele
dezvaluie o interpretare plina de viatd, dar duc totusi lipsa de o tinuta mai ingrijita.
Caci trebuie sa existe si una si alta. Se vor continua alte exercitii si ajutoare specia-
le. Un lucru este inca interesant: din toata diversitatea de rezultate se ridica un mo-
tiv fundamental, un fel de motiv care gasea in culturile timpurii, mai ales in Grecia,
nenumarate utilizari. Ambele forme plasmuitoare de motiv: forma mugurului si a
evantaiului (forma de Intuneric si de lumind) au fost traite la origine ca ,,motiv al
Pimantului” si ,,al Soarelui’ .

De la aceasta prima incercare de formare deriva multe alte teme. Se pot pune teme-
le opuse. Se poate aborda separat [ ecare parte, cea luminoasa si cea intunecoasa, si
se poate plasmui in mod liber. Aici nu se va evita ca procesul progresiv de conden-
sare plastica sd conduca la motivele care amintesc de anumite impresii sensibile.
Acest fapt este cu totul [Tesc si indreptitit. In acest mod iau nastere de exemplu, in
partea luminoasd, dispozitii de dimineata, de [bri sau peisaje de iarnd, iar in cea-
lalta parte, cea Intunecoasa, pot aparea atmosfere de ploaie sau furtuna, dispozitii
lunare, peisaje nocturne. Ar trebui insé ca teme de acest fel, pe cat posibil, s nu se
dea direct ca lectii, ci sa se porneasca de la efectele pure ale elementului clarobs-
cur. Este o diferenta daca astfel de motive survin in timpul lucrului, la plasmuirea
compozitiei, sau dacd se pleaca de la o reprezentare concreta, legatd de un obiect
oarecare, ce trebuie imitat. Tabloul impus va arata totdeauna caracterul unei anume
limitari, in timp ce acela care a luat nastere printr-o simtire liberd va [Jmai generos
si mai bine compus in tehnica clarobscur.

O anume paraleld ne-o arata evolutia cubismului, care a venit pe calea abstractizarii
formei concrete, dependenta de obiect, spre pura abstractizare, ajungand la un nou
obiect plastic, care nu era totusi ceva imitat, ci un produs plastic nou creat. in con-
trast cu cubismul, 1n Incercarile noastre s-a evitat orice element abstract-geometric
in favoarea unei intuiri directe a puterilor creatoare, care stau la baza elementului
sensibil-real.

O astfel de epoca de desen, care de regula dureaza sase saptamani, are mari preten-
tii de la capacitatea de transpunere, mobilitatea launtrica si perseverenta elevilor.
Examinarea de fragmente din operele maestrilor le face placere. Multi ar dori sa
continue inca multd vreme epoca. Trecerea spre propria plasmuire creatoare pe
bazele hasurarii oblice nu le vine unora tocmai usor. Acest nou fel de a desena
inseamna o schimbare de atitudine, care necesita un timp pentru obisnuire. Sunt
necesare o noud intelegere si o noud angajare a vointei. Efectul care provine din
primele lucrari reusite 1i convinge pe elevi si i stimuleaza la propria creativitate.
Are loc un proces rodnic de stimulare reciproca si stradanie de a progresa. Acolo
unde in cazuri izolate s-a ajuns la o criza, ea a devenit prin punctul de trecere o
noua creatie.
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Mereu s-a conlimat faptul ca nu ceea ce iti vine usor sa faci, ci ceea ce implica
stradanie, aduce evolutie. In diferitii pasi ai metamorfozei s-a strabatut in astfel de

epoci de desen o cale pe care elevii si-au dobandit aptitudinile, care au devenit bun
del nitiv al lor.
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Exercitiu liber de clarobscur configurat in peisaj lunar. Creta neagra, cls. a Xl-a
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Pictura in al 10-lea an de scoala

Transformarile de la adolescentd se exteriorizeaza in al zecelea an de scoald in
comportamentul sul etesc diferentiat in mod esential. Sunt cautate relatiile uma-
ne, prieteniile joaca un rol mai important. Simpatia si antipatia se impun in mod
evident. De aici rezultd pentru profesor misiunea de a transforma interesul nou
trezit pentru oameni $i lumea din jur in entuziasm si impuls spre fapta. Materia
de predare trebuie strabatuta de propriul sau entuziasm. Cunoasterea nu trebuie sa
ramana la stadiul de contemplare-examinare, ci trebuie sd poarte in sine impulsul
spre infaptuire. ,, Nu este posibil un interes adevarat al omului pentru intreaga viata
daca nu s-a stimulat un interes corect fatd de lume la tanarul de cincisprezece-sai-
sprezece ani”'®,

Preocuparea cu relatiile schimbatoare pline de viata ale culorilor este conforma cu
situatia sul eteasca diferentiata si adesea complicatd a tinerilor de saisprezece-sap-
tesprezece ani. De aceea, 1n clasa a X-a sau a XI-a, se incepe din nou cu pictura.

Exercitii §i tehnici de pictura

Contemplarea impreuna a picturilor elevilor de aceeasi varsta din anii anteriori
constituie un punct rodnic de plecare. O astfel de privire deschide simtul pentru
elementul pictural-coloristic si aprinde la multi dorinta dupa propria plasmuire.
Acum devine important s atragem atentia asupra fundamentelor ce tin de tehnica
ale Intregii arte. Elevii care se simt neinzestrati, sunt incurajati prin indicatii asupra
faptului ca orice mestesug se poate invata. Cei care vor sd Inainteze prea usor, tre-
buie sa al & ca fara aptitudini solide nu se poate progresa.

Urmatoarea descriere se bazeaza numai pe experiente cu clasa a X-a, care nu a
mai pictat de circa doi ani. Se incepe cu exercitiile cele mai simple, cu o singura
culoare. Albastrul, culoarea cea mai intunecata a spectrului, ascunde in sine po-
sibilitatea de a dezvolta cea mai mare bogatie de clarobscur intre adancul indigo
si luminosul albastru al cerului. Puterea sa formatoare stimuleaza, ca nici o alta
culoare, la plasmuire.

Elementul mestesugaresc-tehnic este exersat pand in amanuntele practice, ince-
pand de la intinderea hartiei pe planseta de pictura pana la asezarea culorii cu pen-
sula. Prin dispunerea in straturi a culorii Luide iese in evidenta pe deplin puterea
de stralucire si transparenta proprii acuarelei. Daca se tinde spre acest efect, se cere
o mare disciplind la pictat. Fiecare dispunere de culoare trebuie sa vind pe o baza
complet uscatd si trebuie realizatd cu prudentd, astfel incat straturile de mai jos sa
nu se dizolve. Procesul de pictare este ridicat pe treapta unei constiente marite:
observatia treaza, chibzuirea, planil carea si, nu 1n ultimul rand, indemanarea la
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conducerea [uxului de lucru. Toate aceasta tin de mestesug. Dar [ecare tablou ara-
td o altd strati( care in albastru, caci formele suprafetelor de culoare iau nastere in-
dividual. Disciplina severa, pe o parte, reclama spatiu de joc al fanteziei pe cealalta
parte. Elevii Insisi descopera cum se pot obtine efecte interesante prin intersectari
corespunzatoare ale suprafetelor.

Daca s-a veril cat principiul stratil carii de culoare la o culoare, se adauga o alta
culoare. Sa luam galben alaturi de albastru de Prusia, atunci posibilitatile de a uni
cele doua culori contrast in diferite moduri in verde abia daca se pot epuiza. Fiecare
nuantd de galben-verde si albastru-verde se poate transforma prin lasarea libera
a spatiului sau prin concentrare in element luminos sau intunecat. Alte deosebiri
calitative rezulta cand la straturi se aplica galben peste albastru sau albastru peste
galben. Bogatia de culori devine i mai mare cand se folosesc si celelalte variante
de albastru: albastru ultramarin si albastru de cobalt. Avem cu totul alte sentimente
cand se trece la nuantele de culoare albastru-rosu sau rosu-galben si se nuanteaza
strati(cand 1n variante de violet sau portocaliu. Pentru rosu avem la dispozitie
carmin si cinabru. Un violet frumos se obtine din ultramarin si carmin, portocaliu
cu cinabru si galben. Aproape nesfarsite devin posibilitatile de legaturi intre culori
daca la sfarsit se reunesc toate cele trei culori de baza: albastru, galben si rosu. La
pictarea cu toate cele trei culori surprind nuantele de culoare care merg spre gri sau
maroniu, a cdror claritate si frumusete nu s-ar obtine niciodata printr-un amestec
direct. Toate aceste exercitii cer multa rabdare, caci efectele de adancime cores-
punzatoare se obtin numai prin multe straturi de culoare. Procesul densil carii este
condus incet de la luminos la intunecat.

La pictarea cu mai multe culori se pune problema relatiei culorilor intre ele. Aici
domnesc legi. Este necesar ca elevii sd [ e introdusi in invatatura despre armonie a
lui Goethe, folosita indirect deja la pictarea in clasele mici, si ca aceasta invatatura
sa [ traitd. Ne putem multumi aici cu explicatii lapidare si sa indicam descrierea
detaliata a Iui M. Jinemann din capitolul ,,invé‘;étura despre culori a lui Goethe”,
din prima parte a cartii. Goethe Tmparte cele sase culori din cercul culorilor in
trei grupe de perechi de culoare. El le numeste pereche armonica, caracteristica
si fara caracter (monoton). Perechile de culoare armonice stau in cercul culorilor
diametral opus una fatd de alta. Se numesc si culori complementare, de exemplu
purpuriu-verde. Cele caracteristice se al & intotdeauna cand in cercul culorilor se
sare o culoare. Prin aceasta se obtin acorduri de culoare cu culori pure, de exemplu
albastru-galben, de la care se porneste la straturile de culoare. Dar si perechile de
culori cu culori amestecate, in genul portocaliu-violet, sunt cuprinse in aceasta
grupa. Clasa de culori monotone o constituie in sfarsit cele ce stau in cercul cu-
lorilor unele langa altele precum galben-verde, verde-albastru si asa mai departe
(vezi desenul). Avem de-a face cu toate aceste contraste de culoare la straturile de
culoare, in special la pictura.

Asupra acestei clasil cari intreite a acordurilor de culoare se revine mereu §i ne
orientam pornind de aici. Si pentru intrebarile legate de procesul credrii care apare
se gasesc aici baze sigure.

Stralucirea si puterea de luminare a culorilor actioneaza direct asupra elevilor.
Puterea magica de radiatie si viata proprie a culorilor 1i fascineaza. Ei sunt neobosi-
ti in incercarea alcatuirilor noi, Inca necunoscute, si a nuantarilor. Multitudinea de
rezolviri la exersarea comuni stimuleazi mereu spre noi incerciri. in angajamen-
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tul intensiv al elevilor se exteriorizeaza si o foame de culoare, care a luat nastere
prin lunga pauza de picturd. Acum are loc o noua intalnire cu [inta culorii.

purpuriu

ortocaliu violet
p

galben albastru

verde

Aceasta este traita cel mai impresionant la contemplarea [nala. Multi nici nu ar [
putut visa ce au reusit sa faca, atunci cand isi privesc tablourile agezate la vedere pe
peretii clasei de pictura. Culoarea a luat nastere pe fundalul trairii de clarobscur din
anul anterior, intr-o maniera noua, din efectul lumina-intuneric. Daca se porneste
predarea de la simtul practic-mestesugaresc al tinerilor, ca sa se activeze vointa lor,
atunci la propriile picturi porneste un efect contrar: trdirea in relatiile de culoare.

La multe dintre aceste plasmuiri lipsite de obiect cu structurile lor stralucitoare
se iveste comparatia cu imaginile cristalelor. Predarii stiintelor naturii in clasa a
X-a 1i apartin mineralogia si cristalograla, din care rezultd o legaturd interioara
cu predarea picturii. Astfel este limpede ca daca pictura din clasele mari incepe cu
caracterul de stralucire al elementului mineral''’, se creeaza o baza pentru o prelu-
crare ulterioara a naturii vii, Insul etite si spiritualizate.

Dacd ne reprezentdm masura supraexcitatiei din epoca noastra cu consecintele sale
imbolndvitoare, atunci invatam sa vedem astfel de exercitii de culoare drept antidot
vindecator.
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Transpunerea alb-negrului in fantezie de culoare

exercitiile descrise pentru elevi. Fantezia lor in privinta culorilor a devenit vie, au
facut experiente si au dobandit aptitudini tehnice de pictare. Dar naivitatea fata
de plasmuirea directa plastica, cum o avusesera inca in clasele mici, le lipseste.
Au nevoie de un nou punct de plecare pentru compozitia plastica. Pentru aceasta,
Rudolf Steiner a facut o propunere care s-a dovedit prin experienta extrem de rod-
nica: transpunerea unei gravuri a lui Diirer in culori'". Unii elevi s-au opus intéi,
sd transpuna o astfel de lucrare in negru-alb a maestrului, ca niste prosti incepatori,
in culori! Aici existd doua tipuri de obiectii. in domeniul artei s-a practicat intot-
deauna preluarea de compozitii plastice ale altor maestri. Nu este nimic nou. Acest
lucru 1l intdlnim la multi pictori Insemnati, inclusiv Diirer, pana in epoca noastra.
Nu putine tablouri de Picasso au luat nastere in acest fel. De asemenea, nu trebuie
sd uitdm cd odinioara instrumentele mestesugaresc-artistice insesi s-au obtinut prin
imitarea unor opere de maestri''2.

Pentru lucrul cu clasa este insa mai important un alt punct de vedere. Daca privim
ceva mai mult timp, in liniste, o gravura de Diirer, in genul ,,Sf. Ieronim in casa”,
atunci putem constientiza faptul ca elementul clarobscur se transpune in mod in-
voluntar, Intr-un mod delicat, in culoare. Si mai clar devine aceasta in anumite
locuri de pe tablou, acolo unde tratarea prin desen a elementului concret-material,
de pilda a ochiurilor de geam bombate si ingrosate in mijloc, a [brelor lemnului,
a blanii de leu, provoacd chiar amintiri de culoare. Explicatia se al & in faptul pe
care 1-a indicat Goethe in a sa Invatatura a culorilor: umbrele lipsite de culoare au
o deosebita inclinatie de a prelua culori. ,,Culoarea insési este un element de um-
bra... si cum ea este inruditd cu umbra, se si uneste cu placere cu ea, ne apare cu
plicere In umbrd si prin umbra indata ce s-a oferit prilejul”''*. La o transpunere in
culoare se realizeaza in procesul de pictare real ceea ce natura umana implineste
neincetat in mod inconstient. Arta negru-alb este unilaterala, caci realitatea deplina
este colorata''*. Elementul clarobscur se straduie spre culoare. La aparitia gralcii
de tipar, gravurile tiparite in lemn au fost adesea colorate ulterior.

In epoca de desen a anului anterior s-a creat prin imitatie o gravura de Diirer. Se
pot face referiri la aceastd munca. Compozitia datd in clarobscur formeaza un punct
de plecare sigur pentru plasmuirea in culoare. Si tocmai in legarea de motiv se
al @ elementul sanatos si rodnic al exercitiului. Ea este puntea de aur spre fantezia
picturald. Pe langa ,,CE”-ul compozitiei trebuie cdutat si ,,CUM”-ul plasmuirii in
culoare.

Cu exercitiile de culoare precedente s-au facut pasii pregatitori necesari spre rezol-
varea acestei sarcini. Elevii au dobandit experiente despre felul in care pot obtine
anumite nuante de culoare prin straturi. Acum ¢ momentul sa se foloseasca aceste
experiente. Dispozitia vrajita in clarobscur a tabloului, care, conform [intei sale,
este de fapt colorata, trebuie sa [ e facuta si coloristic vizibila. Luminile, umbrele,
trecerile — totul trebuie transformat in culoare si ordonat dupa legile ei. Trebuie sa
aiba loc o metamorfoza cuprinzatoare. Nu se pot aseza deci la Intdmplare suprafete
de culoare si nu poti pune in relatie unele cu altele in mod abstract, ci trebuie sa
ramai la dispozitia sul eteasca a tabloului. Legile de clarobscur trebuie completate
prin element pictural. Asa cum o lumina deschisa provoaca o umbra inchisa, tot asa

112



o0 lumina calda produce o umbra rece, o lumina rece o umbra calda. Aceasta alter-
nanta de lumini si umbre colorate trebuie sa formeze compozitia de culoare, care se
dezvolta prin plasmuirea datd negru-alb. Este vorba asadar de o creatie coloristica
noua a motivului (temei). Daca compozitia de culoare ce a luat nastere s-ar detasa
de modelul sau lipsit de culoare, aceasta nu este nici o greseala, caci culorile 1si
cauta propria forma. O transpunere pedantd a motivului nu ar [/in mod sigur cores-
punzdtoare fanteziei de culoare ce se dezvolta i nu sta in tema data'.

Planse: (la pag. 198)
15. Exercitii cu straturi de culori, cu cele trei culori de baza:
galben, albastru si rosu, clasa a X-a
16. Transpunerea de clarobscur in culori, realizata dupa
exemplul ,,Melancoliei” lui Diirer, clasa a X-a
17. Dispozitie sul eteasca dupa naturd, clasa a X-a.
,,Rasdrit de Soare”, tehnicd mai destinsd a straturilor
18. Dispozitie sul eteasca dupa natura, clasa a X-a
,.Peisaj cu Luna”

Pentru realizare este necesar un nou mod de abordare picturald. Motivul tabloului
cere mai multd destindere in tratarea culorii. Tehnica stratului trebuie sa faca mai
intai un pas inapoi in favoarea unui mod de pictare ceva mai spontan, pictura ud-
pe-ud. Ea este cunoscuta elevilor din clasele mici si va [lacum din nou interesanta.
Acest alt mod de abordare a culorilor va []atragator tocmai in opozitie cu tehnica
in straturi. Baza umeda pe care se picteaza permite sa ia nagtere peste tot treceri
domoale de culoare, acolo unde la stratil care apareau granite ferme. Tabloul poate
[Jacum pictat fara intrerupere, dintr-o sul are, nu mai este nevoic sa se astepte
ca inainte uscarea culorilor. Dimpotriva, trebuie sd ne straduim sa mentinem céat
mai mult cu putintd grundul de picturd umed, céci nu se poate picta decat pe ud.
Interesant este ca exista un stadiu intermediar, in care desi culorile sunt absorbite
de hartie, nu sunt inci uscate. In aceasti stare se poate asterne inci o dati culoarea
si s se strati[ ce pe umed. Aceasta cere de buni seami ceva indeménare. in princi-
piu se picteaza cu culori mai puternice decat la tehnica straturilor, caci baza umeda
le dilueaza din nou.

Amestecul de culori trebuie sa aiba loc exclusiv pe suprafeta de picturd si nu in
afara, pe paleta, caci el tine de procesul de creatie plastica.

Pictarea [uida poate usor sa conduca la difuzia culorilor intre ele. Ar trebui mai
bine sa se vorbeasca de pictura umed-pe-umed decat de picturd ud-pe-ud. Este im-
portantd conducerea constienta a culorilor. Pericolului trecerii culorilor una in alta
i se opune, la tehnica straturilor, cel al inchistarii in forma. Prin folosirea alternanta
a celor doua tehnici de pictura se evita unilateralitatea.

Prin faptul ca elevii s-au familiarizat cu continutul si forma tabloului, ei au doban-
dit o relatie mai libera cu el si se pot concentra mai bine la dispunerea culorilor.
Ca ajutor metodic, li se poate da indicatia de a schita usor repartizarea de lumina
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si umbra 1n tablou cu o culoare calda si una rece. Astfel se creeaza o orientare co-
loristica pe a carei baza se poate prelucra separat valoarea culorii. Daca rezultatul
tabloului nu este multumitor, se va face cel mai bine imediat o a doua sau a treia
incercare. Totul depinde de exercitiu. In cazuri izolate se poate lucra dupa uscare
in alta zi §i pe aceeasi foaie, trecand la tehnica straturilor. In felul acesta se pierde
usor impresia tabloului pictat in mod spontan umed-pe-umed.

Din pacate, entuziasmul fata de noua libertate a picturii si a posibilitatii de expri-
mare directd se tulbura cand, o zi dupd aceea, se priveste lucrarea plastica uscata si
se compara cu tablourile in straturi. Stralucirea culorii umede a disparut. Picturile
au devenit mai mate. Alaturi nsd strdlucesc cu putere de luminare nediminuata
picturile n straturi.

In aceasta situatie se iveste intrebarea dacd nu existd o tehnica de pictura care si
uneasca avantajele celor doua moduri de pictare. Daca s-ar aprecia la una dintre ele
puterea de stralucire si claritatea culorilor, atunci la cealaltd s-ar aprecia lucrul dez-
involt si nasterea unor frumoase treceri de culoare. Problema ar [Irezolvata daca
ar [posibil sa se destinda suprafetele inchise ale tehnicii in straturi §i sa se aduca
intr-o forma mai mobila. Aceastd posibilitate existd. Nu se aseaza culoarea in
suprafete regulate, ci diferentiat, prin acea ca diluarea sau intensil carea simultana
a culorii se lasa sa ia nagtere prin trasaturi ale pensulei mai scurt, mai destins con-
duse. In locul delimitarii clare a suprafetelor de culoare se creeazi usoare treceri.
Este necesar sa [ m foarte atenti ca ceea ce s-a pictat deja sa nu se dizolve printr-o
pictare cu pensula nedisciplinatd. O linie de culoare trebuie asezata foarte aproape
de cealalta ca sa se impiedice efecte plastice ce induc neliniste. Nu trebuie sa se
ajungd la ,,pointilism”.

Aceasta tehnicd de pictare implineste, in cea mai naltd masura, dorinta de pictare
cu acuarela. Prin aceea cé permite plasmuirea libera in culoare, ea dezvolta capa-
citatile plastice de expresie. Desigur, ea este cea mai dilcild tehnica, dar elevii
sunt pregatiti pentru ea prin exercitiile precedente. Ceea ce la inceput reuseste doar
catorva, va duce cu timpul intreaga clasa la bun sfarsit. Rezultatele admirate ale
primilor elevi din clasa 1i Incurajeaza pe ceilalti sa incerce din nou. Impulsionarea
reciproca duce la tendinta de a-i lua pe ceilalti de model si creste aptitudinile. Prin
depésirea obstacolelor tehnice si a neindemanarilor se produc adeseori realizari
uimitoare. Noi talente sunt scoase la iveald. Este extrem de interesant de urmarit
cum se pot schimba raporturile de capacitati ale unei clase in decursul unei epoci
artistice. Nu rareori talentele aratate la inceput rdman in urma fatd de cele nou
rezultate. Astfel de scoateri la iveala a noilor capacitati artistice sunt tot mai nume-
roase in urmatorii ani.

La sfarsitul epocii de picturd apare la unii elevi dorinta dupa un format mai mare de
tablou, ca sa-si puna la Incercare puterile lor creatoare. Cu aceastd ocazie se reusesc
deseori realizari stralucite. Suprafata mare de tablou nu este potrivita pentru toti
elevii; trebuie sa se descopere cu ce dimensiune de tablou o poate scoate la capat
Ueare. Aici trebuie diferentiat.

La plasmuirea in culori a tabloului negru-alb elevii sunt ldsati complet liberi.
Aceasta libertate conduce uneori la rezolvari care se departeaza de tema propriu-
zisa. Asa a luat odatd nastere dintr-o ,,Melancholia” o ,,Sanguinia” — corespunzand
dispozitiei sul_etesti vesele a unei eleve. Aceasta lucrare a fost perceputd in general
in clasa ca imbogatire originald si a dat ocazie la o contemplare mai larga a temei.
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Intunecimea melancolica este polul opus fata de partea luminoasa si vesela a vietii.
In aceasta opozitie si-a asezat Diirer motivul sau. Coloristica de negru este invinsa
prin lumina"®. Ar [interesant sa se extinda tema dupa aceasta directie, in procesul
coloristic. ,,Melancolia sanguinica”, ca adevarata plasmuire de fantezie creatoare,
a putut avea, din cauza bucuriei, §i calitate picturala.

In afard de sus-mentionatele gravuri s-a realizat in epocile de picturd care au cazut
in perioada dinainte de Craciun si o acvaforte de Diirer cu un motiv al Madonei;
aceste incercari au reusit bine.

Principiul de a ramane pentru o intreaga epoca de pictura la o tema, s-a dovedit

in multi ani drept deosebit de rodnic. Tema a fost de fapt variata in fel si chip, dar
nu modil catd Tn mod principial. Prin folosirea diferitelor tehnici de picturd inte-
resul se pastreazi astfel mereu treaz. In felul acesta se obtine o concentrare, care
altfel abia de ar [ posibila. Zabovirea mai Indelungata intr-un domeniu de traire
aduce o adancime si o intensil tare ce devin evidente in lucrarile elevilor. Ca sa
ii pastram la tema si sa-i incurajam, le povestim despre artisti care s-au preocupat
multa vreme, deseori intreaga viata, cu aceeasi temd. Coplesitor actioneaza exem-
plul lui Jawlensky, care s-a exprimat ani de-a randul numai in hieroglifa infatisarii
(chipului)'”.
Misterul productivitatii artistice in clasa constd in efecte imponderabile. Dintre
acestea face parte o atmosfera creator-stimulatoare, care trebuie sd [ e prezentd la
ord. De crearea acestei fantezii creatoare ce insul eteste climatul de lucru depinde
intreaga rodnicie a creatiei. Aceasta ne indica diferenta dintre activitatea artistica
a elevilor fata de cea a adultilor. In timp ce adultul isi primeste impulsurile din
propriul Eu, tanarul nematurizat incd intr-o deplind personalitate are nevoie de
puterea de stimulare din afara. Puterile de entuziasm ale profesorului, despre care
a fost vorba la inceput, trebuie sd-1 aduca la acel elan pe care trebuie sa si-1 dea
el singur mai tarziu. Aceste lucruri sunt adesea trecute cu vederea, dar ele explica
faptul ca activitatile artistice continuate de elevi acasa nu duc la rezultate cum sunt
cele obtinute la ora.

Desigur ca transpunerea, tratata aici pe larg, a unui tablou negru-alb in culoare nu
este singura tema de pictura pentru al zecelea an de scoala. $i la motivele din natu-
ra, care se discuta in legdtura cu clasa a XI-a, elementul clarobscur decide — chiar
daca intr-un alt mod — asupra procesului de culoare; [e ne gandim la o anumita
dispozitie de zi sau an, sau la un copac stand in lumina Soarelui. Astfel de teme au
fost gandite de asemenea pentru durata unei intregi epoci'*.

La intreaga metodica pedagogica nu trebuie niciodatad sa se neglijeze ca intreaga
creatie trebuie legatd de ,,pictura plind de viatd”. In domeniul artistic nu se poate
lucra altfel in scoala decat o face orice artist, dacd vrem sa mijlocim tinerilor reali-
tatea si s le cultivam aptitudini pe care ei insisi sa si le poata dezvolta mai tarziu.
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Pictura in al 11-lea an de scoala

In cadrul formarii scolare, tinarul dobandeste cunostinte despre legititile din na-
tura. Totusi, o intelegere deplind a realitdtii nu este posibila fara includerea artei.
Modul de tratare a materiei in scoala Waldorf porneste de la modul goetheanist de
abordare a tuturor fenomenelor. Aceasta forma de preocupare cu procesele si feno-
menele naturii determina o nevoie directd de activitate artistica, in sensul cuvinte-
lor lui Goethe: ,,Celui caruia natura incepe sa-i dezvaluie misterul sau manifestat,
aceluia i se face dor de cea mai demna interpretd a ei: arta”''®. Natura este plind de
taine ce se dezviluie numai creatiei artistice. Deoarece ea Isi ascunde totusi [inta In
fenomenele sale izolate, nu este sul cient sa le imiti. ,,Natura ramane prin [ ecare lu-
cru izolat in urma intentiei sale; pe langa aceasta planta, ea creeaza o a doua, a treia
si asa mai departe; si nici una nu aduce ideea deplina la viata concreta... Artistul
trebuie insa sd se indrepte spre ceea ce ii apare ca tendinta a naturii.”12

Un astfel de simt artistic al naturii trebuie cultivat mai cu seama in clasele mai
mari, in care predarea cunostintelor despre natura trebuie sa ducd la cunostinte
cuprinzitoare. in clasa a X-a, tratarea con! guratiei solide a Pamantului ca bazi a
restului regnurilor naturii constituie centrul de greutate; in clasa a XI-a botanica.
Clasa a XII-a aduce o descriere cuprinzatoare a regnului animal si culmineaza in
rezumarea tuturor domeniilor naturii, care conduc la imaginea omului.'!

Preocuparea cu viata plantelor in clasa a XI-a indreapta privirea in afara, in lumea
inconjuratoare, in peisaj si in incadrarea lui n elementul cosmic-ritmic al timpilor
zilei si anului (anotimpurilor).

Prin aceasta, situatia de plecare pentru picturd este datd de impresia exterioard a
simturilor. Daca in clasele mici se incepe cu pictarea acordurilor simple de culoare
pornind de la trdirea sul eteasca a copilului, atunci in treapta superioara se pleaca
de preferinta de la impresiile din natura, care trebuie intelese in fenomenul originar
si traduse in elementul pictural. Calea merge, pana in clasa a VIlI-a, de la trairea
purd a culorilor la motivul con[gurat; in treapta superioara, ea merge de la tema
naturii tot mai mult in plasmuirea pura.

Cu elevii se poate discuta mai tarziu cum in arta occidentald se intalnesc amandoua
directiile, osciland din punct de vedere temporal sau chiar simultan: cea determi-
natd din afard, de la impresia din naturd, §i cea determinata mai mult din interior,
prin expresia sul eteasca'?.

Ca tema caracteristicd se poate lua copacul ca o imagine primordiald pentru
elementul viu in naturd'?®. Avand radacinile in pamant, el patrunde, in regiunea
frunzelor, induntrul regiunii atmosferice, daruit actiunilor cosmice din mediul ce-1
inconjoara. La pictare nu se pleaca de la copac, ci de la suprafetele de lumina si
intuneric, astfel incat copacul sa ia nastere din elementul de luminos-intunecat al
culorii — al culorii ce provine din lumina. Reprezentarea plind de viata a unui copac
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nu este trezita prin culoarea locala de verde si prin frunzele luate in parte, ci prin jo-
cul alternand de lumini colorate si umbre pe care il provoaca soarele ce straluceste
asupra lui. Aici trebuie sa ne [ e foarte clar ce face lumina Soarelui cand nimereste
luminand dintr-o directie anume copacul; cum devine verdele albicios in lumina;
cum se umbreste in albastru acolo unde lumina nu poate patrunde, unde este verde
si unde sunt umbre intunecate'?*.

Ne putem intreba daci asta nu ar [Ipicturd pur impresionisti. In timp ce pictorul
impresionist std in fata motivului din naturd, studiind si retindnd jocul trecator
de culori, aici se pleaca de la o simtire ce-si imagineaza, care ce-i drept este in
acord cu ceea ce se petrece in naturd, dar este detagata de obiect. Aceasta detasare
interioard creeaza spatiul libertatii artistice. Rudolf Steiner s-a exprimat candva ca
imortalizarea prin culoare si aducerea intr-o relatie cu un element spiritual a ceea
ce trece momentan, ar [Imisiunea celui ce picteaza'”. Prin aceasta stabilire a unei
relatii cu un element spiritual se exprima ceea ce duce dincolo de impresionism.
Exemple practice de contemplare a dat Rudolf Steiner in scoala de perfectionare
din Dornach, unde a pictat in mod repetat la ora in fata elevilor de 17, 18 ani. in
acest mod a luat nastere un ciclu de sapte schite in pastel, care este deosebit de plin
de invataturi pentru pictura de la aceasta varsta'?s. Seria de tablouri se va descrie
mai indeaproape in capitolul ,,Exemple de picturd de Rudolf Steiner”. Cu motivul
copacului se reia in predarea picturii ceva ce s-a exersat deja la inceputul adoles-
centei, cam intr-al doisprezecelea an de viata. Acesta este timpul schimbarii n care
are loc o modil care de orientare a interesului dinduntru spre afara. Abia acum i se
infdtiseaza in predare copilului legaturile cauzale.

Invatitura despre umbre, in al saselea an de scoald, vrea si trezeasca intelegerea
pentru elementul de luminos-intunecat al culorii, care ni se arata peste tot in lumea
exterioara. Incepand din acest moment, copiii picteaza dispozitii de natura, asa cum
apar acestea asemanator, din nou, in treapta superioard. Nu existd o diferentiere
principiald a temelor de pictura la aceastd varsta. Ea consta doar in modul in care
abordeaza tema elevii, mai tineri $i mai varstnici, si o realizeaza. O comparare a
rezultatelor de picturd pe grupe de varsta este interesanta §i instructiva din punct
de vedere pedagogic.

in tablourile fara griji ale celor mai tineri risund amintirea dispozitiilor triite in na-
turd. In lucrérile celor mai mari se poate recunoaste stridania pentru o contemplare
launtrica a fenomenului din naturd, care se departeaza de imitatie $i merge spre
elementul [intial al frumosului. Acest proces de interiorizare poate avea loc ca la
Cezanne, in fata naturii. Hotarator este sa se ajunga de la elementul intamplator la
cel esential al fenomenului.

Exercitii practice de pictura

De la ultima epoca de pictura a trecut un an. Cele triite atunci se al & in constien-
ta elevilor, ca un ecou indepartat. Mai intéi trebuie Indepartate o anume sl ala si
nesiguranta, care sunt intotdeauna prezente la inceput. De aceea se incepe cu un
exercitiu pregatitor de pictura. El poate consta in aceea ca mai intdi se picteaza
interactiunea elementara de puteri ce tin in mod natural necesar de viata unui co-
pac si care constituie premiza existentei sale. In conlucrarea puterilor pamantului,
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care se ridicd din Intuneric, cu puterile luminii care radiaza din cosmos ia nastere,
in contrastul atmosferic dintre aerul mai umed si cel mai cald, viata vegetativa.
Si forma vizibild a copacului poate [|vazuta ca o materializare si o densil care a
acestor puteri. Elevii gdsesc usor pentru lumina nuante de galben si aleg albastru
inchis si violet pentru elementul pamant i umiditate. Rosul apare ca de la sine in-
teles pentru caldura.

Un astfel de prim exercitiu este potrivit sa i introduca pe elevi, pictdnd, in viata
naturii si In acelasi timp impiedica sa [ xeze copacii prea repede si Intr-un mod de
imitare super( ciald. Elementului plin de viata si in miscare al mediului ii corespun-
de pictarea curgatoare a culorilor unele intr-altele pe grundul umed. Se actioneaza
eliberator si relaxant §i se ajuta s se scoatd elevii din trdirea apasarii greutatii. Cu
culoarea [lwtuanta se aduce viata si miscarea in clasd. Rapid iau nastere acorduri
frumoase de culoare ce stimuleaza puterile de fantezie si de creatie. Si unuia mai
putin talentat 1i reuseste deseori in mod nebanuit, §i in cea mai nevinovata maniera,
un tablou bun. Un astfel de eveniment se poate folosi atunci cand, la momentul
potrivit, celui mirat i se ia hértia i se arata clasei, a cdrei mirare este $i mai mare.
Increderea in sine a unui astfel de elev, si prin el si a celorlalti, este consolidata in
felul acesta. Increderea in munca artistica creste.

Prin pictarea ud-pe-ud se realizeaza o relatie directd cu culoarea. Dupa cum am
mentionat deja, trebuie sa [ m atenti ca modul acesta curgdtor de a picta sa nu scape
conducerii constiente a culorilor si sa duca la o plansa de culori neclare.

Motivul copacului

Cu acest exercitiu pregétitor de pictura sunt indeplinite premisele interioare si exte-
rioare pentru pictarea imaginii ce apare in lumina si culoare a unui copac.

Tehnica mai relaxata a straturilor, exersata la sfarsitul anului precedent, se potri-
veste cel mai bine ca sa exprime jocul [uctuant de lumina si umbre si stralucirea
culorii. Din nou Incepe un proces de stimulare reciproca, impulsionare si intensi-
[lare, asemanator cu cel din clasa a X-a. Faptul ca in afard de indicatiile date in
general si de contemplarea Impreuna a picturilor este necesar si ajutor separat, ca
sd se invinga unele dil cultati individuale, este de la sine inteles si rezulta din apre-
cierea [ecdrei situatii in parte.

La pictarea copacilor, ca la orice planta, un rol deosebit il joaca tratarea verdelui.
Despre aceasta se va intra in detalii la capitolul ,,motive Lorale”. Indicatiile practi-
ce date acolo sunt utilizabile si la motivul-copac'?’.

Daca s-a ajuns in totalitate la rezultate multumitoare, trebuie sa urmeze o noua
abordare. Motivul primeste noi aspecte prin variatiuni. Daca ne-am apropiat odata
de fenomenul copac prin picturd, atunci se poate lucra in mod variat cu acesta.
Cuprinderea in grupe de copaci duce la punctul de vedere al compozitiei tablou-
lui. O grupare de copaci poate [1- in functie de repartizarea spatiala - plictisitoare
sau plind de caracter. O astfel de diferentad trebuie traita. Elevii invatd cum prin
repartizarea corectd a marimilor, a elementului clarobscur, a valorii de culoare si
prin schimbarea de directie se pot provoca relatii de tensiune. Pentru indeplinirea
legitatilor unui tablou trebuie trezita si educata sensibilitatea.
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Plansele: (la pag. 198 si 199)

19. ,,Dispozitie sul eteascd cu nori”. Un contrast clarobscur, clasa a XI-a
20. ,,Actiuni de puteri”. Exercitiu pregatitor la motivele copac, clasa a XI-a
21. Copaci in anotimp. ,,Copac cu [ori’, dezvoltat dintr-o tonalitate
de culoare verde-roz, clasa a XI-a
22. Copaci in anotimp. ,,Copac toamna”, clasa a XI-a

O altd varianta a temei este copacul in anotimp. Pentru con-vietuirea transforma-
rilor si dispozitiilor [intei copacului de-a lungul unui an, trebuie gasite acordurile
caracteristice de culoare. Primavara, culorile delicate ale [orilor i verdele deschis
al campiilor contrasteaza cu intunecimea trunchiurilor. Greu si pamantesc sta,
dimpotriva, verdele copacilor vara, fata de cerul de un albastru adanc, si straluceste
in lumina Soarelui cald sau lumineaza miscat de furtuna intr-un element dramatic
de clarobscur al unei atmosfere de furtuna. Toamna, copacul isi are perioada sa de
aur. Frunzele si fructele s-au transformat in toate culorile aurului; in aur verzui,
galben-auriu si aur roscat, care se revarsa in lumina blanda a Soarelui in straluciri
ircale. Este atinsa cea mai mare intensil care. Alaturi se a & imaginea contrastanta
a toamnei. Copacii au devenit umbre fantomatice, care se scufundad in ceata ce
se raspandeste rece si gri peste peisaj, stingand culorile. Iarna, natura si-a retras
complet viata. Claritatea de cristal Inconjoara formele lipsite de viata ale copacilor,
care si-au inmagazinat noi puteri de viata in radacind si seminte. Formele intiparite
se disting asemeni unor ruine, ca intr-un desen, pe fundalul alb sau delicat colorat,
stralucind, dezvaluind un nou gen de frumusete. Peisajele de iarnd cu stejari ale lui
C.D. Friedrich arata caracterul maret al unei astfel de atmosfere.

La sfarsit tema se indreapta spre motivul padure. Copacii izolati se reunesc acum
intr-o nou unitate. In ea [inta copacului actioneazi cuprinzitor si provoaci in noi
o simtire elementard de marime si grandoare. Trairile fata de padure sunt foarte
diferite. Ce contrast existd intre o padure de fag primavara, cand Soarele straluceste
prin frunzisul verde proaspat si lumineaza intreaga padure si intunericul umbros al
unei paduri de brad!

Ploaia brusc iscata modil ca atmosfera in padure. Dar [‘ecare dispozitie din natura
are propria ei frumusete. In picurile de ploaie marunta, in ploaia ce curge siroaie,
cu zgomot, se al & ceva muzical; coloratia redusa este ca si intretesuta de un gri ce
curge, stralucind argintiu. O astfel de dispozitie de ploaie in padure este o tema de
picturd deosebit de frumoasa, la care culorile intrepatrunse din toate partile trebuie
sa se transforme 1n tonuri de gri nuantate in mod diferentiat

Motivul ,,Copac insorit langa cascada”, pe care l-a pictat Rudolf Steiner intr-o
schita in fata elevilor'®, ne introduce direct in viata elementelor, cu care au in-
ceput exercitiile. In stadiul avansat al epocii de picturd se oferd ca tema de tablou
posibilitatea de intdlnire a elementului de lumina cu cel de caldura, de aer, de apa
si rdcoare cu cel mineral-pamantesc, intr-un joc plin de viata al culorilor, ca si in-
trepatrunderea lor 1n jocul luminii si al umbrei la copac si stanca, aducand in felul
acesta un ,,re[ex colorat al vietii” in tablou.

Temele numite aici nu pot [ /desigur realizate toate intr-o epoca de pictura, trebuie
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Rasarit de soare — Apus de soare

Alte doud schite pe care le-a realizat Rudolf Steiner pentru elevi, ,,Rdsdarit de soa-
29 . 29 - - . 129 . .
re” si,,Apus de soare” dau o alta tema clasei a XI-a'*’. Ambele motive, care trebuie
sd se deosebeasca din punct de vedere pictural unul de altul, au pentru elevi ceva
care 1i fascineaza. Dar cum se poate imortaliza pictural fenomenul infatisarii naturii
grandioase, cum se poate da nastere cu culori materiale si propria insul cientd la
ceva care sa poata dura alaturi de frumusetea naturii? $i aici s-a dovedit buna me-

toda de a preceda tema propriu-zisa printr-un exercitiu de culoare.

Este un dublu exercitiu. Intai se lasd si se picteze un rand de culoare continuu,
incepand din mijloc, deasupra marginii de jos a tabloului. Culorile sunt conduse
in sus in forma de semicerc, in ordinea: rosu cinabru, galben portocaliu, galben
devenind mereu mai deschise si terminand cu un albastru delicat. Pe o alta hartie se
picteaza in semicerc in mod continuu, de sus in jos, o a doua scala de culori: alba-
stru violet profund devenind albastru mai deschis pana la un albastru ceruleu, care
se termind cu un portocaliu delicat. Ambele formatiuni de culoare pot []terminate
in jos printr-o suprafatd de culoare neutra, mergand spre gri, pe marginea cea mai
de jos a foii. In acest mod iau nastere doud succesiuni de culoare opuse: una calda
§1 una rece.

Aceste exercitii se pot continua mai departe cel mai bine din nou in maniera [uida
de pictura. Daca se expun picturile celor randuri unele langa altele in doua grupe,
prima impresie este o enorma coloristica, provocata de intensil carea reciproca
a polaritatilor de culoare. Contemplarea in comun conduce si la alte observatii.
Faptul ca unii elevi vor sa vada deja apusuri de soare si diferite dispozitii de na-
turd in tablouri, nu este de mirare. Lucrul hotarator 1l aduce descoperirea generala
ca tablourile prezinta o miscare intensa de culori; o miscare ce radiaza in afara
la culorile rosu-galben si una care radiazi induntru la culorile violet-albastru. in
contemplarea reciproca a tablourilor rezultd un fel de ritm respiratoriu: inspiratie
— expiratie. Parcursul zilei dintre rasaritul si apusul Soarelui se poate percepe ca o
mare respiratie a naturii. in procesul de culoare ne vine in intimpinare o dinamica
interioard asemandtoare unui proces al naturii. Cu aceasta am patruns intr-o stare
obiectiva de naturd primordiald, care sta la baza fenomenelor de pe cerul diminetii
si serii si se poate traduce in culori. Pe aceasta baza se pot construi felurite procese
de pictura. Este de dorit creatia in paralel cu natura, nu dupa natura — lucru cerut si
de Cézanne. Se traieste impreuna cu elevii faptul ca cele mai simple exercitii sunt
adeseori cele mai educative, [indca se pot intelege cel mai bine.

Cu aceasta ajungem la tema propriu-zisa. Se picteaza primele rasarituri si apusuri
de soare. Dar curand apar noi intrebari si probleme: Cum se pot deosebi cele doua
fenomene in culori? Cum se poate picta Soarele? In natura noi traiim Soarele ce ra-
sare stralucind luminos, iar pe cel ce apune il vedem deseori arzand rosu ca urmare
a obturdrii prin atmosfera Pamantului. Pura imitatie a impresiei din naturd nu ne
multumeste, noi trebuie sa o traducem in mod corespunzator dinamicii culorilor,
pe care le-am observat la exercitiile noastre. Centrul ce iradiaza era rosu-cinabru;
la receptare apare numai un portocaliu stins la mijloc. De aici rezultd cé pentru pu-
terea Soarelui ce rasare trebuie pusa cea mai puternica forta a culorii: rosu cinabru;
pentru puterea mai slabd a Soarelui ce apune se pune portocaliul mai mat. Trebuie
sa se porneasca asadar de la puterea mai tare sau mai slaba a culorii'*.
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Urmatoarea intrebare este: cum s-ar putea plasmui in tablou, in mod diferentiat,
prin limbajul culorilor, spatiul atmosferic? Aici ne ajutd din nou un experiment.
Facem in fata elevilor, pe foi mari de hartie cu culori cerate, doud schite asema-
natoare care corespund primului dintre cele doua exercitii. Deasupra orizontului
apare Soarele ca puternic centru de culoare, cu toate nuantele de cinabru, portoca-
liu, galben pana la un albastru periferic delicat. Observatorul nepartinitor nu poate
[ldecat in incertitudine asupra faptului dacd Soarele din tablou rasare sau apune,
cici si Soarele care apune are o putere de radiatie. In realitate o astfel de incertitu-
dine nu se poate ivi. Experimentul constda acum in aceea ca pe unul din cele doud
tablouri se face o in ma modi! care de culoare. Incepand de la periferie conducem
albastrul delicat putin deasupra galbenului luminos catre mijlocul tabloului. Ce se
intampla? Ia nastere un verde delicat, care poate [|adeseori observat pe cerul in-
serdrii. Urmarea este o schimbare bruscé de dispozitie. Verdele are o proprietate
de delimitare si are efectul ca stralucirea rosu-galben, ce strabate spatiul tabloului
pornind din centru, inceteaza, este blocata. Ia nastere impresia ca puterea de stralu-
cire este din nou rasturnata si prin asta se mistuie in sine insasi. Acesta este un apus
de Soare, declara elevii in mod spontan. Impresia lor a luat nastere din comparatia
cu tabloul de culoare raimas nemodi[ cat, caci acesta a devenit acum in mod clar un
rasarit de Soare. O mica schimbare de culoare a dus la o modil care esentiala.

In picturi se vor alege totusi de la inceput alte dispozitii coloristice de baza pentru
dimineata si seard. Diminetii i se vor atribui, pe langa puterea de radiatie a rosu-
lui, si culori mai reci, caci racoarea noptii se mai simte inca. Dimpotriva, serii i
corespund nuante de culori mai calde, asa cum pamantul radiaza Tnapoi actiunea
Soarelui de peste zi. Prin schitarea abia vizibila a formatiunilor de nori si a curen-
tilor atmosferici se poate accentua migcarea de ridicare sau de coborare a Soarelui
in tablou. $i forma parcursului orizontal poate [linclusa in dinamica prin aceea ca
se ridicd sau se adanceste orizontul pe locul soarelui care rasare sau apune. Prin
asta se modil ca foarte usor motivul in forma exterioara si se renunta la diferenta
lor exclusiv coloristica.

Si la aceasta tema s-a inceput cu tehnica de pictare ud-pe-ud si apoi s-a trecut la
pictura mai destinsa in straturi. Daca se cere acest exercitiu mereu reinnoit, atunci
el 1i multumeste cel mai mult pe elevi, céci este in stare sa creeze cea mai mare
bogitie de expresie. Spatiul de joc al utilizarii individuale este atat de mare incat
particularitatea [ ecaruia poate sa se rasfranga si in tehnica sa de a picta. Prin trairile
de culoare ale exercitiilor pregatitoare, elevii isi Insusesc o anumita larghete in in-
terpretarea picturald, care le este de bun augur in munca ulterioara.

Daca s-au prelucrat motivele temei, atunci acestea pot [ | transformate. Este [ resc
ca unul sau altul dintre elevi sa doreasca sa incerce sa redea o dispozitie dinainte
de rasaritul de soare sau dupa apusul acestuia. Prin aceasta se indreapta atentia si
asupra cerului noptii, care se include in domeniul picturii.
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Disporzitii lunare

Asa cum lumina conditioneazd umbra, tot asa ziua conditioneaza noaptea. Faptul
ca elevii vor sa picteze, drept completare la dispozitiile solare, si dispozitiile lu-
nare"', corespunde unei stradanii sdnatoase spre totalitate. Daca ziua luminata de
Soare ne arata intreaga frumusete a lumii, atunci noaptea luminata de Luna ne lasa
sd privim 1n adancurile ei pline de mister. Lumina Soarelui, care ziua ne orbeste,
cand nu apare ca rogeatd a diminetii sau serii, putem sa o privim noaptea in re’ exul
sdu bland ca lumina a Lunii linistite. Deoarece Luna nu copleseste omul ca Soarele,
el are cu aceasta o relatie personald; Luna 1i este mai aproape, mai familiara. Figura
sa este ca a unei vechi cunostinte, care 1l insoteste in drumetiile nocturne. Fiinta sa
de vraja a inspirat multi poeti.

La fel ca rasaritul si apusul de Soare se poate deosebi rasaritul Lunii de dispozitia
de apus de Luna. Daca Luna se ridica dupa apusul Soarelui la orizontul estic ca
un disc de culoare portocalie, atunci provoaca de [ecare datda uimire. La fel de im-
presionanta este imaginea nocturnd, cand, inainte de rogeata cerului de dimineata,
Luna se indreapta mare si maiestuoasa spre orizontul de vest, strabatand grabita
atmosfera Pamantului. Daca ne gandim la rasaritul Lunii si la apusul ei in modul
descris, atunci vom descoperi o diferentd de dispozitie (atmosfera sul eteasca), ce
se lasd din nou tradusa pictural. Luna care rasare se ridica deasupra orizontului
cald al Pamantului, care poarta inca in sine si radiaza actiunea Soarelui, in timp ce
apusul sau este insotit de racoare. Pe langd atmosfera de baza mai calda sau mai
rece si de miscarea dinamica a culorilor, din nou forme usoare de miscare mai pot
contribui si aici la intensil carea expresiei si deosebirii. Si Luna ce sta sus pe cerul
noptii il atrage pe privitor in vraja sa. Fie cd se arata in joaca norilor ce trec pe aco-
lo, care sunt luminati de stralucirea sa de argint, sau Inconjurata de un halo delicat
colorat — mereu actioneaza stimulator asupra fanteziei plastice.

Elevii, care printre nenumaratele lor interese de la aceasta varsta au si o inclinatie
spre romantism, al @ aici ocazia sd-si activeze, prin transformari corespunzatoare
ale temei, fantezia lor picturald. ,,Rasaritul Lunii deasupra padurii”, ,,Luna deasu-
pra muntilor”, ,,Luna re[ectindu-se in mare”, sunt teme indragite. Cand se epui-
zeaza fantezia in elementul pur pictural, am ajuns unde s-a intentionat.

Motive orale

In legitura cu cunostintele despre plante, [orile au fost deja in clasele V si VI o
tema a orelor de picturd. Acum spre aceasta tema conduc puncte de vedere pur
picturale. Ne impresioneaza in mod deosebit cand in cursul anului lumea [‘orilor
atinge o dimensiune extrema in varietatea culorilor. Cine s-ar putea sustrage acelei
inexprimabile vrdji a acelor [inte eterice, care transforma an de an Pamantul intr-
un paradis? In toate timpurile pictorii le-au imortalizat in creatia lor plastica. Cand
epoca de picturd a unei clase a XI-a a cazut odata intr-un astfel de timp al in[ oririi,
am pictat in loc de copaci, [ ori.

Fundamentul acestor frumuseti il constituie verdele. Din elementul verde in bresc
culorile; el este elementul unil cator si produce armonie in multitudinea coloristica.
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Fiecare culoare de [bare are o relatie speciala cu verdele, care este din nou nuantat
in mod variat. ,,Verdele” nu existd in naturd. El a adus deja pe unii pictori la dispe-
rare. Cu cat ne ocupam mai mult de verde, cu att acesta devine mai plin de mister;
el devine o problema a picturii.

Cercul culorilor al lui Goethe arata verdele ca un simplu amestec dintre galben si
albastru. Verdelui de jos i se opune sus purpuriul. Aceasta este de inteles ca punct
culminant al intregii evolutii a culorilor; ca rezultat al potentarii de galben si alba-
stru si a unirii lor ['nale. Verdele si purpuriul au asadar aceleasi radacini: galben
si albastru. De aici se explica, in ciuda contrastului, relatia deosebit de inrudita a
acestor culori intre ele. Existd o dispozitie a lor sa accepte culoarea opusa: rosul se
transforma in verde si verdele in rosu. Lucrul acesta se poate studia pretutindeni
in natura. Mladite purpurii ale plantelor devin verzi, fructele verzi devin stralucind
rosu ca maceasa. Si fagul rosu 1si modil ca culoarea.

Rudolf Steiner numeste verdele ,.imaginea moartd a vietii”, iar rosul ,strdlucirea
vietii”12. Cu aceasta el indicd asupra cauzei primordiale comune a celor doud culo-
ri: elementul viului, care se exprima in lumea plantelor. Rosul si verdele sunt asa-
dar numai expresia diferitd a aceluiasi lucru. Verdele este copia viului in materia
moartd; rosul lumineaza viul, care este totdeauna in devenire. In verdele plantei ne
intampind o imagine exterioara: elementul esential viu al plantei, puterile ei forma-
toare — fara de care ar [Imineral — ni se ascund!®*. Aceasta cunoastere poate deveni
o revelatie pentru pictor, incepand sa priveasca verdele din natura cu alti ochi. El
va gasi in orice verde vegetal actiunea viului, care 1i da coloristica specilta, si va
descoperi componenta de rosu considerabila din verde. Prin comparare, el poate
stabili cum toate nuantele de verde ale plantelor contin un element rosiatic, care
confera culorii vegetale culoarea ei caracteristica umbrita, care o diferentiaza de
verdele mineral. Ochiului devenit sensibil i este de nesuportat cand intalneste in
tablouri verde tare sau strident, care vrea sa exprime vegetalul.

Plina de mister nu este numai relatia de la verde la rosu, ci si cea dintre verde si ce-
lelalte culori. Goethe spune despre purpuriu: ,,Cine cunoaste formarea la prisma a
purpurei, acela nu va gasi un paradox dacd al rmam ca aceasta culoare contine toate
celelalte culori in parte — actu potentia” (793). Dar cum se comporta cu verdele in-
fratit? Nu sunt continute in el in mod tainic, dupd posibilitate, toate celelalte culori?
Si verdele a luat nagtere din galben si albastru, totusi a rimas pe prima treaptd a
primei legaturi. Capacitatile de intensil care continute in galben si albastru, si care
pe de alta parte conduc la purpuriu, nu pot in{ uenta amestecul lor in verde; ele sunt
ca vrgjite in el. Toate culorile de la galben pana la cinabru, de la albastru pana la
violet si, 1n sfarsit, pana la purpuriu, se odihnesc ca sa spunem asa germinand in
sanul verdelui. S-ar putea ajunge la gandul ca vreo putere a lumii ar putea desface
vraja, ar putea elibera culorile. Daca privim §i percepem cu acest sentiment verdele
plantelor, cum iau nastere culorile [orilor din muguri si caliciu, s-ar putea sa ni se
para ca am [ martorii unei scoateri de sub vraja. Soarele este [ inta superioara in
puteri care savarseste aceasta minune in naturd de [ ecare data. Noi privim maestrul
invatator natura in atelierul sau si suntem impulsionati sd o imitam. Asa cum se pa-
streaza in verde intreaga coloristicd, asa poate pictorul sa aduca aceasta coloristica
in procesul de pictura in verde, atunci cand lasa sa ia nastere verdele din totalitatea
coloristicii. Ceea ce el a introdus astfel prin vraja, poate s scoata din nou ca [oare.
Este intemeiata o relatie plina de viata de la verdele plantei la culorile [orii.
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Cu acestea sunt totodatd descrisi pasii care sunt de urmat in predarea picturii. Ca
prim pas trebuie sa ia nastere pe grundul umed al picturii procesul de verde. El este
inceput prin aceea ca se grunduieste intreaga foaie cu un ton usor de purpuriu, ca
s se porneasci in acest mod cu elementul viu. Incepand din doud parti, sunt in-
troduse prin galben si albastru puterile de lumina si intuneric, care se intdlnesc si
se amestecd In mod variat pe grundul rosiatic. Cele mai frumoase foi sunt cele care
arata toate stadiile procesului, care se linisteste intr-un verde sters.

A doua tema consta intr-o repetitie a acestui joc de puteri-culori cu diferenta ca
nu se picteaza deasupra fondului rosiatic, ci se lasa spatiu liber in anumite locuri.
Rezultatul este o tonalitate de culoare verde-roz: dispozitia de maces. Acest motiv
poate [Ireluat apoi si in tehnica straturilor. Intr-o urmatoare varianti se intensi ca
rosul delicat lasat neacoperit pana la purpuriu, iar verdele se armonizeaza in mod
corespunzator, macesii devin gard viu de trandal ri. Acum am privit intreg cercul
culorilor, ca sd spunem asa, ,,prin [ori” §i ne-a incantat s vedem [ecare culoare
din cercul culorilor in relatia ei cu verdele. Deoarece Incepusem sa pictim — prin
ceea ce s-a dat in legdtura cu rosu-verde — cu acest acord de culoare, am lasat culo-
rile sa devina pe rand [ ori, pornind de la purpuriu. Astfel, pe o parte se ajunge prin
cinabru la galben, pe cealalta parte, prin violet la albastru. Pentru picturd am ales
in orice caz [ori care In[ bresc in acest anotimp, astfel incat s-a realizat o legatura
plini de viata cu ceea ce se petrece la momentul respectiv in natura. In afara de
trandalri nu trebuie sa lipseasca macul infocat, delicatul clopotel, stanjenelul si
albastrul nemtisor. Unii in sfarsit indraznesc inca un salt din cercul culorilor, res-
pectiv in centrul sau alb, ca sa poata picta si crinul inainte de o/ lire.

Pictarea [orilor este o Tnvatatura plind de viata despre culori. Cu aceastda ocazie
se traieste cat de diferite sunt [ecare dintre culori in parte in relatia lor cu verdele.
Scala se intinde de la cea mai inaltd intensil care reciproca pana la atenuarea cea
mai puternica. Rosul macului incepe sa arda pe verde si chiar verdele cu care se 1n-
vecineaza devine luminos de stralucitor. Nemtigorul albastru deschis, dimpotriva,
pare a se cufunda total n verde si pare chiar a lua verdele in sine. Culoarea tufei de
trandal  ramane in echilibru.

Tablourile cu [ori cele mai frumoase si mai convingdtoare au luat nastere acolo
unde elevii au intrebuintat [ecare diferentiere picturala pe care a dat-o Rudolf
Steiner in nvatatura sa despre culori pentru pictarea plantelor. Atunci cand, aba-
tandu-ne de la impresia din natura, verdele plantelor si de asemenea culorile [‘orilor
se fac ceva mai intunecate, mai umbroase si pe deasupra se picteaza stralucirea
luminii — care apartine In mod esential oricarui element din lumea plantelor — cu o
lazura galbui-albicioasa, ca o raza de lumina, culorile arata o adancime mai mare
si o stralucire mai redusa. Este chemat la viatd un nou mod de vivacitate, impresia
despre ,,viata plantelor”. Rudolf Steiner desemneaza calitatea de culoare ce se naste
in acest mod, drept ,,imagine a stralucirii”'**. Ea poate [Ifolosita si la pictarea co-
pacilor si peisajelor. In aceastd directie s-au obtinut in ultima vreme in predare in
mod creator succese frumoase. Aceastd evolutie continua.
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Plansele: (la pag. 199)

23. ,,Dispozitie sul eteascd de padure”. Tehnica straturilor purd, clasa a XI-a
24. Pictarea de ["ori ca invataturd despre culori. ,,Campanule”, clasa a XI-a
25. Motive [orale. ,,Floarea soarelui”, clasa a XI-a
26. Motive [orale. ,,Maci’, clasa a XI-a

Pentru elevi este totdeauna o impresie puternica, atunci cand la sfarsitul unei epoci
isi privesc toate lucrarile in corelatia dintre ele. La unii dintre ei ca si la intreaga
clasa se pot urmari cdile care au fost parcurse, de la exercitiile introductive pana la
elaborarea temelor de epoci. Intre formatele mai mici de tablou sunt intercalate si
tablouri mari, in care creatorii lor au incercat sa faca vizibila, intr-o ultima sfortare,
ceea ce au Invatat, totodata si ca o conl rmare de sine. Ceea ce unii au incercat in
formatul mare, altii au facut-o in format mai mic. Unii s-au depasit pe sine; unele
greutati au putut [1depasite, elevii au castigat incredere 1n sine. Masura de evaluare
nu trebuie luata doar din punctul de vedere artistic, ci trebuie in primul rand luata
din perspectiva personalitatii in devenire. Daca elevii, privindu-gi lucrarile, au ajuns
la convingerea ca au invatat cu adevarat ceva, acest lucru este profund multumitor
pentru ei. Ei simt cum activitatea artistica i-a impulsionat pe toti in omenescul lor si
prin aceasta traiesc arta ca ceva ce actioneaza in mod real. Deseori nu se vede direct
esentialul a ceea ce si-au insusit. Unii elevi au dorinta de a continua pictura dupa
epoca, in orele libere, la scoala sau chiar acasa. Aceasta ne face sa recunoastem ca
ceea ce s-a activat la ora s-a transformat in interes personal.
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Pictura in clasa a XII-a

Omul ca motiv

Conform planului de predare, in clasa a XII-a se trateaza toate domeniile de stiinta
in relatia lor cu omul. Predarea stiintelor naturii formeaza un intreg cu antropo-
logia. Astfel ia nastere in cunoagtere o imagine a omului, care este completata in
predarea artistica prin conl gurarea creatoare.

Ce-i drept, imaginea omului se al a in fundalul predarii si forma de asemenea tema
gravurilor lui Diirer 1n clasa a IX-a si a X-a, insa ca motiv propriu-zis de pictura
poate [preluatd doar la dobandirea unei maturititi umane mai mari.

Si culoarea cu care se ocupa copilul intreaga perioada de scoald indruma intr-un
mod plin de mister asupra omului. Sa ne gandim la aparitia purpuriului in cercul
culorilor al lui Goethe si la experienta cu prisma. Daca la privirea prin prisma
lasam benzile de culoare ale spatiului intunecat sa se suprapuna mai mult, atunci
purpuriul se lumineaza, devenind culoare a [orii de piersic. Rudolf Steiner nu-
meste culoarea Uaii de piersic drept ,,imaginea vie a suletului’, care apare ca
incarnat. Intr-o puritate apropiati se intilneste numai la copilul mic. in alti parte
ea nu apare in naturd. Floarea proaspata de piersic este cea mai asemanatoare cu
aceasta culoare.

Fizica are in vedere culoarea [orii de piersic la fel de putin ca si purpuriul. Aceasta
tine si de faptul ca ea se ocupa numai de spectrul de luminozitate, nu si de cel de
intuneric, ceea ce este logic daca se gandeste obtinerea culorilor prin descompune-
rea luminii. Goethe a recunoscut intunericul drept componenta a luminii si a des-
coperit, in conlucrarea celor doud, formarea culorilor. Spectrul de culori al [ Zicii,
care se continud nelimitat spre dreapta si stdnga, contrazice natura sa ce tinde spre
intreg. Prin faptul ca a Inchis acest spectru al culorilor cu verdele in centru formand
un cerc, i-a aparut culoarea inl_orescentei piersicului — purpuriul prin legatura poli-
lor intensil cati galben si albastru.

Daca traim producerea de purpuriu-culoarea [orii de piersic drept o intamplare
plind de viata din culoare, atunci cercul culorilor poate deveni imaginea pentru
nasterea incarnatului din elementul sul etesc al omului. Si atunci ne pot deveni de
inteles cuvintele lui Rudolf Steiner: ,,Daca privim inauntrul naturii, descoperim
intr-o anume masura curcubeul extins ca semn al Dumnezeului Tata. Daca privim
spre om, incarnatul vorbeste dinduntrul omului in afara, de acolo unde se intrepa-
trund toate culorile ...”"* Culorile, care exprimad [ecare in sine ceva suletesc, se
neutralizeaza in unirea lor in imaginea sul etului Insusi.

Chipul omenesc ca motiv pictural, asa cum este dat elevilor ca temd, ramane in
coloristica sa 0 minune, asa cum o intalnesc si in culorile picaturilor de roua scli-
pitoare, in cele ale curcubeului si ale naturii Corilor. In capitolul despre invatatura
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lui Rudolf Steiner privitoare la culoare vom intra mai in amanuntul acestor feno-
mene.

O clasa a XlI-a intrd, conform experientei, imediat in aceastd tema. Intrebarea:
ce este omul, cine sunt eu, cine este cel de langa mine? — ii preocupa pe tineri.
Multe autoportrete ale artistilor tineri dau marturie despre aceasta. Zilnic suntem
inconjurati de oameni, dar cat de aproximative sunt reprezentarile noastre despre
ei! Primele incercari sd reprezentdm cumva un cap, ne-o arata de indata. Abia daca
exista vreo cunoastere adevarata despre cum este alcatuita o frunte, un nas, o gura,
cum arata ochii si altele asemenea. Deja la primele exercitii se fac multe desco-
periri. Elevii se lasa cu placere invatati prin contemplare. Dar acestea sunt pentru
inceput probleme ale formei exterioare si nu puncte de vedere ce tin de elementul
pictural. Motivul trebuie in orice caz transpus intr-unul de picturd. Deoarece insa
imitarea propriu-zisd a exteriorului nu este misiunea artei — ce teluri ale picturii
trebuie urmarite?

Puncte de vedere ce tin de elementul pictural

Pictarea incarnatului, care vine, ca sa spunem asa, din nduntru la suprafata, este
un punct de vedere; celdlalt este redarea culorii ce [lictueaza, ce ia nastere prin
luminarea exterioard. Intr-un caz culoarea devine expresia plastici a interiorului
suletului, in celalalt este vorba de fenomenul de culoare ce apare, prin efectele
exterioare de lumina, la suprafata.

Opusul celor doud motive de baza se manifesta intr-un mod deosebit de impre-
sionant in ,,Cina cea de taind” a lui Leonardo. Daci studiem lumina si umbra din
spatiul tabloului, gasim ca ele sunt redate la cei unsprezece apostoli in raporturile
naturale, nu insa si la chipul lui Iuda si Christos. Umbra adanca pe faptura Iui Tuda
nu se poate explica din raporturile de iluminare. La fel de putin de inteles din si-
tuatia data exterioara este si luminozitatea lui Christos. Aici Leonardo, care punea
adevarul impresiei deasupra a orice, contrazice cerintele sale severe fata de pictura.
El s-a straduit aici sa faca vizibil faptul ci, in contrastele dintre Christos si Tuda,
lumina si intunericul ne intdmpina nu din afard, ci motivate din launtric. Sul etul
care traieste in lisus, imprumuta din sine insusi acestui chip puterea sa de luminare
si straluceste 1n contradictie cu raporturile de lumina. La fel, faptura lui [uda a atras
asupra sa o umbra, care nu este justil catd din afara. Prin utilizarea unor astfel de
mijloace polare de expresie, Leonardo ne da un mare exemplu despre felul in care
pictura are mereu posibilitatea sd abordeze omul in mod artistic, pornind dinlauntru
si din afara'®,

Goethe a descris problema picturii in mod clar. In capitolul ,,Coloritul obiectelor”;
el spune: ,,Principala arta a pictorului ramane mereu faptul ca el imita prezentul
unei anumite materii si distruge generalul, elementarul fenomenelor de culoare.
Cea mai mare dilcultate il intAmpina la suprafata corpului uman.” (877) ,,Carnea
se al & cu totul in partea activd; totusi elementul albastrui al partii pasive joaca si
aici un rol. Culoarea dispare total din starea elementara si este neutralizata prin
organizare.” (878) Totusi cele mai interesante remarci se al & in ,,incercarea de
picturd a lui Diderot”, pe care Goethe a tradus-o si a prevdzut-o cu remarci. In al
doilea capitol, ,,Micile mele idei despre culoare”, Diderot aratd in mod amanuntit
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cum culoarea carnii, ,,acest alb suculent fara sa [ palid sau tern, acest amestec de
rosu si albastru, care patrunde neobservat in galben, sangele, viata... aduce colo-
ristii la disperare.”

Goethe remarcd aici: ,,Sentimentul acestei culori a carnatiei sanatoase si o con-
templare activa a acesteia, in scopul producerii a ceva asemanator de catre artist,
necesitd numeroase operatiuni delicate ale ochiului, ca si ale spiritului §i mainii,
un sentiment proaspat tineresc al naturii si o capacitate spirituald matura, incat
toate celelalte, dimpotriva, par a [de Inteles numai ca joaca si distractie, cel putin
toate celelalte in aceastd cea mai inaltd aptitudine”. Si ceva mai incolo adaugi: ,...
Dilcultatea se amplil cd $i mai mult prin aceea ca aceste suprafete apartin unei
[Inte ce gandeste, mediteaza, simte, ale carei modil cari interioare, tainice, chiar si
cele mai usoare, se raspAndesc fulgerator in afara’™'?’.

Asupra elementelor de pictura ale lui Rudolf Steiner referitoare la aceasta tema ne
vom referi in a treia parte a cartii.

Procese de pictura in predare

Tema, in fata céreia sunt asezati elevi si profesor la ora, se va introduce pe cat de
simplu cu putinta, neproblematizand. Ca un bun ajutor s-a dovedit iardsi a [|con-
siderarea lucrarilor elevilor unei foste clase a XII-a. Privirea meditativa a tablou-
rilor creeaza o dispozitie de picturd. Curaj si incredere pot sa se reverse spre elevi
din realizarile predecesorilor lor, caci ceea ce le-a reusit acestora apare si pentru ei
ca posibil si realizabil. Hotarator pentru cele ce urmeaza este sd se prezinte prima
tema astfel incat nimeni sa nu se simtd depasit si toti elevii sd [ pregatiti pentru o
colaborare activa.

Cea mai simpla forma de prezentare a unei fete este prol lul. Deoarece elevii percep
aceasta intai evident in mod formal, problema formei se leaga cu prima tema. Cel
mai bine se porneste aici de la albastru. Marea sa disponibilitate in domeniul cla-
robscur, puterea sa de con! gurare §i actiunea sa creatoare de spatiu sunt deosebit
de potrivite pentru acest exercitiu. Pornind din afard ia nastere, prin modalitatea
cunoscuta de lasare libera a suprafetelor dorite, o fata in prol |/l Ea apare ca negativ
luminos pe fondul albastru. Observatia si autocorectarea exersata, unde este nevoia
si ajutorul, fac sa apara treptat partile singulare in proportiile lor.

Tehnica [uida de pictare pe hartie umezita produce, in dispunerea si indepartarea
culorii, 0 munci si o probare independente de suprafata de hartie. in desfasurarea
procesului de pictura, forma de culoare lasata liberda este de asemenea pictata si
adusa intr-un acord armonic cu fundalul mai intunecat. Nuantarile clarobscur din
tablou actioneaza aici ca suprafete de lumini §i umbre ale unui cap luminat din
exterior. Nu rareori se intdmpla ca ici sau colo sa apara in locurile luminoase o
lumina rosiatica; deoarece insa o astfel de culoare nu a fost folosita, s-ar putea cre-
de ca ar [Ipictat-o un altul. Nu este nici un dubiu: locurile lasate libere in albastru
prezinta evident o usoard nuantd de oranj — toti o vad. Aceste fenomene le gasim
descrise la Goethe drept ,.culori psihologice”. In cazul nostru, albastrul a produs
in ochi culoarea cerutd (portocaliu) si a lasat-o sd apard in mod vizibil in locurile
lipsite de culoare. Intr-un mod neasteptat a luat nastere un acord dublu de culoare;
s-a produs un intreg.
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Deja cu o ocazie anterioard am atras atentia asupra dispozitiei deosebite care ia nas-
tere prin lucrul cu culoarea albastra. Ea nu se raspandeste numai pe foile de pictura,
ci in acelasi timp in intreg spatiul; poate [ |perceputd ca o stralucire sul eteasca.

La elaborarea formei ne referim la ceea ce s-a tratat in antropologie si privim capul
ca sinteza a intregii constitutii umane. La frunte si arcuirea superioara a craniului se
recunoaste de fapt forma propriu-zisa a capului, in timp ce domeniul de mijloc, de
la ochi si nas se raporteaza la sistemul ritmic, la omul piept; iar maxilarul superior
si inferior, dimpotriva, arata o legatura cu membrele. Daca ideea este preluata cu
insul etire, mai pot [descoperite multe alte amanunte.

Primul exercitiu de albastru ud-pe-ud poate [ potentat in urmatoarea tema ca
exercitiu in straturi. Daca primele probleme de forma au fost depasite, atunci ne
concentrdm mai mult asupra elementului calitativ al culorii. De [ecare datd avem
la dispozitie ambele variante de albastru, albastru de Prusia si cel ultramarin; mo-
durile lor de a se manifesta, mai rece sau mai cald, dau la iveala efecte picturale
frumoase. Coloristica albastra poate [|imbogatita prin aceea ca se adauga nuante
usoare de galben si rosu, ca aromele in mancare. Prin aceasta albastrul pierde ceva
din exclusivitatea sa §i i se ia, unde este nevoie, severitatea. Pentru aceasta pictura
in albastru, tablourile lui Picasso din perioada albastra timpurie pot oferi impulsuri
pretioase.

Albastrul exprima nu numai delicatete i interiorizare, ci inclina si spre densil care
si duril care. Daca se Intuneca pana la un violet activ, atunci se intensil ca puterea
sa formatoare. Aceastd dubla intensil care dupa culoare si forma este trdita pro-
gresiv in tablourile elevilor. Realizarile plastice, la inceput delicate, se densil ca
tot mai mult in plasmuiri marcante, pline de putere coloristicd. Se vede aparand
pericolul unei supra-forme. Forma capetelor le face elevilor multa bucurie. Cu
surprindere §i uimire vietuiesc ei cum un gest sul etesc, 0 anumitd expresie ome-
neascd, un temperament vorbesc voit sau nu din tablou. Ei sunt stimulati sa se
observe reciproc, sa deseneze. Aceasta activitate se continud deseori si in afara
orelor. Trairea formei duce totusi dincolo de elementul pictural, pentru care motiv
urmatorul exercitiu trebuie sd aiba loc pe un alt plan. Noua tema ar trebui sa [e
in mod necesar lipsita de obiect. Pentru aceasta se oferd intai dubla tonalitate de
culoare deja discutata, albastru - galben-portocaliu, care a fost observata deja ca un
fenomen [ziologic. La aceasta tema, culorile calde sunt aduse de preferinta in inte-
rior, cele reci mai la periferia hartiei. Intreaga atentie la acest exercitiu trebuie in-
dreptata spre armonizarea coloristica si nuantarile opozitiilor armonice: cald-rece,
clarobscur, inauntru-in afara trebuie sa contrasteze si sa se armonizeze. Chiar si in
deplina lor putere si intensitate, culorile trebuie s faca o impresie de plutire, cores-
punzator culorii [‘uctuante de la suprafata exterioara iluminata a unui corp. Aceasta
plutire a culorilor se atinge cel mai bine printr-un mod de pictare destins in tehnica
straturilor; ea conduce spre cea mai mare diferentiere si efect de stralucire cu pu-
tintd. De reusita acestei teme ce pare atat de usoara depinde ceea ce se va intampla
mai departe; de aceea nu trebuie sa ne multumim cu primele rezultate. Fiecare noua
tema are nevoie de un anumit timp de acomodare; abia a doua, poate chiar a treia
incercare aduce procesul la maturizare. Acest exercitiu este treapta premergatoare
spre tema propriu-zisa, [ind totusi complet autonoma. Pentru educarea in pictura
acest exercitiu este de importanta capitald, si trebuie sa pretindem sa se atingd cea
mai naltd calitate cu putintd. Atunci aceste tablouri de culoare lipsite de obiecte
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au adeseori un efect uimitor.

Daca mai Inainte s-a perceput tendinta spre forma a albastrului ca pe ceva ce con-
strange, acum se simte coloristica ce pluteste in exercitiul cu dubla tonalitate drept
ceva ce elibereazi si armonizeaza. In el se cer hotarari artistice libere. Aici se ald
ceva ce apartine viitorului. Prin compararea si discutarea diferitelor lucrari, proce-
sul de pictura trebuie impulsionat si cultivat. Din punct de vedere pedagogic este
important sa se evidentieze apreciind favorabil si mici pasi in evolutie, caci lauda
si Incurajarea pot face minuni acolo unde sunt aduse. Aceste aprecieri se vor acor-
da celor neinzestrati si lipsiti de curaj mai mult decat celor asa-numiti inzestrati si
siguri de ei, care se ajutd si singuri. S-a mentionat deja, 1n alt loc, ca raporturile de
inzestrare se pot schimba in cursul unei epoci. Mai ales cei incapatanati sunt lasati
cel mai bine in voia lor si asteptam sa vedem ce reusesc ei sa faca. La urma urmei
pot duce numai ceea ce creste din propria experienta si intelegere.

Abia a treia faza a lucrului conduce la motivul propriu-zis. Un cap in prolltrebuie
sd [ e plasmuit pornind de la un acord de culoare. Acum s-a creat premisa pentru a
lasa culoarea sa iasa din nou cu putere in evidentd, in orice caz ca element pictural
si nu ca forma de desen. De ce trebuie sa se evite forma desenata? Ea duce dincolo
de procesul de pictura, deoarece tinde direct spre motiv. Forma pictata, dimpotriva,
se al a la sfarsitul cailor de creatie coloristice, nu poate [Istiuta dinainte, este rezul-
tatul. Ea apare ca ,,lucrare a culorii”, culoarea si forma sunt una.

Tema ce se refera la un obiect consta Intr-o alta alcatuire a exercitiilor de culoare
precedente. Desigur ca este posibil sd se lucreze mai departe la o compozitie de
culoare deja realizatd. Daca pana acum s-a avut in vedere Tnainte de toate acordul
relatiilor de culoare, acum se cer idei plastice. Daca se privesc atmosferele de
culoare pictate cu oarecare fantezie, atunci ies la iveala peste tot fete, pe care cu
adevarat nimeni nu le-a pictat intentionat. La intoarcerea foilor se gdsesc mereu noi
posibilitati pentru plasmuire — devine un joc incitant de descoperiri.

Cel care a avut la Inceput dil cultati cu aceasta vedere plastica poate sa si-o insu-
seasca usor prin exercitiu. Unora trebuie sa le arati mai intai ce frumoasa dispunere
de cap are pe tabloul sau, deoarece nu are nevoie decat de putin ajutor pentru a o
face complet vizibila. Cel ce picteaza este intotdeauna liber sa-si insuseasca una
sau alta dintre propuneri. In general procesul de pictare se desfasoara cu atat mai
favorabil cu cat se reuseste mai mult sd se retina forma motiv, i anume atat de mult
pana ce ea rezulta de la sine din intregul conl guratiei de culoare. Exista elevi care
nu indraznesc sd faca pasul de la acordul de culoare la motiv, care vor sa isi lase sa
li se dezvolte fantezia in plasmuire liberd de culoare. Impotriva acestora nu se poa-
te obiecta nimic. Lor li se poate spune ca de fapt calitatea unei picturi nu depinde
de continutul motivului.

Tema poate [Ivariati in nenumarate moduri. In locul tonalitatii originare de culoare
pot s apard compozitii de culoare alese liber de elevi, care conduc la noi trairi.
Ce modil care de atmosfera este cand tonalitatea de culoare galben-albastru este
schimbata cu una rosu-albastru sau portocaliu-verde! Ce modil care ia nastere cand
se schimbi verdele de pe margini cu portocaliul sau rosul din centrul tabloului! In
orice caz, tema este de a conduce, consecvent stilului, acordul de culoare ales intr-o
alta plasmuire a tabloului. Se poate folosi Invatatura despre armonie a lui Goethe,
care porneste de la o triada a acordurilor de culoare: armonice, caracteristice si
lipsite de caracter sau monotone.
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Amanunte despre aceste relatii de culoare au fost prezentate deja in prima parte
a cartii. Pentru treapta superioard este, in plus, interesantd contributia lui Ph.O.
Runge la invatatura culorilor, caci ea diferentiaza in continuare combinatiile de
culoare denumite caracteristice, ale lui Goethe. El a atribuit grupei culorilor ames-
tecate portocaliu-violet, violet-verde, verde-portocaliu o pozitie deosebita si le-a
denumit ,,contraste armonice”. Amestecurile acestor contraste dau nuantari pictu-
rale de gri, care la straturile de culoare apar deosebit de frumoase. Fiecare acord
bitonal a dublat o culoare de baza; astfel iau nastere gri-rosiatic, gri-albastrui, gri
cu tente galbene.

De la proll se va trece la reprezentarea unui chip din fata si la alte pozitii ale
capului. Daca ne-am cufundat in elementul creator al picturii, aceasta trecere nu
este atat de grea. Jocul de culori calde si reci, luminoase si intunecate da nastere
deseori prin sine insusi si prin modul de repartizare a suprafetelor la impresia unui
cap intors intr-un fel sau altul. fnainte de orice se vor da prin demonstratie la tabla
sau la sevalet puncte de sprijin pentru diferite pozitii ale capului cu proportiile
schimbate.

In sfarsit se va ajunge la caracterizarea fetelor feminine si masculine si la diferi-
tele varste ale vietii. Intr-o clasd mixta se a’a desigur chipuri de fete si de baieti,
dintre care unele dezvaluie un ideal linistit. La examinarea impreund se indreapta
privirea spre puncte de vedere obiective. Opozitia dintre copil si batran se alege
indeosebi ca o tema deosebit de plina de farmec. Culoarea fetei si toate raporturile
sunt la cei doi foarte diferite. In fata rotunda, moale, a copiilor fruntea este izbitor
de mare; din contra, la fata accentuat de lungé a omului mai varstnic se stabileste o
tripartitie destul de exacta in: parte a fruntii, parte ochi-nas si parte a gurii-barbiei.
Elementul parfumat, in[ oritor al incarnatului copildresc se opune culorii varstnicu-
lui, ce se apropie de griul sters. Cu o astfel de ocazie se poate merge mai aproape
de culoarea omului, care aratd cum canta sul etescul la instrumentul trupului. Daca
instrumentul devine defectuos, acest lucru actioneaza atunci ca o tulburare fata de
elementul suletesc ce-l strabate, iar incarnatul paleste. Motivul ,,mama si copilul”
se picteaza ca ultima intensil care a temei de catre unii copii, mai ales de eleve, cu
o mare daruire.

Din motive de timp nu este posibil sd lasam toti elevii sa picteze toate motivele
tematice. De aceea se vor face pentru ultima tema diferite propuneri de motive te-
matice, care pot [Jalese dupa dorinte. Aceastd destindere largeste spatiul libertatii
de pictura si impulsioneaza creatia individuala.

Pentru ultima faza a muncii stau la dispozitie din nou foi mari de pictura si pensule
late. Mijloacele de pictura generos oferite dau tinerilor pictori un nou imbold spre
dezvoltarea creatoare independenta. Este interesant de vazut cum se poate recu-
noaste [ ecare elev in parte in lucrarile sale prin modul de dispunere si gestica culo-
rilor. Seria evolutiva aratd calea parcursa, care in cazuri izolate poate sa se abata de
la desfasurarea predarii, atunci cand este disponibila o anumita situatie evolutiva
sau specil_cul unui elev. Un astfel de caz poate [pentru profesor un motiv de a da
teme separate §i ajutoare deosebite.
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Teme pedagogice deosebite

Cazuri deosebite existd intotdeauna. Din punct de vedere pedagogic nu ar [Jjustil -
cat sa vrei sd le iei mai putin in serios, drept aparitii marginale. Nu rareori ele sunt
sarea din supi. Fiecare individualitate umani este un caz unic. In predarea picturii
s-au prezentat deseori evolutiile singulare drept un eveniment pentru intreaga cla-
sd; pe de o parte deoarece colegii insotesc deseori cu interes §i participare procesele
iesite din comun, pe de altd parte deoarece neobisnuitul, neasteptatul face neincetat
o impresie deosebita si actioneaza stimulator. In astfel de cazuri educatorul artistic
este pus in fata unor misiuni care desigur nu sunt simple. Totul depinde de faptul
daca 1i reuseste sa recunoasca cu adevarat caracterul propriu al unui elev, ca sa se
poata indrepta spre el in maniera potrivita si sa poata actiona corespunzator. Aici
nu-i sunt de folos regulile. Doar interesul fata de individualitate si un simft artistic 1l
vor putea conduce. Modurile de comportament divergente pot [Icele corecte. Aici
cateva exemple:

Un elev ceva mai sensibil a desenat cu entuziasm in clasa a IX-a si, totusi, trecerea
la picturd in clasa a X-a nu a putut si o faca prea usor. In epoca de pictura din clasa
a XI-a s-a specializat in tehnica straturilor de culoare si aceasta tehnica de pictura
admirate 1n general de colegi, el Insusi se simtea aici conl rmat. Capacitatea do-
bandita era insd, la orice apreciere a realizarii sale, prea unilaterala si perfectionata
si corespundea In mod problematic telului propus. Evolutia artistica in continuare
parea tocmai prin aceasta compromisd. Ce era de facut? Trebuie sd actiondm, sau
sa-1 lasam mai departe si-si indeplineasca temele astfel? Intrebarea era delicatd
pentru ca trebuia sa ne temem de predispozitia tanarului de a-si putea pierde bucu-
ria de a picta, chiar la o critica prudenta, si ca ar deveni pasiv. O discutie dupa ore
lui exemple spontane, i-au trezit interesul atat de tare, incat unilateralitatea picturii
sale de pand acum l-a frapat si el era pregatit sa faca experiente de culoare total noi.
Incercarea reusise. Deja in ziua urmitoare a inceput s creeze in modul curgitor de
picturd cu dispuneri generoase de culoare. Culoarea nu era trdita acum din punct
de vedere estetic, ci ca putere de expresie. Consecinta a fost o nemaipomenita dez-
voltare picturala.

In plus, un contraexemplu. O eleva a venit la prima ora din epoca de picturd cu o
atitudine cam blazata si dispretuitoare fatd de pictura. Se stie desigur cat de labila
incd poate [1n general starea acestei varste, cum relatia dintre trup si sulet nu s-a
consolidat inca cu adevarat. De aceea, la un astfel de comportament, cel mai bine
reactiondam nedandu-i atentie. Aceasta atitudine nu a avut de aceasta data nici un
succes — o furtund puril catoare parea sa se [|dezlantuit. A trebuit sd i se spuna
raspicat ca prejudecata ei se bazeaza pe o nestiinta absoluta. Eleva a fost pusa in
fata alternativei: [ & sa lucreze intr-adevar impreuna cu clasa la ora de pictura, [ e sa
inceteze complet. Efectul a fost uluitor. intr-un timp uimitor de scurt s-a acomodat
cu lumea culorilor si a gasit o relatie cu totul personald cu ea. In cursul epocii a de-
venit o pictoritd entuziasta, folosea chiar [ecare minut din orele libere sa picteze si
a lucrat si mai departe de terminarea epocii. Ceea ce a realizat din punct de vedere
artistic era iesit din comun.

132



Plansele: (la pag. 199)

27. Pictura de cap pe principiul plasmuirii coloristice libere.
,,Cap in atmosferd sul eteascd de galben-albastru’, clasa a XII-a
28. ,,Studiu de cap’’, dezvoltat din acordul de culori verde-portocaliu,
clasa a XIl-a

Dar o schimbare nu trebuie realizata numai in cadrul unei epoci, uneori se observa
ca exact intre doua epoci a fost facut un pas hotarator. Si pentru aceasta avem un
exemplu: o eleva dovedea 1n ora de picturd din clasa a XI-a chiar o buna perceptie
a culorilor si capacitate de compozitie coloristicd, avea insa dil cultati la plasmui-
rea unei teme legate de obiecte. Cand trebuia sd densil ce culorile spre plasmuirea
obiectului, statea ca 1n fata unei prapastii peste care nu putea sa treaca. Ea m-a
rugat de aceea sa-i pictez in schimb, direct pe hartie, tema respectiva; ceea ce s-a
intimplat dupa cateva proteste. In anul urmitor a abordat complet suverana tema.
Dil cultatea de a da culorii in acelasi timp forma, se transformase intre timp in
capacitate vizibila pentru aceasta. Cu mare Inzestrare a pictat acum capete, lua
nastere un tablou dupa altul, unul mai convingator ca altul. Nu puteai decat sa stai
deoparte observand si incurajand. Numai cand a dat inapoi speriata in fata albului
coplesitor al unui format extrem de mare de tablou, a avut nevoie de ajutor. Era
unul dintre cazurile care cerea din partea profesorului o discretie-retinere extrema.
Misiunea lui constd numai din a crea elevului cele mai bune conditii de lucru cu
putintd si de a indeparta obstacolele exterioare.

Caracteristic in cazul descris mai sus era ca entuziasmul se arata exclusiv la scoala
— iar acasa nu s-a observat nimic. Aceasta este o experienta cu totul generala. Elevii
care la ora de pictura au succese deosebite §i apoi incearca sa imite acasa ceea ce au
obtinut la ora si sa le dezvolte independent mai departe, traiesc de cele mai multe
ori o dezamagire. Stradaniile lor conduc la rezultate nemultumitoare, deoarece le
lipseste elementul stimulator al orei §i colegii care picteaza si ei. Prin aceasta se
arata cum la inceput creatiile tinerilor nu sunt inca cu adevarat realizari ale EU-lui,
ci exercitii care cresc in spatiul vital spiritual al scolii.

Din experienta de pictura se poate spune ceva la modul general, si anume faptul ca
elevii inclinati spre pedanterie trebuie ldsati sa picteze mai ales ud-pe-ud, deoarece
intrepdtrunderea culorilor stimuleaza intelegerea artistica a culorilor si atitudinea
generoasa fata de viata. Dimpotriva, naturilor genial inzestrate li se va da prilejul
sa realizeze anumite teme, cu contururi, mai ales in tehnica straturilor, cat mai curat
din punct de vedere tehnic. Talentele unilaterale nu se vor stimula in mod deosebit,
ci se va incerca sa se compenseze unilateralitatea in sensul unei evolutii armonioa-
se din toate punctele de vedere. Nu poate [ Itelul orei de pictura sa instruiasca pe
unii elevi pentru a deveni artisti; toti trebuie sa traiascd lumea culorilor si formelor.
Aceasta va sluji In general evolutiei lor omenesti si 1i va pregati in viatd pentru
multe lucruri bune.
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Retrospectiva si formuliri de intrebari

Descrierea orei de picturd pe treapta superioara-liceald de scoald in forma data este
consecinta unei experiente de predare de-a lungul anilor la scoala Waldorf din Ulm.
Alegerea motivelor tematice si succesiunea lor in clase se bazeaza pe intentiile
lui Rudolf Steiner. Autorul si-a propus la inceputul activitatii sale profesorale sa
probeze practic in [ece zi de scoald indicatiile lui Rudolf Steiner izvorate dintr-o
intelegere profunda a [intei umane, ca sa colaboreze in mod deosebit de activ la
elaborarea comuna a planului de Invatdmant in domeniul sdu. Aceste experiente au
nuanta ce 1si are originea in raporturile speciale. Corespunzator autonomiei [ ecarei
scoli Waldorf in parte, ele pot [laltfel alcatuite in alte conditii date.

Desigur Intrebarea este indreptatitd daca exemplele de predare discutate nu ar pu-
tea [Ischimbate cu altele. Se va face insa experienta ca nu este usor sa se gaseasca
alte exemple cu aceeasi putere de convingere pedagogica si elementara artistica.
Esentialul in cele date de Rudolf Steiner este caracterul lor de model. Fatéd de ele
va trebui s ne orientdm mereu in constructia elementului pictural, ca sa aducem in
acord conceptia artistico-pedagogica cu realitatea naturii umane.

Epoca noastra inclind spre abstractie si lucruri schematice. Se poate alcatui un pro-
gram — dar problema hotaratoare este in ce masura corespunde el vietii. In schirele
lui Rudolf Steiner s-au dat mereu corelatii de viata. Din punct de vedere al continu-
tului tematic ele duc de la perceperea naturii la intelegerea [intei umane, impulsu-
rile de pictura sunt indreptate asupra culorii ce se traieste atat exterior cat si launtric
si asupra conlucrarii acestor doud aspecte. Principiile asa-numitelor schite scolare,
dupa care s-a orientat in primul rand tematica noastra de la o clasa la alta, formeaza
lumea creatiei raspandita pretutindeni in jurul nostru. Pe aceasta o intalneste tana-
rul Tn motivele tematice ale tablourile clarobscur ale lui Direr, unde lumea creata
straluceste n piatrd, plantd, animal si om. Fantezia picturala trebuie s completeze
aceastd lume cu realitatea coloristica a tabloului. Transpunerea realitatii naturii in
picturd este demonstrata de schitele scolare in cel mai exemplar mod pedagogic.
S-a discutat si cum se al & ele intr-o relatie de corespondenta interioara cu predarea
cunostintelor despre natura si om. Pe fundalul lor se pot cauta si alte motive tema-
tice plastice, corespunzatoare treptei de varsta. Pentru alegerea temelor in predarea
artistica este decisiva legatura cu planul de Invatdmant mentionat.

in clasele mici, prima epocd despre om si animale incepe in anul al patrulea de
scoald, la care se adaugd 1n urmatorii ani cunostintele despre plante si pamant.
Clasele mari parcurg acest drum in directie opusa. De la geologia din clasa a X-a
se paseste mai departe spre botanica si zoologie in clasele a XI-a si a XlII-a, iar
antropologia, care merge ca un [ calauzitor prin toate materiile, devine la sfarsit
punctul de cristalizare pentru toate domeniile cunoasterii. Ca si in clasele mici,
procesul de invatare orientat spre cunoastere este transformat in clasele superioare,
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chiar dacd In mod liber, in activitate artistica practicd. Daca comparam din acest
punct de vedere motivele tematice de la picturd cu clasele mici, atunci ne lipseste
imaginea animalului. Nu ne este cunoscutd, in ceea ce priveste acest motiv tematic
vreo indicatie speciala a lui Rudolf Steiner, in afard de legatura cu tablourile lui
Diirer, unde leul si cdinele apar ca obiecte luminate.

Preocuparea cu aceasta problema ne conduce la impulsurile Iui Rudolf Steiner
pentru o noud picturd. In conferintele despre culoare se gasesc indicatii directe
despre modul in care pictorul trebuie sa trateze domeniul naturii si al omului, ca sa
exprime prin culoare esentialitatea lumii. Diferentierea sa intre culori imagine si
culori stralucire arata cum trebuie s [ & folosite in mod diferit culorile in domeniul
elementului mort-mineral, al elementului viu-vegetal, al celui insul etit-animal si
spiritual-omenesc, pentru a face vizibile puterile ce actioneaza invizibil in ele'.

Din acest punct de vedere vrem sa abordam planul de pictura al claselor mari inca
o data, din perspectiva motivului animal. Sa incepem cu clasa a X-a.

Aici motivul central era dezvoltarea fanteziei de culoare pe baza elementului cla-
robscur al tablourilor lui Diirer. Oricat de pozitiv s-a plasmuit aceastd muncad la
noi, nu este totusi de asteptat ca [ ecare profesor sd se poatd uni in acelasi mod
cu aceasta. S-a aratat deja ca este perfect posibil sa se inceapa deja in clasa a X-a
cu sirul de studii ale schitelor scolare, pornind cu motivele tematice ale Soarelui.
S-ar putea adduga aici motivele tematice ale copacului in clasa a XI-a. Exercitiile
pregatitoare din clasa a X-a au inceput cu introducerea straturilor de culoare. Aici
s-ar putea obiecta ca tema artistica nu trebuie sd [ & determinatd de elementul teh-
nic. Este adevarat, dar in acest caz tehnica de pictura este cea care creeaza premisa
pentru progresarea in activitatea artistica. S-a atras deja atentia asupra caracterului
cristalin (cu structura cristalind) al exercitiilor cu straturi. Legatura cu mineralogia
si cristalogral a clasei a X-a a rezultat ulterior. Daca tablourile de culoare lipsite de
obiecte trebuie sa se transforme si In reprezentari mai concrete ale structurii crista-
line, este o problema artistica pe care o lasam deschisa.

in clasa a XI-a ne-am ocupat cu motive tematice din naturd, inainte de toate cu
motivul copac, care se ald in acord cu botanica tratatd atunci. Ne-am ridicat la a
doua treapta a creatiei din natura. La elementul vegetal — viu. Temele picturale dis-
cutate aici sunt de o asa mare varietate, iar prin motivele [ brale ele s-au amplil cat
in jurul unui intreg domeniu, incat aici este datd in mod [ resc mana libera stabilirii
temelor.

Din abundenta de impresii din natura pot []extrase anumite teme: motive ale con-
trastului (opozitiei), intensil carii, diferentierii, transformarii §i asa mai departe,
asa cum sunt de gasit in schitele motiv ale lui Rudolf Steiner. Daca se urmareste
desfasurarea [orald din primavara, peste vard, pana in toamna, atunci ne obisnuim
cu ritmul naturii. La toate motivele vegetale elementul lumina joaca un rol hotara-
tor. Din punct de vedere pictural se poate exprima prin lazurari galbui-luminoase.
Aceasta da [intei plantelor aparenta de viatd, care o scoate din elementul mort, de
naturd statica.

Ajungem la clasa a XII-a. Aici observam prin lipsa imaginii animalului, care apar-
tine celei de a treia trepte a creatiei, acel gol dintre motivele din natura i reprezen-
tarea omului. Intrebarea rimane deschisa, daca, la schitele pe carte Rudolf Steiner
le-a pictat in fata elevilor, el a renuntat Tn mod constient la un motiv animal. Fiinta
animald se epuizeaza In natura instinctuald, pe care o are in comun cu omul. Sarcina
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omului este sd o infraneze. Imaginea calaretului, a sfantului Gheorghe sau tabloul
lui Diirer ,,Cavaler, moarte si diavol” sunt dintotdeauna expresie pentru stipanirea
naturii animale a omului. Interesant este in acest context c¢a prin ,,Melancolia” si
,,Sf. Ieronim in casd” s-au reprezentat animale imblanzite. Ne intrebdm daca chiar
preocuparea, in pictura, cu sul etul animal Intr-o epoca in care incepe sa se formeze
la om lumea propriu-zisd instinctuald, nu ar avea o inluentd mai putin bene! ca
asupra evolutiei tanarului decat, pe de o parte, lumea eterica a plantelor si, de cea-
laltd parte, elementul Eului omenesc. Zoologia orientatd mai mult stiintil ¢ necesita
o altd activitate sul eteascd decat arta picturii ce vietuieste in simtire. Ne gandim
aici la strofele lui Schiller: ,,Cauti ce este mai inalt, mai mare? Planta te poate in-
vita; ceea ce este ea fara si vrea, [i tu vrAnd — e ceea ce cauti!”'®.

Pentru pictura animalelor nu exista sul cientd experienti din predarea de liceu. In
incercdrile noastre am pornit de la opozitia dintre [inta pasarii §i natura taurului:
usuratate si greutate; zborul pasarii trdit launtric ca zbor al gandurilor, forta taurului
ca putere de vointa, ca sa stabilim legatura cu omul. Daca ne amintim de indicatia
lui Rudolf Steiner ca ar trebui ca la pictarea animalelor sa se ia culori mai deschise,
iar peste intreg sa se aseze o lumina albastruie, aceasta il edil ca pe oricine cum cu
albastru ca ,,stralucire a suletului” se indicd elementul Insuletit al treptei anima-
le'*?. Multe tablouri de animale de Franz Marc, mai ales cai albastri, se pot intelege
si mai bine sub acest aspect. Astfel simtirea artisticd adevarata va patrunde mereu
in domeniul obiectiv al existentei.

La elevi insa se poate observa multa dragoste si interes pentru animale, care poate
rezulta inconstient din simtirea unei raspunderi solidare. De aici creste nevoia de
a-1 Intelege si plasmui [inta. Tablourile cu animale de Franz Marc au luat nastere
dintr-o astfel de atitudine. La modelajul din clasele a IX-a sau a X-a, forma animala
apartine desigur paletei tematice. In clasa a XII-a sau spre sfarsitul clasei a XI-a ni
se pare cu putinta sd se plasmuiasca in ora de pictura si sul etescul lumii animale,
chiar daci se da intaietate dispozitiilor de naturi si peisaj. In ultima clasa insa, rolul
principal trebuie sa-1 aiba reprezentarea omului.
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IMPULSURILE DATE DE RUDOLF
STEINER PENTRU O NOUA ARTA A
EDUCATIEI
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Principiile pentru creatia artistica date de Rudolf
Steiner in Invatitura sa a culorilor

Tanarul Rudolf Steiner, care a studiat la Universitatea Tehnicad din Viena matema-
tica, [zica si chimia, a fost condus in stradania sa spre cunoastere, prin propria ex-
perimentare, tot mai mult spre conceptiile lui Goethe. Din acea vreme el relateaza:
,»Am patruns cu aceastd orientare in optica [ zicienilor. A trebuit sa resping multe
din modul acestora de abordare. Atunci am ajuns la conceptiile care mi-au deschis
drumul spre invatatura lui Goethe despre culori. Din aceasta directie am deschis
poarta spre scrierile stiintil ce ale lui Goethe... Am simtit atunci necesitatea de a
veril ca, prin propria alcatuire a unor anumite experimente optice, gandurile pe
care mi le ficusem despre inta luminii si culorilor, prin experienta sensibila... In
ciuda tuturor obiectiilor care sunt facute din partea [ zicienilor impotriva invataturii
lui Goethe despre culori, am fost Impins prin propriile mele experimente tot mai
mult de la conceptia [zicii utilitariste inspre Goethe™'*!.

Asa Incat nu a fost o intamplare cand studentul de douazeci si unu de ani a primit
la recomandarea profesorului sau, cercetator al operei lui Goethe, K.J. Schréer,
insarcinarea publicarii scrierilor de stiinte ale naturii ale lui Goethe, incluzand si
teoria culorilor, in ,,Literatura nationald germana” a lui Kiirschner. Cu aparitia pri-
mului volum: ,,Relativ la morfologie” si-a castigat Rudolf Steiner recunoasterea
in cercurile de specialitate de atunci. In introducere a relevat principiul lui Goethe
despre cercetarea elementului organic i a explicat din diferite puncte de vedere
procedeul sdu de a studia atat de grijuliu fenomenele izolate ale unui domeniu,
de a le pune unul langa altul si de a le compara, pana ce legatura logica, ideea, se
exprima intr-o anume masura ca de la sine. Goethe insusi a numit acest mod de cu-
noagtere stiintilca ,,puterea de judecatd contemplativa”. De timpuriu a recunoscut
Rudolf Steiner semni! catia acestor metode pentru stiinta organicului; el l-a numit
pe Goethe ,,Copernic si Kepler al lumii organice™*,

In 1890/91 — la o sutd de ani dupi ce Goethe incepuse cu studiile sale de culoare
— aparea, ca prima editie, teoria lui Goethe despre culori, cu o introducere funda-
mentala si nenumarate comentarii, in care Rudolf Steiner aratd ca ar [|considerat
ca apartinand celei mai frumoase misiuni a vietii sale ,,sa scrie o teorie a culorilor
in sensul lui Goethe, alatd exact pe culmea descoperirilor moderne ale stiintelor
naturii”. Aceasta intentie nu a putut-o realiza; mai intdi i-au lipsit mijloacele ne-
cesare, iar apoi timpul.

in 1888 Rudolf Steiner a fost solicitat drept colaborator la marea editie a operelor
lui Goethe de la Weimar, pe baza publicatiilor sale relativ la literatura lui Goethe.
Lui i-au revenit misiunea de a prelucra o parte din lucrarile de stiinte ale naturii ale
lui Goethe, cu includerea mostenirii inca nepublicate, pentru ,,editia-Sophien” de

la Weimar'®.
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Ca ,,supliment la scrierile de stiinte ale naturii ale lui Goethe” in editia de literatura
nationald germana a lui Kiirschner aparea, in 1886, prima sa carte ,,Linii funda-
mentale ale unei teorii a cunoasterii in conceptia despre lume a lui Goethe — cu
referire in mod deosebit la Schiller”™*. Apoi a urmat in 1892 ,,Filoso[a libertatii
— Tréasaturi de baza ale unei conceptii moderne despre lume — rezultate ale observa-
tiei suletesti dupa metode ale stiintelor naturii”'#*. Aici Rudolf Steiner aplici meto-
da Iui Goethe asupra domeniului gandirii. Cu aceasta e marcat inceputul cercetarii
spirituale, a cdrei dezvoltare a constituit opera propriu-zisa a vietii sale. Si conti-
nuarea teoriei lui Goethe despre culori se poate intelege din aceasta apreciere.

Rudolf Steiner scria intr-o scrisoare, la treizeci de ani: ,,Sa vrei sa ramai acolo,
unde se al a Goethe, este fara sens, dar fard sa [ i [1anand de el si fara sa-ti insusesti
in intregime impulsurile date de el lumii, nu este posibil nici un progres. Acest lu-
cru nu se poate obtine asa usor, cum ar dori cu placere contemporanii nostri, dar...
nu ne putem permite luxul sd ne adaptdm atat de naiv in lume...” ",

Goethe insusi era atat de profund convins de adevarul si atemporalitatea operei sale
incat putea sa spund: Nu sunt deloc méndru fata de ceea ce am realizat ca poet...
Dar ma mandresc cu faptul ca sunt singurul in secolul meu, in stiinta dil cila a teo-
riei culorilor, care stie adevarul...”?.

Pentru Goethe, ca si pentru Rudolf Steiner, unicul motiv propriu-zis al cercetarii
era promovarea artei, impulsionarea picturii. Astfel citim la Goethe ca ,,nevoia
pictorului, care nu gasea nici un ajutor in teoria de pana acum, ci era complet lasat
in voia sentimentului sdu, a gustului sau, a unei traditii nesigure in ceea ce priveste
culorile... a fost primul motiv care l-a convins pe autor sa se dedice elaborarii
unei teorii a culorilor”'*. Si nimic nu putea s-i [ € mai demn de a [|dorit, decat
ca aceasta realizare teoreticd sa [k curand folosita in mod practic si prin aceasta sa
[Jetestata si pe cat de repede posibil, sa [ e continuata. Aceastd continuare va avea
loc prin Rudolf Steiner. Pe drumul pe care 1-a dezvoltat Goethe cu observatiile sale
despre actiunea sensibil-morald a culorilor, el a mers consecvent mai departe cu
cercetarea sa spirituald, deschizand o lume in care se reveleaza natura spirituala a
culorilor sensibile.

in locul teoriei culorilor intentionat initial au aparut mai tarziu numeroasele con-
ferinte, in care Rudolf Steiner a facut deseori, in legatura cu pictura, expuneri mai
lungi sau mai scurte despre natura culorilor'®. Un punct de importantd deosebita
il constituie trei conferinte despre culori, care sunt legate intre ele, tinute pentru
pictori in anul 1921. O abundentd de expuneri izolate i notite completeaza aceste
contributii, care au devenit impreuna cu exemplele de picturd un izvor de impulsuri
si au raspandit probabil mai mult decat cele planilcate initial. Dupa intemeierea
scolii Waldorf, Rudolf Steiner a tinut pentru profesori cursuri despre fenomenele
de lumina si céldurd, ca ,,Impulsuri ale stiintei spirituale pentru dezvoltarea [ zi-
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Din opera de conferinte a lui Rudolf Steiner - astdzi aproape in intregime tiparita,
- se poate intelege tot mai mult domeniul atotcuprinzator continut in ea referitor
la elementul de culoare. Se evidentiaza aici conturul unei noi teorii a culorilor, in
care pasul se realizeaza de la triirea sensibild la cea suprasensibila. Cunoasterea
culorii trebuie sa se ridice dincolo de abstractiunile [ zicii, intr-un domeniu in care
fantezia si simtirea artistului pot conlucra cu o patrundere, cu intelegerea spiritual-
stiintil ca a lumii, ,,astfel incat sd se poata intemeia cu adevarat o teorie a culorilor,
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care se ala desigur foarte departe de obisnuintele de gandire ale stiintei actuale,
dar care poate [Ipe deplin o baza pentru creatia artistica...”"'. ,,O astfel de teorie a
culorilor este 1n Intregime atat de vie launtric, incat poate trece direct pornind de la
elementul su_etesc in elementul artistic™.'?2

In cele ce urmeazi vom face incercarea de a alege din abundenta de material ca-
teva puncte de vedere principiale si sa le agezam laolalta dupa motivele tematice.
Unde e necesar, aceasta se va realiza prin redarea textuald, cuvant cu cuvant. Daca
cele Tmpartdsite asupra culorii nu pot []considerate Invatatura in sens traditional
care Tmpartaseste despre natura culorii, i cu atdt mai putin in predare, se pot totusi
ala multe 1n legatura cu trairea si folosirea artisticd a culorii. Mai intai trebuie ara-
tat pe un exemplu cum preia Rudolf Steiner aprecierile lui Goethe, dezvoltandu-le
in continuare.

Goethe ajungea prin experimentul exact i prin observatie atenta la fenomenul ori-
ginar al culorii. Acesta se poate desemna ca [ ind locul in care culoarea patrundea
din domeniul sensibil in cel nesensibil. El era convins ca ea s-ar al a la origine in
mod [intial-real in acel regat pe care el il numeste, la sfarsitul teoriei sale despre
culori, ca [ind cel al Elohimilor. Nu a putut totusi argumenta aceasta convingere
personald a sa din cadrul teoriei sale despre culori, din care cauza a adaugat ca ar
CJmai bine sa nu se expund tocmai la sfarsit suspiciunii de inclinatie spre visato-
rie!,

in capitolul ,,Efectul sensibil-moral al culorii”, Goethe descrie [ecare culoare in
parte cu continutul sdu de simtire si recomanda sa se priveasca prin sticle colora-
te, pentru identil carea pe cat posibil de intensa cu [ ecare culoare in parte. Astfel
s-ar putea Tmpartasi cel mai mult ceea ce are mai deosebit o culoare, limbajul ei
suletesc. Un peisaj luminat privit printr-o sticla purpurie, il arata intr-o lumina in-
grozitoare. ,,Asa ar trebui sa se raspandeasca tonalitatea de culoare peste Pamant si
cer 1n ziua judecatii”.

Rudolf Steiner merge mai departe si aratd cum poate [l intensil catd teoria despre
culoare incat s se ajunga de la o traire sensibild, la o

traire moral-spirituala a culorii

“In aceasta relatie sul etele omenesti vor face descoperiri importante in viitor. Ele
isi vor lega in viitor cu adevarat [inta lor spirituala cu ceea ce ne aduce lumina
senzoriald. Poate [Jprevazutd o nesfarsita aprofundare a suletului uman asupra
acestui domeniu”'*, Rudolf Steiner descrie acum desfasurarea unei trdiri aprofun-
date a rosului, care, pornind de la o impresie sensibild la o simtire morald, devine
imaginatie a culorii si stimuleaza astfel creatia artistica. ,,Sa ludm pur si simplu
cazul ca ne indreptam privirea asupra unei suprafete de culoare stralucind uniform
de puternic in rosu cinabru si admitem mai departe ca prin asta am ajuns sa uitaim
tot ceea ce ne inconjoard in rest, ceea ce se al a in jurul nostru, am ajuns sa ne con-
centram cu totul asupra trairii acestei culori, asa Incat nu avem aceasta culoare in
fata noastra doar ca ceva care actioneaza asupra noastra, ci avem aceastd culoare ca
pe ceva in care suntem noi insine, ca devenim una cu aceasta culoare. Atunci vom
putea avea intr-un fel sentimentul... ca launtricul [intei noastre sul etesti a devenit
intru totul culoare; si oriunde am vrea sd ne indreptdm 1n lume cu suletul nostru,
vom ajunge ca sul_et umplut de rosu, vom trai peste tot rosu, prin rosu si din rosu.
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Dar acest sentiment nu poate [Isuportat, in cazul unei trairi suletesti intense, fara
ca sentimentul corespunzator sa treaca intr-o traire morala. ..

Cand strabatem lumea oarecum ca rosul,... nu vom putea resimti aceasta lume de-
venita rogie decat ca §i cum aceasta Intreaga lume ne-ar patrunde totodata prin rosu
cu substanta maniei divine care radiaza spre noi din toate partile pentru tot ceea
ce se al & 1n noi ca posibilitati ale raului si pacatului. Ne vom putea simti intr-un
fel in spatiul nesfarsit al rosului ca intr-o judecatd a lui Dumnezeu... Si apoi, daca
apare reactia, dacd apare ceva din sul etul nostru... atunci nu poate [!decat ceva pe
care am dori sa-1 desemnam prin cuvintele: Inveti sa te rogi. Cand poti trai in rosu
stralucirea si In[ Acararea maniei divine fata de tot ce se al & ca posibilitati ale raului
in sul etul omenesc si cand poti al a in rosu cum sa te rogi, atunci trdirea in rosu
este nesfarsit aprofundata. Atunci putem simti cum se poate aseza rosul formator
in spatialitate.”

Atunci putem trai o [intd ,,care radiaza din sine Binele, care este plina de Binele
divin si milostenia divind, o [intd pe care vrem sa o percepem in spatiu. Apoi vom
simti necesitatea sa lasam sa se plasmuiasca aceasta

in forma, pornind de la culoare

Vom simti necesitatea sa lasam sa dispara spatialitatea, astfel incat Binele §i milos-
tenia sa poata radia. ,Inainte ca ea si existat acolo, totul era concentrat, iar acum
acest Bine si aceastd milostenie intra in spatiu; §i cum sunt imprastiati norii, asa se
risipeste aceea. .. astfel Incat da inapoi Inaintea milei si noi dobandim sentimentul:
aceasta trebuie sa o fac imprastiind rosul (aici s-a desenat pe tabla cu culori). $i
apoi va trebui sa schitdm... aici in mijloc — un fel de roz-violet slab in rosul care
se Imprastie 1n toate partile. Vom [lapoi cu intreg sul etul la o astfel de formare de
sine a culorii. Vom resimti ceva din ceea ce au perceput [intele legate in mod deo-
sebit de devenirea noastra paimanteana, care, atunci cand s-au ridicat la existenta de
Elohimi, au invétat sa plasmuiasca din culori lumea de forme.”

Aici s-a indicat asupra procesului culorii de a deveni forma ca putere ce se ala
in elementul creator al culorii. Cat de mult se apropie aceasta prezentare de des-
crierea lui Goethe despre peisajul rosu purpuriu ,,in lumina ingrozitoare” ,,din ziua
judecatii”!

Rudolf Steiner prezintd apoi experientele care se pot face cu alte culori, cand se
procedeazad in mod asemanator ca la rosu. Vor aparea cu totul alte trairi sul etesti,
dupa cum se pleaca de la o suprafatd portocalie, galbena sau albastra. ,,Asa inva-
tam sa recunoastem natura launtrica a culorilor... Vom putea presimti unde anume
pregatirea pe care o face un pictor ca artist, va insemna o astfel de traire morala in
culoare, datorita careia trairea ce pregateste creatia artistica va [/mult mai intima si
mai interiorizatd dect oricAnd Tnainte in vremurile de odinioara.”

O urmatoare insusire justil catd in [inta ei plind de viata este
dinamica launtrica a culorii.

Prin ea, suprafata pe care apare culoarea este depasitd; culoarea patrunde pentru
simtire [ e in fata suprafetei, [ € 1n spatele ei. Rosul actioneaza atacénd, venind spre
noi; albastrul, dimpotriva, il simtim retragandu-se, ca si cand ar vrea sa ne atraga
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spre el. Aceastd agresivitate si pasivitate, deplasare inainte si Thapoi a culorilor da
nastere la reprezentdri de miscare, care creeaza distante de culoare, formeaza spatii
de culoare care nu sunt percepute tridimensional, ci suletesc-spatiale, ca spatiu
de imagini de culoare. Relativ la aceasta, Rudolf Steiner spune ca cineva care are
simtul culorii nu-si pate imagina o sferd rosie si una albastra in repaos, pentru el
acestea se rotesc una in jurul celeilalte, ele se misca, cea rosie spre observator, cea
albastra departandu-se la el. Forma in sine este linigtitd. ,,Dar In momentul in care
forma are culoare... forma iese din repaos prin miscarea interioara a culorii, $i prin
forma trec valtoarea lumii, valtoarea spiritualitatii. Daca veti colora o forma, atunci
o insul etiti direct cu ceea ce este In lume sulet, sul etul lumii... Dumneavoastra
inspirati sul et unei forme moarte atunci cdnd o insuletiti prin culori.”*** Deoarece
culoarea este vie, radiaza, In migcarea ei ia nastere un fel de joc al culorilor: ,, rosul
devine nemijlocit o culoare, cand paseste, se misca, mana ceva in fata sa ca aura
portocalie, ca aurd galbena, ca aurd verde. Si daca se misca cealaltd culoare, culoa-
rea albastra, atunci va ména altceva in fata sa.”

Aceasta dinamica launtrica a culorilor poate [Idesemnata ca perspectiva a culorilor,
de care s-a tinut seama de catre pictori pana in epoca Renasterii timpurii. Stabilirea
perspectivei liniare a alungat perspectiva calitativa de culoare. ,,Aceasta este acea
perspectiva care traia inca in sul etesc-spiritual...” (Rudolf Steiner a aratat in mod
clar acest lucru la tabloul lui Tizian ,,Inaltarea la cer a Mariei”)!*. Dar apoi a venit
perspectiva spatiala, care are de a face cu dimensiunile spatiului, care nu cufunda
departarea in albastru, ci o face mica, nu lasa sa strdluceasca apropierea in rosu,
ci o mdreste... Suntem azi din nou in epoca in care trebuie sa regasim naturaletea
picturii.”*¥’

Intr-o conferinta tinutd in 1923'%® Rudolf Steiner indreapta privirile asupra

culorii ca Uinta plutind liber

si atentioneaza asupra faptului ca in epocile timpurii culoarea era altfel perceputa
decat azi, ceea ce se exprima in tratarea elementului pictural in toate operele plas-
tice vechi. Acest alt gen incearca Rudolf Steiner sa-1 claril te atunci cand descrie
ceea ce traieste omul in mod inconstient intre adormire si trezire, perceptibil pentru
privitorul spiritual. ,,Acolo nu sunt intai nici un fel de lucruri orientate dupa masa,
numar $i greutate... Dar ceea ce este acolo, dacd imi pot permite sa ma exprim asa,
sunt perceptiile sensibile plutind libere. Numai ca omul in starea actuala a evolu-
tiei sale nu are capacitatea sa perceapa rosul ce pluteste liber, valurile tonului ce se
misca liber si asa mai departe... S-ar putea spune: Aici pe Pamant avem lucruri ma-
surabile stabile, solide (s-a desenat) si de acesta se [ Xxeaza intr-o anumita masura
rosul, galbenul, asadar ceea ce percep simturile la corpuri. Cand dormim, galbenul
este o [intd ce pluteste liber, rosul este o Linta ce pluteste liber, ele nu sunt [ xate
de astfel de conditii de greutate, ci plutesc si se migca liber. La fel este cu sunetul:
nu clopotul sund, ci sunetul se intretese.”

in lumea [zica suntem inclinati sa privim ceva ca iluzie opticd daca nu are nici
un fel de greutate. ,,Sa privim un obiect rosu. Ca sd ne convingem ca nu este vreo
iluzie optica, il ridicim, si el este greu: prin asta isi garanteaza realitatea.” Cel care
devine constient in starea de somn de [inta sa sul etesc-spirituald, ,,acela intelege
in [nal ca tot un element sul ktesc-spiritual se al & si in aceste culori ce plutesc
libere si se intretes intre ele in acorduri; numai ci este altfel. in ce plutesc liber
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existd tendinta de a se indrepta inspre departarile lumii; ele au ceva contrar fortei
de gravitatie. Aceste lucruri ale Pamantului, tind acolo jos spre centrul pamantului,
(s-a desenat); acestea se vor libere, afard, in univers.”

La fel este cu masura. ,,Cand undeva, spunem, apare un mic nor rosiatic si acesta
este, sd zicem, tivit de o conl guratie puternic galbena, atunci se masoara, dar nu
cu unitatea de masura, ci se masoara calitativ cu rosul — cu cel ce se straduie mai
puternic — galbenul, care straluceste mai slab. Si asa cum dumneavoastra masura va
spune: aici sunt cinci metri, aga va spune aici rogul: daca m-as intinde, as cuprinde
de cinci ori dimensiunile galbenului. Trebuie sa ma dilat, s devin mai puternic,
atunci voi [si galben.” La fel se transforma si numadratul intr-un element calitativ.

“Datorita constientei sale treze omul vede numai partea exterioard a mineralelor,
plantelor, animalelor. Dar omul se al'a impreuna cu ceea ce traieste in toate aceste
Unte ale regnurilor naturii ca element spiritual, numai cand doarme. Si cand la
trezire se reintoarce in sine, atunci Eul si trupul sdu astral pastreaza intr-o anume
masurd inclinatia, al hitatea fatd de lucrurile exterioare si sugereaza omului ca el sa
recunoasca o lume exterioard...”

“Daca ne intoarcem inapoi in toate epocile vechi, in epocile in care oamenii mai
aveau inca o clarvedere originara, pe atunci oamenii de fapt nu observau prea multe
din masa, numar si greutate in lucrurile pamantene... Omul era daruit cu simtirea
sa covorului de culori al lumii, migcarilor si ondulatiilor sunetelor... omul traia
launtric in acestea, chiar si atunci cand traia in lumea [zicd... De aceea exista po-
sibilitatea ca, atunci cand de exemplu te apropiai de un om, sa nu vezi deloc omul,
cum se vede el azi, ci sd-1 vezi ca pe un rezultat al intregului cosmos. Omul era
mai degraba o con! uentd a cosmosului... Omul era considerat mai mult o imagine
a lumii. Culorile se contopeau din toate partile, daruindu-se oamenilor. Armonia
universului era acolo, stribitea omul, 1i didea omului statura sa.”

Aceastd viata in calititi era totodatd cauza artei in epocile vechi. ,,Ceea ce de
exemplu era odatd in domeniul artei, i apoi a disparut, pe cand inca se picta din
cosmos, pentru ca pictura nu avea inca greutate, aceasta si-a lasat ultima amprenta
— de exemplu la Cimabue, respectiv la pictura de icoane a rusilor. Icoana este
incd pictata din lumea exterioard, din macrocosmos; ea este intr-o anume masura
un fragment din macrocosmos. Apoi insa... nu s-a putut face mai mult in aceasta
directie, deoarece pentru oameni aceasta conceptie nu mai exista...

Intre Cimabue si Giotto se ald o pripastie imensa. Cici Giotto incepea deja ceea
ce Rafael a adus apoi pe cea mai inaltd culme. Cimabue mai era incd putin legat
de traditie, Giotto a devenit deja pe jumatate naturalist. El a observat ca traditia nu
mai este vie induntrul su’_etului, cd acum trebuie luat omul [ zic, acum nu mai avem
universul. Nu se mai poate picta pornind de la auriu, acum trebuie sd se picteze por-
nind de la carne... Giotto a inceput primul sa picteze lucrurile in asa fel incat aveau
greutate... Aici cosmosul se retrage din om, si omul greu devenea ceea ce azi se
mai poate doar vedea. Si deoarece sentimentele vechilor epoci se mai al au acolo,
asa a devenit carnea, ca sa spunem asa, pe cat se poate de putin grea, dar a devenit
grea. Si atunci a luat nastere Madona ca opozitie a icoanei: icoana, care nu avea
greutate, Madona, care avea greutate, chiar daca este frumoasa. Frumusetea s-a mai
pastrat... Pictura lui Rafael, pictura care se construieste de fapt pe ceea ce Giotto
a facut din Cimabue, aceasta pictura nu poate sd ramana arta decat atata vreme cat
vechea stralucire a frumusetii mai lumineaza asupra sa.
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Dar si aceasta a Incetat... Si astfel omenirea de astazi se al & din punct de vedere
artistic 1n situatia de a opta ntre icoana si Madona, si depinde doar de ea sa desco-
pere ceea ce este culoarea pura, sunetul pur ce se intretese, cu lipsa lui de greutate,
opusd masurabilului i numarabilului ponderabil. Trebuie sa invatam sa pictam
pornind de la culoare. $i daca lucrul acesta 1l intalnim azi in fel de fel de incercari
intr-un mod atat de incipient §i de nesatisfacator, este misiunea noastra sa pictam
pornind din culoare, sa tridim culoarea insdsi, eliberatd de greutate...” Aici urmeaza
o indicatie asupra marilor acuarele, care au fost pictate ca program pentru reprezen-
tatiile din Goetheanum de catre Rudolf Steiner: ,,Si daca va uitati ce s-a cdutat sa se
obtina in incercarile simple ale programelor noastre, atunci veti vedea: acolo este
un inceput, si chiar daca este numai un inceput, el a fost totusi facut; culorile sunt
eliberate de greutate, culoarea ca element ce se poarta in sine insusi, acolo culorile
au fost aduse sd vorbeasca ...”

Un alt aspect este

Dezvoltarea perceptiei culorii

de catre om, 1n decursul istoriei culturii. Cu diferite ocazii Rudolf Steiner a aten-
tionat asupra faptului ca aptitudinea de percepere a culorii se modil ca la oameni in
cadrul unor spatii temporale mai mari. El indica faptul ca, de pilda, inca grecii au
vazut lumea altfel decat o vedem noi azi, ceea ce se poate gasi conl rmat in literatu-
ra greaca. Astfel, la presocraticul Xenophanes din Kolophon se gaseste urmatoarea
descriere remarcabila a curcubeului:

“Si ceea ce ei denumesc iris, aceasta este conform naturii sale de vazut doar ca un
nor purpuriu si rosu deschis si verde-galben”.

(En t’Irin kaleusi, nephos kai tuto pephyke,
Porphyreon kai phoinikeon kai chloron idesthai'®)

Pentru verde, grecii aveau cuvantul ,,chloros”, cu care denumeau si mierea galbena,
rasina galbena si frunzele galbene de toamna. Asadar, ei nu deosebeau in culoare
verdele de galben. La fel, ei au avut pentru lapislazuli cea albastra si pentru parul
inchis la culoare aceeasi denumire. Pe acesta din urma l-au descris ca [ind ,,alba-
stru ca vioreaua-vioriu”. Platon numeste, in afard de cele patru culori principale
— alb, negru, rosu si galben — pe care le pune in legdtura cu cele patru elemente,
si diferite culori de amestec. In mod uimitor, intre ele se al  si albastrul ultra-
marin (yvoavouv) ca amestec dintre ,,alb strilucitor si negru saturat®.!® Albastrul
era evident perceput numai ca o intunecime, asa incat s-ar putea vorbi despre un
daltonism fata de albastru al grecilor. Ei nu puteau vedea partea albastra din verde.
Intreg mediul inconjuritor era pentru greci mult mai infocat, cici ei vedeau totul
inspre nuantele de rosu... Faptul cd grecul si-a deplasat intreg spectrul de culori
spre partea rosului si nu resimtea partea albastra sau violet, este clar. ‘El vedea
violetul mult mai rosu decét il vede omul actual’. Aceasta se con[ tma si prin faptul
ca scriitorii romani povestesc ca pictorii greci ar [ pictat numai cu patru culori, cu
negru, alb, rosu si galben. De aici rezulta ca si-au dezvoltat simtul culorii. Noi am
crescut in sensibilitatea pentru componenta albastra a spectrului... grecul era in
mod preferential sensibil la rosu... dar atunci cand traim in aceastd componenta a
spectrului... (s-a desenat) Indragind tot mai mult culoarea albastra si albastru-vio-
let, trebuie ca organele noastre de simt sa se metamorfozeze complet...”"°,
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Cu o alta ocazie, Rudolf Steiner a adus acest aspect al coloristicii in relatie cu

lumina si intunericul

Goethe a recunoscut cum ia nastere culoarea din actiunea luminii si intunericului.
Felul in care se incadreaza lumina, intunericul si culoarea in intregul context al lu-
mii a fost descris de Rudolf Steiner din diferite puncte de vedere. Cele ce urmeaza
sunt extrase dintr-o conferinta tinutd in 1920'%.

Noi traim lumina raspandita in fenomenele naturii. Dar o trdim si In gandire — vor-
bim despre lumina gandirii. ‘M-am luminat’ se spune adeseori. Lumina gandirii
lumineaza trecutul, ne indreaptd inapoi spre existente anterioare. Asa cum este le-
gatd lumina de gandire, tot asa este legat intunericul de vointa. Vointa care vrea sa
devina fapta, ne conduce spre viitor. Acesta este intunecat pentru simtirea noastra.
Asa ne apar lumina si intunericul ca gandire si vointa. Ele sunt intretesute organi-
zarii-om: in cap traiesc gandurile, in membre actioneaza vointa. Chiar si in natura
ce ne inconjoara se dezvaluie aceste puteri polare.

in splendoarea [ orilor primaverii ne intimpina o abundenti crescuta de lumina. Ea
este trecut, frumusete ce moare. Fructele coapte ale toamnei ascund in natura lor
materiald germenele unei lumi viitoare. Lumina este in interior gandire, - vointa
este n exterior materie. Intre [oare si fruct se al @ regiunea de frunze ale plantei. In
verdele plantei se intalneste n prezent lumina trecutului cu intunericul viitorului.
Galbenul inrudit cu lumina si albastrul intunecat se unesc in verde. Acolo unde
acestea se nuanteaza in albastrui simtim elementul viitor; acolo unde lumina se in-
tensilcd in caldura, in rosu, straluceste trecutul (vezi desenul).

albastru

rosu verde  albastru

Fig. 1

Daca am extinde spectrul de culori ([g.1) in ambele parti, s-ar obtine spectrul cur-
cubeului din [ zica. Adevaratul spectru se obtine insa abia cand se curbeaza spectrul
de culori in cerc. Atunci se uneste galben-rosu deschis pe o parte cu albastru-violet
inchis pe de altad parte in culoarea [orii de piersic —culoarea omului ([ g.2). Ea se
opune in cerc verdelui: ,,Acolo se al & omul insusi, care are ca om in interior ceea ce
exista in lumea verde a plantelor in mod exterior, acolo se gaseste in interior ca trup
uman eteric — de culoarea [brii de piersic. Aceasta este si culoarea ce apare atunci
cand albastrul patrunde in rosu. Dar deoarece ne al Am 1n interiorul culorii [orii de
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piersic, o putem percepe la fel de putin cum percepem gandurile drept lumina, ...de
aceea se trece cu vederea [ barea de piersic... si asa se cuprinde cu privirea lumea
culorilor numai de la albastru la rosu si de la rosu pana la albastru, prin verde”'®.

“Natura culorilor’'+

In ciclul, deja mentionat, de 3 conferinte pentru pictori, noul fundamentat este di-
ferentierea dintre ,,culori imagine si culori stralucire”. Vom prezenta in linii mari
cum ajunge Rudolf Steiner la acest concept si ce consecinte rezulta, pentru pictori,
pana in tratarea practica a culorii.

Rudolf Steiner a demonstrat intai cum, experimentand cu culoarea, se poate ajunge
lao

traire a culorilor

si el a pictat pe tabla trei suprafete verzi. In prima a introdus un rosu cinabru, in a
doua a introdus culoarea [orii de piersic si in cea de a treia un albastru, atragand
atentia asupra continutului diferit de simtdminte. Ca sa impulsioneze si mai tare
fantezia, el a suscitat reprezentarea de oameni rosii, oameni de culoarea [orii de
piersic si albastri, care merg pe o campie verde. Cu acest prilej se creeaza fel de
fel de trairi: oamenii rosii insul etesc verdele campiei, el devine si mai verde, mai
stralucitor, mai saturat, pare sa arda pur si simplu. Si nici staturile rosii nu pot [
deloc reprezentate in liniste; ele se miscd, danseaza, topaie — ele trebuie pictate de
fapt ca fulgerele. Dimpotriva, oamenii de culoarea [orii de piersic nu modil cd nici
verdele si nici propria lor culoare, ci se comporta complet neutru fata de pajistea
verde. Fata de personajele albastre, verdele nu se mai poate al rma chiar deloc, ele
il indbusa, devine el insusi albastrui si dispare intr-un fel de albastru. Asa trebuie
sd se experimenteze — spune Rudolf Steiner — in domeniul fanteziei, daca vrem sa
patrundem 1n lumea culorii.

Prin culorile alese aici ni se aminteste de cercul culorilor discutat anterior. Perechile
de culori reprezinta totodatad invatatura armoniei a lui Goethe, conform céreia verde
— [oarea de piersic este desemnata ca pereche armonica, verde — rosu cinabru drept
caracteristicd, verde — albastru drept lipsita de caracter (monotonad).

Rudolf Steiner ajunge sa vorbeasca apoi despre [ifa de imagine si de stralucire
a culorii i caracterizeaza mai intai cele patru culori — verde, [oare de piersic, alb
si negru. La Inceput el trateaza verdele 1n legéatura sa cu lumea vie a plantelor. Nu
resimtim nimic mai legat de esenta unui lucru, ca verdele de plante. Cu toate aces-
tea verdele nu este expresia esentei originare a plantei. Esenta plantei este viata,
trupul sdu eteric”. Acesta nu este verde, ci ,,cu totul altfel colorat” — (vezi si ca-
pitolul ,,Pictura intr-al doilea an de scoald” — ,,Motive [orale”). Prin el se diferen-
tiaza planta de mineral. Elementul mineral este totusi incorporat plantei, cuprinde
intr-un fel si trupul eteric. Verdele este expresia elementului mineral mort in [inta
vie a plantei. El apare drept copia acestuia. Rudolf Steiner 1l compara cu copia
fotogral atd sau pictata a unui om in raport cu omul real. Deoarece verdele provine
din elementul mineral mort, el devine imaginea moarta a viului.

“Verdele reprezinta imaginea moarta a vietii”.
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Ajungem la culoarea [orii de piersic sau la culoarea incarnatului uman. Am pa-
truns in acest subiect mai indeaproape in capitolul ,,Pictura in cel de al XII-lea an
de scoald”. Aceastd culoare nu ni se aratd din afard ca o culoare exterioard ci o
trdim si in interior. ,,Suktul care se vietuieste, se vietuieste ca incarnat.” Si aceasta
existenta sul eteasca a omului trebuie sd o gandim ca trecand in conformatia sa [ zic
— corporala. ,,Ceea ce radiaza la exterior 1n incarnat, nu este altceva decat omul ce
se vietuieste 1n sine ca su_kt.” Modul in care se joaca suletul la suprafata pielii,
se retrage sau se aratd activ, poate [|observat prin culoarea ce se modil ca spre
verzui sau rosiatic. Putem al rma ca ,,Ceea ce avem in incarnat drept culoare, este
imaginea sul etului”.

’

“Culoarea orii de piersic reprezintd imaginea vie a sul etului”.
Albul in calitate de culoare este inrudit cu lumina. Acest lucru este vietuit cand
luminam o suprafatd alba. Izvorul intregii luminatii este Soarele; lumina lui o
percepem drept alba — daca facem abstractie de aurora diminetii si de cerul serii.
Lumina alba nu o percepem in acelagi mod ca pe culorile care se ataseaza de lucru-
ri. Ea face vizibile culorile si lucrurile, dar se arata pe sine numai in efectele sale.
,,Lumina este ceva ce [uctueaza in intregime”. Omul are o relatie lduntrica deo-
sebita fata de ea, el se simte [intial inrudit cu ea. In intunericul noptii, el nu poate
sd-si al e [Inta, esenta. ,,Noi avem in lumina... ceea ce de fapt ne spiritualizeaza...
Eul nostru, adica spiritualul nostru, depinde de aceasta stare de straluminare... Eul
este spiritual, Insd trebuie perceput sul eteste; el se traieste sul eteste prin aceea ca
se simte straluminat”. Acestea pot [Iformulate astfel:

“Albul sau lumina reprezintd imaginea sul eteasca a spiritului”.

Imaginea polar opusa a albului este negrul. Asa cum lumina se atribuie albului,
tot asa i se atribuie negrului intunericul. In naturd, cel mai impresionant negru se
al @ in carbune, acesta isi datoreaza intr-un fel intreaga existenta de carbune ne-
grului... ,,Atat de important este negrul pentru carbune, incat daca nu ar [Inegru,
ci alb si transparent, ar [Jun diamant... Asa cum planta Isi are imaginea cumva in
verde tot asa isi are carbunele imaginea in negru. Dar transpuneti-va total in negru:
totul, absolut totul este negru de jur-imprejur..., acolo o [intd [ zica nu poate face
nimic intr-un Intuneric negru. Viata este alungatd din plantd atunci cand planta
devine carbune. Asadar negrul arata... ca este strain vietii...” Si suletul? ,,Suletul
dispare, cand inl oratorul negru este in noi. Dar spiritul inl oreste, spiritul poate
strabate acest negru, spiritul se poate impune acolo induntru ,,. Rudolf Steiner face
aici referiri asupra artei negru pe alb: ,,...acolo, de fapt, prin aceea ca pictati negru
pe suprafata alba, dumneavoastra aduceti spiritul in aceastd suprafata alba. Exact
in lina neagra, in suprafata neagra patrundeti cu spirit albul. Puteti aduce spiritul
induntru in negru. Dar este singurul lucru ce poate [ladus induntru in negru. Si prin
aceasta ajungem la formularea:

« . . .. .
Negrul reprezinta imaginea spirituald a mortii”.

In alaturarea celor patru culori de reprezentare se exprimd o datd cu elementul
obiectiv al culorilor si realitatea lumii in imagini:
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verdele reprezinta

culoarea [orii de piersic reprezinta
albul sau lumina reprezinta

negrul reprezinta

imaginea moartd a vietii,
imaginea vie a sulletuluj
imaginea sulleteasca a spirituluj
imaginea spirituald a mortii.

Daca punem aceastd schema in cerc, rezultd un important circuit al devenirii, o
inaintare a vietii, sul_etului, spiritului $i mortii cu reintrare in viatd (vezi desenul).
in formulare se observa cum din substantivul anterior apare cu timpul adjectivul
ulterior. In progresia sirului de culori negru, verde, [oare de piersic, alb, ne ridi-
cam prin regnurile naturii, de la elementul de moarte la cel de viata, la sul etesc, la
spiritual, adica de la mineral la planta, animal si om.

moarte

negru
imaginea
spirituala
a mortii

-

.. alb
spirit imag. sufleteasca
a spiritului

\
verde
imaginea moarta
a vietii

.

viata

~  culflorii
... de piersic -
imaginea vie
a sufletului

suflet

In cea de a doua dintre cele trei conferinte, Rudolf Steiner descrie culorile imagine
si sub alt aspect. El descrie nasterea lor cu ajutorul reprezentarilor din invatatura
despre umbre. Aici el face distinctie intre culorile ce radiaza sau lumineaza si cele
ce recepteaza sau proiecteaza umbre. Din actiunea celor doi factori rezulta proiec-
tarea de umbre: culoarea imagine sau — cum o mai numeste — culoarea umbrelor.
Urmatoarea schema claril ca cele discutate:

elementul ce straluceste:  proiector de umbre: umbre sau imagine:

elementul mort

——  spirit —> negru
viata ——  elementul mort —— verde
sul etul ——  viata —> Uarea de piersic
spirit ——  sulkt —> alb
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Dintre cele patru domenii: moarte, viata, sul_et, spirit, [ ecare apare o data ca ,,ele-
ment de stralucire” si o dati ca ,,proiector de umbre”. Dacd de exemplu proiectorul
de umbre este moartea si elementul ce straluceste este cel al vietii, atunci ia nastere
verdele ca imagine a elementului viu in moarte. Verdele este asadar aruncarea um-
brelor vietii in moarte sau ,,imaginea moarti a vietii”. in mod corespunzitor se pot
deduce celelalte formulari redate mai sus pentru culorile imagine din schema.

Rudolf Steiner explica inca o data intr-un mod nou formarea verdelui si a culorii
Uaii de piersic si discuta apoi celelalte culori.

Sa lasam sa radieze, intr-un alb linistit, dintr-o parte galben, din cealalta parte alba-
stru; in felul acesta obtinem verdele. Culoarea [orii de piersic nu se poate realiza
asa usor. Ne-am putea gandi sa pictam alternativ negru si alb: mai intai negru, apoi
alb, apoi din nou negru si asa mai departe, si sd ne imagindm aceasta nu in liniste,
ci in miscare, astfel incat negrul si albul se intrepatrund ca niste valuri neincetate.
Séa gandim aceasta conl guratie straluminata si strabatuta de stralucirea unui rosu
— sl ia nasterea [oarea de piersic. ,,Vedeti cum trebuie sa cautam formarea atat de
diferita. Intr-un caz trebuie si luim un alb linistit — asadar. .. si luim ca punct de
pornire una dintre culorile imagine, iar douad alte culori, pe care nu le avem inca,
trebuie sa le facem sa radieze Tnauntru. Aici insa (s-a desenat) trebuie sa ludm doua
dintre culorile ce le avem, negru si alb... trebuie sa le aducem in miscare si trebuie
apoi sa luam o culoare, pe care nu o avem incd, si anume rosul, pe care trebuie
sa-1 lasam sa radieze prin albul si negrul in miscare. Vedeti cu aceasta si ceva
ce va surprinde cand observati viata. Verdele il aveti in natura; [oarea de piersic
nu o aveti de fapt, asa cum o inteleg eu, decat... la... omul sanatos sul eteste in
organismul sdu... Aceastad culoare insd o putem atinge (in picturd) numai in mod
aproximativ...caci ar trebui de fapt sa se picteze un proces. Acest proces exista si
in organismul omenesc; acolo nu este niciodata repaos, acolo totul este in migcare
si prin aceasta ia nastere chiar (in incarnat) aceasta culoare...”

La fel de esentialmente diferit ca si formarea lor, resimtim verdele si culoarea [ orii
de piersic si la folosirea lor in pictura. Pe cand verdele cu tendinta sa de formare
de suprafete ar dori sa se delimiteze — frunza verde a plantei este prototipicd in
acest sens —, o culoare a [orii de piersic delimitatd actioneaza chiar insuportabil.
,~Culoarea Corii de piersic se poate aplica doar ca dispozitie”. Ea ar vrea s evade-
ze.

Pornind de la aceste puncte de vedere picturale, Rudolf Steiner ajunge la caracteri-
zarea culorilor galben, albastru si rosu, asa-numitele

Culori stralucire

Cand pictam pe o suprafatd un galben in mod uniform si cu limite ca verdele, atunci
simtim aceasta ca pe o contradictie fatd de [inta sa. Natura de lumina a galbenului
vrea sa radieze, vrea sa se elibereze de delimitari. Ca suprafata, vrea sa [ & in mijloc
mai puternic si spre exterior sa devind mai slab. in acest mod vrea el si se diferen-
tieze pe suprafata:

“Galbenul vrea sa radieze in afara’.
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Albastrul cere contrariul. El se ala ,,in elementul sau originar cand il facem pe
margine mai saturat si in interior mai putin saturat”. Albastrul se blocheaz la gra-
nitele sale si curge spre mijloc in valuri ce devin tot mai luminoase.

“Albastrul vrea sa radieze spre interior”

Rosul, pe care trebuie sa ni-1 imaginam alaturi de galben si albastru in intreaga
sa putere ca purpuriu, mentine calea de mijloc dintre cele doud. El nu vrea nici sa
radieze nici sa se opreascd; el vrea sa se intinda in mod uniform pe suprafata. Rosul
ne devine in mod deosebit clar cand il distingem de [‘oarea de piersic, in care este
continut ca stralucire. Culoarea [orii de piersic tinde in toate partile, vrea sa se
dilueze, sa se dizolve. Rosul se al tma plin de putere.

“Rosul actioneaza ca roseata linistita”.

in ciuda tendintei sale de dizolvare, culoarea [orii de piersic nu este mobila in
sensul in care sunt culorile galben, rosu si albastru, volitive launtric. Mobilitatea
intensiva a acestor culori se deosebeste de caracterul de umbra al culorilor-imagi-
ne. Ele sunt ,;modi | cariale stralucirii”, prin ele stralucesc lucrurile. ,,De aici au
aceste culori in sine, conform propriei lor naturi, stralucirea: galbenul, stralucirea
ce radiaza spre afard; albastrul — stralucirea ce radiaza spre interior,... rosul neu-
tralizarea celor doud, un element ce striluceste (radiaza) uniform” (vezi desenul).
Rudolf Steiner le numeste de aceea ,,culori ce strilucesc” sau ,,straluciri”.

Dar ce straluceste prin ele? Sa luam galbenul ,»Ganditi-va, galbenul ne inveseleste.
A [vesel inseamna insa de fapt a simti o vioiciune mai mare... in interior.

galben rosu albastru

Asadar suntem acordati mai mult cu Eul nostru prin galben. Suntem strabatuti de
spirit. Cand luati de exemplu galbenul in [inta sa originard, asa cum radiaza el
spre exterior, si va imaginati ca straluceste [indca este o stralucire ca si cea din
interiorul dumneavoastra, si daca in interiorul dumneavoastra straluceste ca spirit,
atunci va trebui sa spuneti ca Galbenul este stralucirea spiritului. Albastrul, cel
care se aduna in interior, se blocheaza, se mentine launtric pe sine, este stralucirea
sulletescului Rosul, cel care umple uniform spatiul, este stralucirea viului.

Galbenul este stralucirea spiritului.
Albastrul este stralucirea sulletescului.
Rosul este stralucirea elementului viului.
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Roseata linistita poate [linteleasa in intregime ca suprafata. Daca cineva 1si repre-
zintd insd o suprafata pe care este aplicata uniform culoarea albastra, atunci aceasta
duce dincolo de omenesc. ,,Cand Fra Angelico aplica suprafete albastre in mod
uniform, atunci el cheama oarecum un suprapamantesc in sfera pamanteasca. El isi
permite sa aplice albastrul in mod uniform, cand vrea sa lase sa intervina elementul
suprapamantesc in sfera terestrd.”

Daca am vrea sa pironim in mod uniform galbenul pe o suprafata, atunci trebuie sa
i se ia ceva din vointa de radiere spre afara, trebuie sa se faca greu, trebuie facut de
culoarea aurului. Stralucirea spiritului, galbenul, este [ xat pe hartie in grundul au-
riu al vechilor maestri. ,,Daca faceti un grund auriu, ca Cimabue, atunci 1i acordati
spiritului o locuinta pe Pamant, atunci reactualizati, intr-un fel de imagine, elemen-
tul ceresc. Si [gurile pot sa iasa la iveala din grundul auriu, pot sa se dezvolte pe
grundul auriu drept creatie a spiritului.”

“Ganditi-va ce inseamna asta pentru arta. Avem artistul care stie cd daca are de a
face cu galben, albastru si rosu, atunci vrajeste ceva in tabloul sau, ceva ce are din
interior Inspre afara un caracter activ, ceva ce isi da siesi caracter. Daca lucreaza
cu nuantd de [bare de piersic pe verde si negru si alb, atunci el stie ca da deja in
culoare caracterul de imagine. O astfel de invataturd a culorilor este ...atat de vie,
inct poate trece din elementul sul etesc direct in cel artistic.”

Viata, sul etul, spiritul §i moartea se pot reprezenta — cu o exceptic — atdt ca
imagine, cit si ca stralucire. Culorii imagine a mortii (negru) ii lipseste culoarea
corespunzitoare a strilucirii. intr-o mentiune dintr-un caiet de notite se gaseste o
indicatie asupra maroului '%; din conferinte lipseste aceastd culoare. Noi o adau-
gam aici in paranteze:

Culori imagine Culori stralucire
verde — imaginea moarta a viefii rosu — stralucirea vietii
[are de piersic — imaginea vie a suletului albastru — stralucirea sul’letului
alb — imaginea sul eteasca a spiritului galben — stralucirea spiritului
negru — imaginea spirituald a mortii (maro  — stralucirea mortii)

O conceptie plind de viatd a naturii dualiste a culorilor o poate da urmatorul expe-
riment: se priveste intens un rosu saturat si apoi o suprafata neutrda — pe ea apare o
copie verde. ,,Rosul straluceste in launtricul dumneavoastra, el formeaza propria
sa imagine 1n interior. Care este insd imaginea viului in interior? Trebuie sa il
ucidem ca sd avem o imagine. Imaginea viului este verdele. Nu e de nici o mirare
ca rosul ca stralucire, cand straluceste induntrul dumneavoastra, da ca imagine a
sa verdele.

“Galben, albastru, rosu: aceasta este partea exterioara a realitatii.” Acolo avem de a
face cu ceea ce straluceste. ,,Verde, culoarea "orii de piersic, negru, alb, sunt mereu
imagini aruncate, au mereu ceva din elementul de umbra... umbrele sunt ceva in-
rudit cu imaginile.”

Culorile stralucire sunt ,,naturi de culori active. Ceea ce straluceste are intr-un fel o
diferentiere in [inta sa; celelalte culori sunt imagini linistite. Avem aici ceva ce-si
gdseste analogia in cosmos. In cosmos avem contrastul dintre imaginile cercului
zodiacal, care sunt imagini in repaos, si ceea ce diferentiaza cosmosul in planete.
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Este numai o comparatie, dar o comparatie care este motivatd launtric in mod
obiectiv...”

Acest ,,cosmos al culorilor ,, poate deveni imagine, cand se aranjeaza culorile intr-o
ordine corespunzatoare. In spectrul de culori al [Zicii, culorile stau una langa alta
in sir, si merg in ambele parti la in[hit, spre neprecizat:

Rosu, portocaliu, galben, verde, albastru, indigo, violet

negru

stralucire stralucire

“In spiritual si sul etesc totul se inchide. Acolo, spectrul culorilor trebuie inchis.”
Atunci se uneste partea calda cu cea rece a spectrului in cerc si ia nastere [ barea
de piersic drept culoare imagine, care are vizavi verdele. S-a creat o ordine plina
de semnil catie: ea prezintd o culoare-imagine sus i una jos, o culoare stralucire la
dreapta, una la stanga. Purpuriul, ca a treia culoare stralucire, este continuta ca licar
in Coarea de piersic. Negrul si albul patrund de jos si de sus in cdmpul cercului,
indicand intr-un mod misterios activitatea lor la infaptuirea de verde si [bare de
piersic (vezi desenul).

“Vedeti, cand as veni cu albul aici in sus (de jos in sus), ar intra induntrul verdelui;
atunci vine 1n Intdmpinarea lui negrul (de sus in jos), si Incep sa se incaiere aici
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la mijloc si astfel, impreuna cu licarirea de rosu, fac sa apara culoarea [orii de
piersic.”

La aceasta ordonare a cercului culorilor devine vizibil, cum intreaga evolutie a cu-
lorilor tinde spre culoarea [brii de piersic — incarnat. ,,Si daca ne educdm sa nu ve-
dem doar [ oarea de piersic, ci elementul mobil al incarnatului, daca ne educam in
sensul de a nu lasa doar sa vedem incarnatul omului, ci s si traim in el, §i resimtim
umplerea trupului nostru cu sul gt ca incarnat, atunci acesta este intrarea, este poar-
ta de acces Intr-o lume spirituala, atunci patrundem in lumea spirituala. Culoarea
este cea care se scufunda pana la suprafata corpului, si ea este de asemenea cea care
il ridicd pe om din elementul material si-1 conduce in cel spiritual.”

Puncte de vedere pentru pictura

Goethe a atins, 1n a sa Teorie a culorilor, problema culorii legate de materie, dar nu
a putut ajunge la ,,principiile launtrice ale coloristicii”. El nu ficuse inca diferenta
culorilor ca imagini si stralucire. Completari se gasesc la Ph. O. Runge'*, care
vorbea despre culori transparente si netransparente, si care desemna culorile ne-
transparente ca ,,imagine” a celor reale, transparente.

., Aparenta coloratd a naturii materialiste

este deosebit de importanta pentru arta picturii, deoarece pictorul realizeaza intr-un
fel el nsusi procesul devenirii de culoare a materiei. El trebuie sa foloseascad doar
culori materiale pentru redarea culorilor pure nemateriale, asa cum le intdlneste in
culorile spectrale ale curcubeului. ,,Caci atunci cand pictam, realizam, ca sa spu-
nem aga, noi ingine, cel putin pentru contemplare, acest fenomen. Noi [xam culoa-
rea si cdutdm sd provocam prin culoarea [xatd impresia elementului pictural.”

Culori in regnul vegetal

“Caracterul de imagine apare in lumea obiectiva cel mai vizibil in verde. Negrul
si albul sunt intr-un fel culorile limita care, din acest motiv, de cele mai multe ori
nu sunt considerate drept culori. La culoarea [‘orii de piersic am vazut ca ea poate
[linteleasa de fapt numai in migcare. Astfel ca in verde avem mai intdi ceea ce i
confera caracterul propriu-zis de imagine. Si am avea cu aceasta culoarea propriu-
zisd [ xata in lumea exterioard, dar [ xata, aga cum am vazut, in regnul vegetal. Noi
am exprimat deci in regnul plantelor de fapt caracterul primordial al culorii [kate
ca imagine.”

La inceput, planta trebuie imaginata in culoare ce pluteste, abia in faza de mai tar-
ziu a evolutiei si-a Incorporat ea elementul mineral si prin aceasta s-a ajuns la [inta
limitata pe care azi o denumim planta.

in afard de verde, in lumea plantelor gasim culorile variate ale Corilor si fructelor,
ele ne vin 1n Intdmpinare cu stralucirea lor. Florile se deschid luminii solare si prin
asta 1si exprima natura lor de lumina. Soarele metamorfozeaza verdele plantelor si
extrage din el ca prin vraja culorile stralucinde. ,,El este asadar cel care se amesteca
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in verde, care aduce verdele intr-o altd stare.” Asa cum se raporteaza lumina Lunii
la cea a Soarelui, se raporteaza si verdele [ xat in planta fatd de culorile straluci-
toare ale [orii. Lumina Lunii este imaginea luminii soarelui. Asa al ati imaginea
luminii, imaginea, culoarea ca imagine din nou in verdele plantei.”

Daca artistul vrea acum sa provoace impresia viului la

Pictarea de plante §i peisaje,

atunci el trebuie in primul rand sa consolideze caracterul imagine al vegetalului si
sa facd verdele, dar si toate celelalte culori, mai intunecate, mai umbroase decat
sunt in afard. Insd apoi trebuie sa picteze pe deasupra o atmosfera de lumina gal-
ben-albicioasa care face palpabila stralucirea luminii Soarelui — stralucirea spiri-
tului. Aparenta viului ia nastere prin aceea ca se picteaza, peste culoarea imagine
intunecatd, stralucirea. Aici Rudolf Steiner face observatia ca vechii pictori nu
puteau de fapt sd picteze nici un peisaj cu plante, deoarece nu cunosteau diferenta
dintre culorile imagine si cele stralucire. Ei au dat tuturor culorilor — chiar si celor
stralucire — caracter de imagine.

Culori in regnul mineral

Elementul mineral colorat ne intdmpina in cristalele si pietrele pretioase colorate.
,,in momentul in care vedeti verde, rosu, albastru, galben in pietrele pretioase,
priviti inapoi n trecutul nesfarsit de indepartat. Noi nu vedem de fapt chiar deloc,
cand privim culorile, doar elementul simultan-contemporan, ci atunci cand privim
culorile noi ne uitdm inapoi la perspective temporale indepartate ... Si atunci cand,
determinati de piatra pretioasa, privim in perspectiva temporald, privim la cauza
primordiali a creatiei Pamantului...”"*” In opozitie cu planta, care este luminata din
afara de lumina Soarelui, ele ne apar ca luminate dinauntru. Acest aspect trebuie
transpus asupra a tot ce este anorganic, mineral. La

Pictarea elementului mineral

culorile trebuie sa primeasca de aceea caracter de stralucire, trebuie aduse sa stra-
luceasca — chiar si culorile imagine. Daca se picteaza elementul mineral numai cu
culori imagine, atunci obtinem numai imaginea, nu §i reprezentarea esentei unui
lucru. ,,Trebuie sa se incerce sa se dea tabloului, cand se picteaza elemente lipsite
de viata, caracterul stralucirii... Trebuie sa se dea la ceea ce are caracter de imagi-
ne 1n culoare, negrului, albului, verdelui si [orii de piersic — caracter de luminare
interioard, adica un caracter de stralucire. Insa apoi se poate ca ceea ce s-a insuletit
in acest mod spre stralucire, sa se combine cu alte straluciri, cu albastru, galben si
rosu. Trebuie asadar ca acelor culori care au un caracter de imagine sa li se dea la
o parte caracterul lor de imagine, §i trebuie sa li se dea caracter de stralucire. Adica
pictorul trebuie ca totdeauna cand picteaza elemente anorganice, sa aiba in minte
faptul ca induntrul lucrurilor insesi se al & un anumit izvor de lumind, un anumit
izvor slab de lumina. Trebuie sa-si considere intr-un anumit sens panza sau hartia
ca un astfel de element ce lumineaza. Aici el are nevoie pe suprafata de stralucirea
luminii, pe care o are de pictat... ,, Trebuie asadar sa dam culorii caracterul de re-
Clectare a luminii, de restituire a stralucirii, altfel desendm, nu pictam... Un perete
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care nu este pregatit pentru a [ vopsit cu culoare in asa fel Incat sa straluceasca
interior, un astfel de perete nu este in pictura un perete, ci doar imaginea peretelui.
Trebuie sa aducem culorile la stralucirea interioara. Prin aceasta ele vor [ intr-un
anume sens mineralizate...”. ,,Amintiti-vd de schema... unde am spus: Ceea ce
este negru este in cele din urma imaginea mortii in elementul spiritual. Noi cream
elementul spiritual imitand stralucire si copiem prin aceasta moartea. Si atunci
cand coloram, cand facem tot mai mult sa straluceasca ceea ce coloram, scoatem
tot mai mult in evidentd esentialul. Acesta este intr-adevar procesul care trebuie
urmat pentru a picta elementul lipsit de viata.”

Diferenta esentiala in reprezentarea elementului organic si a celui anorganic consta
asadar in tratarea luminii. La elementul organic: actiunea luminii din afara trebuie
pictata peste culorile imagine, o stralucire alb-gélbuie; la cel anorganic: actiunea
luminii dinduntru, culorile imagine trebuie sa capete un caracter de stralucire.

Urmatorul pas ne duce spre:

Pictarea animalelor

Fiinta animald este determinata de existenta sa interioard, prin suletesc; esenta
plantei este elementul viu. Daca vom cauta in lumea culorilor o expresie pentru
ceea ce este Tnsul etit, atunci ajungem la albastru ca ,,stralucire a suletului”. Va
trebui astfel sa se foloseasca albastrul la pictarea elementului animal. Pentru simti-
re, [ inta animalului se reveleaza prin sul etesc, pornind din interior. ,,...Daca vreti
sd introduceti [inte animale in peisaj, atunci trebuie sa pictati culoarea pe care o
au animalele, ceva mai luminoasa decat este in realitate si trebuie sa raspanditi
pe deasupra o usoard lumina albastruie. Trebuie asadar, daca vreti sd pictati, sa
spunem, niste animale... rosii... sd le dati pe deasupra o stralucire usor albastruie,
si ar trebui ca peste tot acolo unde va apropiati de animalul desprins din vegetatie
sd aplicati licarire galbuie in stralucirea albastruie. Aceasta trecere ar trebui facuta
gradat (degradé n.tr.); asa veti castiga posibilitatea de a picta animalul, altfel nu
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veti crea mereu decat impresia unei plastici lipsite de viata.

Prin luminare, culoarea imagine devine culoare stralucire, la fel cum, prin intune-
care, culoarea stralucire se transforma in culoare imagine. Pentru aceastd abordare
diferentiata a culorii, Rudolf Steiner a introdus conceptele ,.imagine de stralucire”
si ,.stralucire de imagine”. ,,Cand pictdim elementul neviu, el trebuie sa (e com-
plet stralucire, trebuie sa lumineze dinduntru in afara. Cand pictam elementul viu,
vegetal, atunci el trebuie sa apara ca imagine a stralucirii. Pictam 1ntai imaginea,
pictam chiar atat de puternic incat, spunem noi, ne abatem de la culoarea naturala.
Noi ddm asadar caracterul de imagine prin aceea ca pictam ceva mai Intunecat si
aducem apoi pe deasupra stralucirea! Imagine-stralucire. Dacd pictdm elementul
insuletit sau chiar cel animal, atunci trebuie sa pictdm stralucirea imaginii... Si
obtinem aceasta prin faptul cd pictim mai luminos, asadar conducem imaginea in
stralucire, dar pe deasupra dam ceea ce intr-un anumit sens intuneca transparenta
purd (licaritul albéstrui). Prin aceasta obtinem stralucirea imaginii.”®

Despre coloritul individual al animalelor, despre cauzele sale adanci, Rudolf
Steiner a vorbit pe larg in alte imprejurari'®. Asupra acestui lucru nu ne putem
referi aici mai mult.
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Pictarea omului

Daca ne ridicam de la elementul insul etit la cel strabatut de spirit, atunci ajungem
la om. Daca vrem sa-1 abordam prin pictura, atunci trebuie s tratdm culoarea ca pe
o culoare imagine pura. Omul apare ca imagine a propriei sale [inte; incarnatul 1-
am cunoscut drept culoare imagine pura. S-a aratat cum aceasta trebuie considerata
drept un amestec al Intregii coloristici a lumii. Pana intr-atat este omul o imagine a
intregului univers, lucru la care se referd deja Geneza.

Dar nu numai culoarea incarnat, ci si toate celelalte culori trebuie sa capete ca-
racter de imagine — sa ne gandim la imbracaminte — catd vreme ele sunt luate in
consideratie la reprezentarea omului. Culorilor galben, albastru si rosu trebuie sa li
se ia caracterul de strilucire, ,,vointa lor”, si sd [e constrinse sa intre in imagine.
Cand galbenul nu este lasat sa devina mai deschis la exterior si albastrul nu se face
mai Intunecat la exterior decat in interior, atunci se inchide culoarea in suprafata
uniforma si astfel culoarea stralucire devine culoare imagine. Daca in plus fata de
asta se reduce puterea de luminare a culorilor, introducand un element de umbra
ca la pictarea elementului vegetal, sau i se da galbenului o anumita greutate ca la
aur, atunci caracterul imagine este si mai mult amplil cat. Deoarece vechii maestri ,
dupa cum s-a mentionat, au dat tuturor culorilor mai mult sau mai putin caracter de
imagine, ei au fost deosebit de inzestrati si picteze omul. ,,In orice caz intdi trebuie
sd se dezvolte cu adevirat sentimentul pentru ceea ce devine culoarea cand trece
in caracterul de imagine... Elementul de imagine se apropie de fapt mai mult de
cel de gandire si cu cat mai mult patrundem in continuare in elementul imagine, cu
atat mai mult ne apropiem de cel de gandire. Cand pictdm un om, putem de fapt sa
pictam numai gandul nostru despre el. Dar acest gand despre el trebuie sa [ intr-
adevar un gand expresiv. Acesta trebuie sa se exprime In culoare. $i se traieste in
culoare cand, de exemplu, suntem in situatia sa [ xam undeva o suprafatd galbena
si sa ne spunem: aceasta ar trebui de fapt sa [ e destramata; o transform in imagine,
trebuie sa o modil ¢ asadar prin culorile invecinate. Trebuie asadar intr-o anumita
masura sa ma scuz fatd de imaginea mea ca nu am lasat culoarea galbena in voia

.9

Cl.

Felul in care devenirea coloristica la mineral, plantd, animal i om este in legatura
cu intreaga evolutie a Pamantului, il explicd Rudolf Steiner in amanunte i mai
detaliate. In crearea proceselor de culoare, cel ce picteazi se uneste cu aceasta de-
venire. Fiecare treapta cere, asa cum am vazut, o altd abordare picturald. Elementul
solid-anorganic — vrea sa [ ¢ adus la luminare interioara: stralucire. Elementul or-
ganic-viu — vrea sa se plasmuiasca in imaginea stralucirii; elementul animal-insu-
Uit — In stralucirea imaginii, si cel strabatut de spirit al omului in imagine pura.

mineral — element mort = stralucire

planta — element viu = imaginea stralucirii
animal — clement sul etesc = stralucirea imaginii
om — element strabatut de spiritual = imagine

Pictura trebuie sa [ & mereu o viata in culoare. ,,Este o viata in culoare, atunci cand
am dizolvat culoarea in apa din creuzet, in timp ce inmoi pensula si o port pe supra-
fata, este acolo, In [xare, in trecerea in elementul consistent... Acolo ia nastere din
nou o relatie cu culoarea. Trebuie sd vietuiesc sul eteste aceasta culoare, trebuie sa
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ma pot bucura cu galbenul, sa simt In rogu demnitatea sau seriozitatea sa, sa pot, in
albastru, sa particip la dispozitia sa blanda. Trebuie sa pot strabate spiritual culori-
le, daca vreau sa le aduc la aptitudini interioare. Nu am voie sa pictez fara aceasta
intelegere spirituald pentru culoare, si mai ales nu am voie atunci cand vreau sa
pictez elementul anorganic.”

Plecand de la observarea purd, la Rudolf Steiner teoria culorilor se largeste spre
cosmologie si se revarsa in creatia artistica. Teoria culorilor i pictura provin una
din cealalta; stiinta si arta se unesc din nou. Acestea ar [| asa remarca el la sfar-
situl expunerilor sale, doar citeva preciziri, ele ar ,,putea []extinse la nesfarsit”.
,,Goethe nu a putut ajunge la principiile interioare ale culorilor, dar el a furnizat
elementele necesare acestui lucru... In goetheanism vedem elementele spirituale,
elementele sul etesti. Acest goetheanism trebuie sa [ & cultivat mai departe. El nu a
facut inca, de exemplu, distinctia dintre culorile imagine si cele stralucire. Trebuie
sa gandim goetheanismul In mod viu, ca sd ajungem mereu mai departe. Acest
lucru nu-1 putem face decat prin stiinta spirituala.”

Fiindca aici trebuie sa se pund problema exemplelor de tablouri corespunzatoare,
legat de acestea vor trebui discutate picturile Iui Rudolf Steiner.
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Exemplele de pictura ale lui Rudolf Steiner

Pictarea cupolelor primului Goetheanum

Cand Rudolf Steiner a condus in 1907 decorarea salii de adunare pentru un congres
in Miinchen, i-a fost data pentru prima oara posibilitatea de a contura in mod artis-
tic mediul exterior dupa necesitatile vietii launtrice!®. Din acest moment in viata
sa a intrat in mod vizibil elementul plastic-artistic si de atunci i-a insotit activitatea.
Aceasta s-a continuat oarecum si in domeniul artistic. Basmul lui Goethe despre
sarpele cel verde si frumoasa Floare-de-Crin a devenit pentru el punctul de pornire
pentru realizarea versil cata, adaptata pentru scend, a celor patru drame-misterii
care au fost prezentate din 1910 pana in 1913 la Miinchen'”". Dorinta unei grupe de
oameni de a da pentru aceste reprezentatii un cadru demn de dramele misterii, a dus
inca din 1913 la punerea pietrei de temelie a primului Goetheanum, in Dornach,
langa Basel. Rudolf Steiner a conceput aceasta constructie ca avand doua cupole,
pentru care el a realizat nu numai proiectele artistice, ci si planurile tehnice de
constructie. Cu aceastd constructie s-a Incercat realizarea unui acord intre toate
artele'™.

Cuvantul ce avea sa rasune de pe scena, sunetul muzical trebuiau sa formeze un
singur tot cu formele plastice ale arhitecturii, cu lumina coloratd a ferestrelor
gravate si cu picturile cupolelor. Spiritul ce se dezvaluia in constructie trebuia sa
se comporte fatd de formele plastice ca si miezul de nucd fatd de coaja acesteia
— o imagine cu care Rudolf Steiner a interpretat deseori formele de constructie!™.
O data cu nasterea constructiei s-a dezvoltat o viata artistica intensa. Sculptori,
pictori, slefuitori de sticla au exersat pe modele si fragmente de proba, pentru a
se obisnui cu stilul noii gandiri de constructie, care punea pe toti participanti in
fata unor sarcini neobisnuit de noi. Printre elevii lui Rudolf Steiner se al au o serie
de arhitecti, pictori si sculptori, cirora el le-a incredintat sarcini precise. In afara
de acestia erau multe ajutoare care contribuiau printr-o colaborare voluntara la
realizarea marelui plan. Oameni de diferite natiuni si profesii, mai ales studenti
se vedeau, dupa cum se relateaza, prelucrand plastic imensele suprafete ale con-
structiei de lemn cu ciocanele si daltile de sculptura. Descrierile trezesc comparatia
cu realizarea constructiilor bisericilor din Evul mediu, unde intreaga comunitate
participa entuziasta!™.

in anul 1914 au luat nastere

Proiectele pentru picturile cupolei mari si mici,

ale caror motive Rudolf Steiner le-a impartit la diferiti pictori'”®. Ei intai le-au
incercat exersand, ca sa le poata transpune apoi in imensele dimensiuni ale supra-
fetelor. Picturile de plafon au fost distruse la incendiu, dar proiectele de culoare si
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schitele de desen ale lui Rudolf Steiner s-au pastrat. Ele sunt azi un important ma-
terial de studiu pentru pictori. Fotogralile si relatarile artistilor care au participat
la constructie ne furnizeaza o impresie despre specil cul si efectul acestor picturi.
Puternice curente de culoare strabateau spatiul cel mare al cupolei si formau o
mare de culoare ce talazuia. Aceste curente se trdiau ca niste puteri pldsmuitoare,
care plamadeau din ele [ecare motiv 1n parte. Se putea urmari cum ele patrundeau
in aceste motive tematice, le retineau si le faceau sa curgd mai departe cu putere.
Celui care intra prin intrarea din vest ii veneau in intampinare dinspre est valuri de
lumina densil cata in nuante de culoare rosii si galben-rosii, care, trecand in gal-
ben, se uneau cu albastrul jumatatii vestice de cupola in verdele din mijloc. Fiinte
spirituale creatoare se vedeau in albastrul din vest plasmuind lumea. Mai departe se
putea vedea cum curentele de culoare se densil cau in dreapta si stinga in imagina-
tii de culoare, reprezentand stari timpurii ale Pamdantului si culturi anterioare ale
omenirii: mai intdi lemurienii si atlantii. Urmau imagini ale culturii stravechi in-
diene si persane — cufundate complet in rosul cinabru si portocaliul arcuirii vestice.
Spre mijloc, la trecerea de la spatiul de culoare galben-rosu la cel albastru-violet se
al au, In zona de verde, [ guri imaginative ale vechiului Egipt si ale Greciei. Pozitia
de centru a Greciei era exprimatd intre galben si albastru prin nuante de culoare
verde-auriu. Alte motive plastice umpleau spatiile intermediare.

Motivele tematice ale spatiului micii cupole indicau aspectele interioare ale deve-
nirii istorice. Marile imagini ce se Intrepatrundeau prezentau initiati ai diferitelor
culturi, avand deasupra lor [inte spirituale inspiratoare. Pe langa initiatii precres-
tini erau infatisate fapturi care reprezentau culturile actuale si pe cele viitoare, din
epoca de culturd ce urmeaza sa se dezvolte in spatiul slav. Epoca noastra de cultura
era reprezentata prin imaginea lui Faust cu inspiratorul ei, sub ea era moartea si
deasupra ei un copil. Aceste imaginatiuni plastice culminau n infatisarea repre-
zentantului omenirii in mijlocul adversarilor — un motiv pe care Rudolf Steiner I-a
realizat si sculptural'”®. Sculptura trebuia sa (e agezata la est sub imaginea pictata.
Mai importante decat motivele erau situatiile de culoare, care ar [ trebuit sa [ & des-
crise mai exact ca sa se aprecieze corect picturile. Rudolf Steiner insusi punea mare
pret pe faptul ca elementul motiv-plastic trebuie sa [ e inteles din interiorul culorii.
Din acest motiv, el arata numai fara placere imagini de lumind lipsite de culoare.
De fapt existd imagini provenite din perioada de inceput a fotogral i colorate care
multd vreme ramasesera necunoscute. Ele redau raporturile de culoare doar in mare
si nediferentiat, dar proiectate pe perete fac in continuare o impresie puternica'”.

Rudolf Steiner spunea in legatura cu imaginile cupolelor ca, pornind de la coloristi-
cd, s-ar putea crea orice s-ar vrea s se aduca pe perete ,,in mod esential ca picturd”.
,»3a nu ne nsele faptul cd acolo sunt motive, fel de fel de [ guri pe deasupra, chiar
[auri cultural-istorice. Caci nu este vorba ca la pictarea acestei mici cupole sa de-
senez acest sau acel motiv, sa-1 aduc pe perete, ci este vorba, de exemplu de faptul
ca aici o suprafata de portocaliu exista in diferite nuante de portocaliu: din aceste
nuante de culoare rezultd [gura copilului. Iar aici a fost vorba ca albastrul sa (e
delimitat: acolo mi-a aparut statura lui Faust (in limba germana, Faust inseamna
pumn — concentrare de fortd — n.tr.). Figura, esentialul, s-au conl gurat intru totul
doar din culoare.”'”*

Desi la zugravirea celor doud cupole participasera si artisti, a caror capacitate era
in general recunoscutd, Rudolf Steiner nu s-a aratat prea satisfacut de rezultatul

160



muncii. Noutatea neobisnuitd a acestei picturi cerea o deplina transformare in in-
telegerea si abordarea picturii si asimilarea de noi aptitudini, ceea ce nu se putea
obtine asa repede.

La zugravirea micii cupole, pictorii erau deja mai puternic integrati in misiunea lor.
Cu toate acestea, poate chiar tocmai din aceastd cauza, ei recunosteau insul cienta
muncii lor si I-au rugat pe Rudolf Steiner sa-i corecteze. Aceasta a condus treptat
la 0 completa replasmuire a tablourilor. in acest mod a luat nastere o operd de
picturd proprie. Ea umplea suprafata a jumatate din spatiul cupolei; cealalta juma-
tate trebuia pictata prin dispunere prin simetrie, dar in culorile complementare!™.
Deoarece insa prin schimbarea coloristica ar []devenit necesare transformari de
forma, pictorii se simteau suprasolicitati de aceastd sarcina si au transpus pictura
cu [delitate pe cea de a doua jumatate de cupola.

Pictura cupolei — desemnata de Rudolf Steiner insusi ca debutanta i imperfecta
— trebuie privita totusi ca indicatoare de directie pentru o picturd corespunzatoare
timpului nostru . Chiar si in reproducerile lipsite de culoare se exprima inca cu
putere elementul dinamic.

Tehnica de pictura cu folosirea de culori vegetale s-a tratat in capitolul ,,Culori
acuarele ca mijloc de picturd”.

Schitele scolare

In scoala Waldorf intemeiata in Stuttgart in 1919 si in scoala de perfectionare ce a
luat nastere in Dornach in 1921 s-a dezvoltat predarea picturii din aceleasi princi-
pii artistice care au fost descrise In partea principald. Pentru clasele mari, Rudolf
Steiner a creat acea serie de schite pastel, ca exemple de predare, care au fost deja
mentionate in legaturd cu predarea picturii in clasa a XI-a'®’. Aici trebuie doar
patruns in detaliu.

Primele doud schite, ,,Rasdrit de soare” si ,,Apus de soare” au luat nastere simul-
tan. Cele doud motive se aseamana din punct de vedere exterior; ele arata deasupra
orizontului plat Soarele care rasare si apune. Prin asemanarea compozitionala, pri-
vitorul este nevoit sa caute deosebirea in dispozitia de picturd. Acesta este punctul
rodnic din punct de vedere pedagogic. La o privire simultand a ambelor tablouri,
diferenta de dispozitie este evidenta. Cu toate acestea nu [ecaruia i vine usor sa
interpreteze sensul acestei diferente, caci elementul caracteristic se al a in calitatile
picturale i nu In exagerarea grosiera.

La dispozitia de dimineatd, Soarele patrunde rosu cinabru prin poarta zilei. Nuante
de culoare albastrui-verzuie ne ajuta sd simtim racoarea si prospetimea diminetii.
Schitarea unor nori in tonalitati galbui-rosiatice sustin in forma si gestica misca-
rea ascendentd a soarelui. Dispozitia de seard, dimpotriva, arata culori mai calde,
dar si mai estompate. Si portocaliul Soarelui este mai sters, si-a pierdut puterca
de stralucire si pare a se raci treptat in sine insusi sub formele ce se scufunda ale
norilor. Rasaritul si apusul Soarelui deschid si inchid ziua, delimiteazi noaptea. in
alternanta dintre zi si noapte omul se trdieste inclus in marele ritm respiratoriu al
Pamantului. El isi percepe legatura cu cosmosul. Aceasta relatie Soare-Pamant se
exprima din tablouri. Miscarea verticala a Soarelui ce se ridica sau coboara, im-
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preund cu miscarea orizontala a orizontului pamantului, pot deveni pentru privitor
o hieroglifa invizibila, o cruce care este inscrisa in realitate.

Urmatoarele schite, ,,Copaci in atmosfera insoritd” si ,,Copaci in furtund”’, au
luat nagtere de asemenea simultan. Ele arata si o compozitie unitara, in acord, a
tabloului. Dar atmosfera lor este totusi complet diferita. Ele reprezintd un pas spre
densil |\caea imaginii-plastice. Aceasta evolutie se intensil cd simtitor de la prima
la cea de a doua schita. Relatiile cosmic-pamantesti s-au intensi( cat in directia pa-
manteasca: formatul de tablou neobisnuit de lat accentueaza orizontul Pamantului.
Si migcarea atmosferica generatoare de nori in furtuna este fortata sa ia directia
orizontului. Elementul cosmic de lumind este acoperit de procesul furtunii.

Pe prima schita se vede pe un tinut deluros, aproape ca o silueta, actionand intr-o
repartizare ritmica un grup de pomi. Suprafetele de verde deschis ale coroanelor de
frunzis, diferite directii ale trunchiurilor rosiatice, formele dealurilor de un verde
saturat si albastrul cerului formeaza o compozitie de miscare si tensiune. Verdele
delicat al ,,copacilor in atmosferd insoritd” apare ca plutind intr-un albastru de cer
deschis, maroniul roscat al trunchiurilor introduce o nuanta vivil anta, vesela.

Schita ,,Copaci in furtund” este o modicare a primeia. Cu condensarea atmosferei
in nori de furtuna se condenseaza si restul: verdele copacilor, culoarea trunchiuri-
lor si solului pajistii. Acest proces de materializare are ca urmare o modelare mai
pronuntata a obiectelor. Copacii sunt miscati de furtuna, trunchiurile de un rosiatic
inchis sunt aplecate intr-o directie. Albastrul de otel al norilor formeaza impreuna
cu verdele nuantat pamantesc tonul dominant de culoare. A luat nastere o atmo-
sfera dramaticd, intunecat-amenintatoare.

Ritmul cosmic al respiratiei Pamantului este tulburat de ceea ce se petrece in atmo-
sferd, de formatiunile de nori si furtund. Daca la prima pereche de schite tema
picturii consta in elaborarea (evidentierea) diversitatii coloristice, la a doua pereche
de schite ea constd In compozitie si in intensi( carea culorii. Devine limpede legea
polaritatii si intensillcarii

O a treia pereche de schite o formeaza ,,Copac scdldat in soare la cascadd’” si
LWStudiu de cap”. Deosebirea de continut a tablourilor ne lasa intai sa recunoastem
prea putine lucruri in comun. $i totusi si pe ele le leaga un motiv unitar: luminarea.
Pentru prima data intervine n fata, in aceasta serie, luminarea din afara. Pana aici
dispozitia de culoare a tabloului se condensase pana in elementul concret continut.
De acum inainte procesul de realizare a pdsit atat de departe Incat obiectele din
tablou apar luminate din afara, incat lumina si umbra pot sa se rasfranga asupra lor.
Cu toate acestea, ramane totul in elementul pur pictural.

ST}

Pe schita de culoare ,,Copac scéldat in soare la cascada” se vede cum o lumina se
revarsd, in tonalitdti galbui, oblic de sus pe un copac si producand pe acesta un joc
de lumind si umbre in nuante de culoare verde-galben-negru. Vizavi, o cadere de
apa intr-un albastru dens formeaza o compozitia de culoare in contrast cu revarsa-
rea galbena de lumini. intre acestea se al @ un spatiu de aer umplut de stropii apei
si lumina, jucand in tonuri de culoare albastru-géalbui. Solul Pamantului de un maro
plin de putere poarta intregul.
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Plansele: (la pag. 200)

29. Rudolf Steiner, ,,Rasarit de Luna”, pastel, 29,5x21 c¢cm (25 1X 1922)
30. Rudolf Steiner, ,,Omul in Spirit”, pastel, 49x74 cm (2 VII 1923)
31. Rudolf Steiner, ,, Viatd noud” (Mama si copilul), acuareld,
66,5x100 cm (15 12 29 11 1924)

32. Rudolf Steiner, ,,Planta primordiald’, acuareld, 66,5x100 cm
(tablou program 21 V pdna la 5 VI 1924)

Cine lasa sa actioneze asupra sa aceastd atmosfera fermecatoare a tabloului, isi do-
reste, in fantezia sa, sa o completeze cu [uturi ce zbor, roiuri de insecte si cantec de
pasari. El se poate gandi la actiunea [ intelor elementale in naturd, asa cum apar ele
in mituri si basme si, pentru constienta vazatoare, isi desfasoara mai ales acolo ac-
tivitatea unde diferitele elemente, elementul de caldura si cel lichid, sau cel lichid
si cel solid se invecineaza unul cu altul sau actioneaza unele intr-altele'®.

La pictarea acestor schite, Rudolf Steiner a inceput cu lumina Soarelui ce se revar-
sd 1n jos. El a condensat-o intr-un copac constituit din [Acari de lumina, caruia i-a
incorporat apoi verdele pamantesc. Trunchiul, ca partea materiald cea mai densil -
catd, a luat nastere abia la sfarsit, in opozitie cu motivele copac discutate anterior,
unde s-a Inceput cu schitarea simbolica a trunchiurilor.

Aceasta schitd de tablou este exemplara in privinta cerintei lui Rudolf Steiner de a
aduce jocul de culori ce se observa la lucruri intr-o ,,relatie cu un element spiritu-
al”. Lumina ce cade oblic si inconjoara copacul pe schita de culoare nu este percep-
tibild in realitate, dar poate [ |vazuta si simtita launtric. Numai acolo unde intalneste
obiectul devine vizibild. Trairea lduntricd nu este insa mai putin adevarata decat
ceea ce se vede la exterior. Abia vizibilul si invizibilul impreund dau o imagine a
deplinei realitati. Dacda vom considera elementul invizibil trait launtric, ca tinand
de expresionism, iar cel vizibil de impresionism, am avea — conform tendintei — re-
unite ambele directii de stil n tablou. Rudolf Steiner a vorbit odata despre faptul ca
pictura viitorului se va situa intre expresionism si impresionism'®2.

“Studiul de cap” este tratat asemanator ca motivul copacului: drept obiect al lumi-
narii. Un prol 1 simplu iese in evidenta in nuante galbui-rosiatice din fundalul alba-
stru. Partile delicate de umbre fac clar felul in care se al & fata in relatie cu lumina.
Procesul de pictare a fost totusi altfel decat la ,,Copac scildat in soare la cascada”.
Pe cand copacul a luat nastere treptat, prin condensarea luminii, capul a fost format
prin tehnica lasarii unei suprafete libere. A fost realizat mai intai fundalul albastru,
si a ramas ca pro lul sa ia nastere ca negativ. Apoi a urmat elaborarea picturala
a capului luminat n nuante galbui-portocaliu. Procesul de devenire a inceput aici
pornind de la mediul inconjurator; la copac a pornit din interior.

Rudolf Steiner a demonstrat odatd intr-o conferintd cum s-ar putea picta dintr-un
ton de culoare albastru-galben un cap. ,,Cel ce simte cu adevarat elementul de cu-
loare ca pe ceva plin de viata, acela nu poate altfel decat, in timp ce simte asa ceva,
sd vada o pata galbend de suprafata cu o margine albastra de jur-imprejur, drept un
cap in proll... Doar doua pete de culoare sunt pentru cel care are elementul creator
al culorii, cele care conduc simultan la triirea esentialului”'®. Cu o altd ocazie el a
spus ca galbenul se destrama si vrea sd plasmuiasca nas, ochi, gura si barbie; alba-
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strul, dimpotriva, se trage inapoi; el a numit dispunerea de culoare ,,primul element
al unei fete din pro " '3

Studiul de culoare ,,Mama §i copilul” reprezinti [nalul si punctul culminant al
acestei serii. El este important pentru noi prin aceea ca Rudolf Steiner a explicat el
insusi in timpul pictarii [ecare faza in parte din crearea ei. Treptele nasterii ima-
ginii indica totodatd drumul evolutiei picturii, pe care elevul I-a parcurs in timpul
celor doisprezece ani de scoala: Intdi trdirea sul_eteasca in elementul coloristic pur,
care se plasmuieste mereu mai bogat, il insoteste pe copil de-a lungul primilor ani
de scoald; apoi, In anii urmatori, treptata formare de sine si condensare a culorii
intr-un element corespunzator tabloului; in [ne, pldsmuirea plasticd mai constienta
si elaborarea valorilor picturale in clasele mai mari. Pictorita L.v. Blommestein,
care a asistat la orele de pictura a consemnat aceasta traire'®. Noi preluam din des-
crierea ei amanuntele caracteristice.

Rudolf Steiner le-a spus elevilor ca ar vrea sa picteze in fata lor ceva ce sa rezulte
din culoare si a asezat pe hartia alba bine Intinsd un albastru delicat, tras in Tnalti-
mi si curbat, iar alaturi o pata galbena. A explicat: ,,Vedeti, sunt doar doua culori
complet diferite, albastrul si galbenul, dar stau frumos impreund, sunt placut de
privit. Ce s-ar mai potrivi aldturi?”. A amestecat cu diferite crete pastel o culoare
liliachie delicata si a pictat o micd pata langa galben. Indreptandu-se citre elevi,
a explicat: ,,Asa, vedeti, stau foarte frumos impreund. Aceste trei culori alcatuiesc
un acord triplu, la fel ca in muzicd. Acesta este un acord. El constituie o unitate
in sine... Acum nsa vrem s pictdm mai departe foaia. Pentru aceasta trebuie sa
alegem o culoare ce nu apartine in nici un fel acestui acord triplu.” El a addugat un
verde delicat, proaspat, in jurul celorlalte culori. Intregul a fost intensil cat printr-
un violet, care se leagd, in partea de jos stanga, de albastru. Rudolf Steiner adauga:
,,Vedeti, aici (in dreapta jos) a ramas un mic loc alb. Acum trebuie sd umplem acest
loc cu una dintre culorile acordului triplu, ca intregul sa aiba coeziune. Simtiti cum
acest lucru este necesar pentru compozitie?” A addugat un albastru delicat, apoi a
spus mai departe: ,,Asa, acum este gata, foaia este frumos umpluta, aceasta este o
simfonie de culori. Este frumos 1n sine. Acum insa vrem sa incercam ce putem face
din asta. Vrem sa pictam ceva in interiorul galbenului. Dar galben in galben nu se
vede. Atunci trebuie si ludm ceva rosiatic.” Se descrie in continuare cum Rudolf
Steiner a lucrat cu mare grija mai departe, pana ce treptat a luat nastere un chip,
la care a observat: ,,Ochii, acestia 1i puteti desena deja”. Apoi a plasmuit culoarea
liliachie Intr-un mic capsor. ,,Ce putem face mai departe din asta? — hai sa spunem:
mama si copilul, dar atunci trebuie sa [e o legiturd intre mama si copil.” Aceasta
s-a realizat printr-un portocaliu auriu pentru bratele si mainile mamei si copilului.
Dupa prelucrarea in continuare si armonizarea intregului a introdus cu trasaturi lar-
gi de penel un galben stralucitor de sus in jos deasupra fundalului, prin care verdele
s-a modil cat Intr-o dispozitie de aur: ,,Aceasta este lumina, care vine de sus, care
trebuie sa striluceasca...”

Constructia s-a implinit in trei pasi clari. Primul a dus la tréirea tonald a culorilor:
acord triplu; al doilea la o bogatie de culori In compozitie: simfonie ce culori; al
treilea la devenirea imaginii de culoare, la motiv. Din trairea culorilor dispozi-
tiei suletesti ,,lubire de mama” s-a plasmuit imaginea mamei si copilului. Rudolf
Steiner a avut intentia sa realizeze studiul pastel drept picturd in acuareld — din
pacate nu a ajuns la aceasta. O mare acuareld cu aceasta tema a luat nastere din alta
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dispozitie de culoare si Intr-un alt context.

Schite pentru educarea pictorilor

Ca o completare la schitele de scoald trebuie luate In consideratie o serie de dis-
pozitii ale naturii pe care Rudolf Steiner le-a dat cam in aceeasi perioada pictoritei
Henny Geck, la rugamintea acesteia. Ele sunt cunoscute drept ,,Cele noua schite
pentru pictori”'®,

Motivele ,,Rasdrit de soare” si ,,Apus de soare” se intalnesc de doud ori. In prima
pereche de schite este accentuat procesul dinamic; usoare linii cu creta deseneaza
miscirile de lumini eterica ale emiterii de raze si ale luminarii dinduntru. In ambele
schite polaritatea este exprimata in mod pur prin culori.

La ,,Luna stralucind’, ,,Rasaritul Lunii”, ,,Apusul Lunii”’ ne surprinde fatd de mo-
tivele cu Soare faptul ca stralucirile Lunii sunt exprimate aici printr-un element
ritmic. Ca valurile de apa intr-un lac, asa se raspandeste lumina Lunii in repetitiile
ce descresc ale formei de secera a Lunii. Imaginea ce se priveste din exterior devine
imaginatie triita lduntric. In dispozitia distincta dintre rasaritul si apusul de Luna
s-a patruns deja la discutarea exercitiilor de picturd din clasa a XI-a.

Schita ,,Copaci inloriti i incdrcati de rod” este determinata printr-un proces de
densil care a luminii, care se desfasoara in tonurile galbui-rosiatice de la periferia
copacului si contrasteaza cu negrul pimantului. intre partea de jos moarta si cea lu-
minoasa de sus apare compensator verdele, ca ,,imagine moarta a vietii”. ,,Copacii
vara” stau cu verdele saturat in albastrul-viratic aerat, care se armonizeazi cu un
galben cald al pamantului. Puterile luminii au Inseninat pamantul.

Schitele pastel mari si acuarele

in afara de aceste dispozitii din natura realizate in 1922, Rudolf Steiner a realizat
in urmatorii doi ani alte paisprezece schite pastel in format mai mare, care se refera
inainte de orice la Linta omului. ,,Lumind §i intuneric”, ,,Omul tripartit”, ,,Piatra
druidd’, ,,Fiinte elementale” sunt cunoscute din reproduceri'®’. Toate aceste motive
plastice au fost gandite ca obiecte de studiu pentru pictori si urmau sa [ e transpuse
intr-o maniera liberd in acuarela si prelucrate. Rudolf Steiner gasea pastelul drept
tehnica de picturd insul cientd — adevarata picturd pentru el putea rezulta numai
dintr-o maniera de pictare [ uida. Pe baza acestor schite pentru invitare a intemeiat
pictorita Henny Geck o scoala de pictura, pe care a condus-o pana la moarte.

Cele patru acuarele mari ,,Viata noud (mama si copilul)”, ,,Paste”, ,,Planta primor-
diald” §i ,,Omul primordial” sunt ultimele opere de picturd ale lui Rudolf Steiner.
Ultimele doua au servit ca programe pentru reprezentatiile de euritmie. Acest fapt
este tipic pentru principiul sdu de baza, acela de a lega toate elementele artistice
cu viata reald. Tabloul (imaginea) program ,,Calaretul de pe Lund’ a luat nastere
printr-o colaborare cu Henny Geck. Aceste tablouri au o semnil catie deosebita nu
numai din cauza tehnicii acuarelei datd ca exemplu si a efectului ei puternic, ci §i
pentru ca ele lasa sa se banuiasca ceva din pictura distrusa a cupolei.
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Cel ce priveste tablourile este mai intai uimit de dimensiunile lor mari — acuarelele
au totusi in general numai formate mici. Intensitatea si puterea culorilor, asa cum
de altfel se intalnesc numai la culorile de ulei, provoaca uimire. Prin tehnica de
lazurare se obtine o putere de luminare si o profunzime a actiunii culorii pana acum
necunoscute. Modul de tratare a culorii prezinta o spontaneitate noud si o natura-
lete deosebita, dispunerea de culoare este spontana si extrem de expresiva. Aceste
tablouri contin elemente picturale care cu siguranta sunt capabile de o evolutie Inca
nebanuita. Rudolf Steiner se exprima odata la modul autocritic ca ar trebui sa pic-
teze treizeci de ani ca sd poata realiza pe deplin ceea ce 1i pluteste prin fata ochilor
ca reprezentare despre pictura. Cu aceste exemple el a vrut sa impulsioneze pictorii
sa elibereze culoarea din elementul de greutate, sa o trdiasca ca pe un element ce se
poarta pe sine si sa lase forma sa ia nastere din culoare.

Neprofesionistii, se gandea el, ar vedea probabil totusi numai ceva futurist ne-
necesar in tablourile sale, cu ei ar trebui sa se Inteleaga pictorii cu care discutase
probleme referitoare la arta.

Indicatiile asupra futurismului trezesc intrebarea referitoare la relatia cu arta con-
temporana. Cubismul i futurismul luasera nastere ca noi forme de arta. Pe cand
cubismul cauta sa depdseasca tridimensionalitatea prin abstractionism, dorinta
pictorului futurist era sd exprime direct sau indirect miscarea vietuitd in imagine.
In acelasi an 1n care Rudolf Steiner facea la Miinchen primul pas in plasmuirea de
culoare, Picasso picta primul sau tablou cubist. Picasso, Braque si in alt mod si
Gris — cunoscuti drept cei mai Tnsemnati reprezentanti ai acestei migcari — creau
prin abstractie si redarea simultana a diferitelor puncte de vedere noi continuturi
plastice. Ca sa intelegem ceva mai clar fenomenele, trebuie sa indraznim sa in-
cercam sa punem fata in fatd un tablou de Rudolf Steiner cu unul cubist, poate de
Picasso, fard sd vrem sa evaluam in vreun fel valoarea artistica.

Sa incercam mai Inti sd ne imaginam un astfel de tablou cubist. Vedem suprafete,
linii, forme, pe care le recunoastem ca parti ale unor obiecte cunoscute, sa zicem
ale unei chitare, intr-o compozitie de suprafete codil cate. Partile aratd simultan
diferite perspective — sau le schiteaza. Culorile estompate sunt adaptate, intr-un fel,
de ton local, formei dure-severe. Impresia directa, naiva este a unui tablou realizat
din dispunerea laolaltd a unor franturi de realitate — o structurd compozitionald
alcatuita din linii, forme si culori. Cu tabloul nu s-a vrut nici o copiere, ci un nou
obiect de picturi. In ciuda frumoasei compozitii, face o impresie discordanta deoa-
rece formele obiectelor apar aranjate in mod arbitrar pentru constienta obisnuita.
Se poate vedea intentia ce sta la baza unui astfel de tablou, aceea de a transforma
spatiul tridimensional 1n spatiul suprafetei plastice, ca sa se ajunga, prin parasirea
vederii partiale de perspectiva, la reprezentarea unui continut de perceptie mai
cuprinzator. Prin constienta care se extinde asupra lucrurilor se doreste realiza-
rea, cu ajutorul noii creatii plastice, a unui ,, obiect-pictural”. Pe cat de eliberator
apare acest pas, mijloacele folosite spre atingerea acestui tel nu multumesc inca.
Constienta legata de obiect, adanc inradacinatd in natura omului, nu se poate des-
curca cu formele partiale presarate in tablou. In pura abstractie, in renuntarea la
orice raportare la obiect aceastda dil cultate a fost depdsitd. Prin pardsirea lumii
imaginilor pline de viata, ea ofera posibilitatea de a realiza o formd mai Inaltd a
constientei in imagine.

Un tablou de Rudolf Steiner, ,,Planta primordiald”, aratd cum stridanii asemana-

166



toare pot conduce prin alte mijloace la complet alte rezultate. Vedem pe grundul
colorat o compozitie din culori puternic stralucitoare, transparente. Ele se suprapun
in mai multe straturi, asa cum se raspandesc formele si culorile in tabloul cubist.
Acolo culorile sunt grele, asemenea corpurilor; la ,,Planta primordiald” apar, in
ciuda puterii de luminare intensive, ca plutind. Este o organizare de culoare purd,
dar recunoastem un motiv vegetal. Putem deosebi limpede un germene, o radacina,
frunze si [ori. Cu toate acestea, am cauta zadarnic in natura un astfel de tablou.
Amanuntele nu sunt preluate direct din lumea fenomenelor, ele sunt organe ale
»plantei imagine”, care se plasmuiesc din formele culoare intr-o imagine a unei
plante primordiale. Nici aici nu avem, in sensul pictorului cubist, vreo imagine din
naturd. Rudolf Steiner a plasmuit realitatea plantei primordiale a lui Goethe, ce se
al A deasupra tuturor manifestarilor, intr-o ,,picturd-obiect”, intr-o imaginatie de
culoare a elementului vegetal originar, devenita realitate plastica. Pictorul cubist
mijloceste in mod simultan aspecte care sunt de obtinut doar unul dupa altul, prin
schimbarea pozitiei, la care elementele forma legate de obiecte, chiar daca liber
folosite, riman pe treapta formei aparitiei (fenomenului) exterior. in ,,planta pri-
mordiald” este facut vizibil un proces, intr-o forma plastica cuprinzatoare, ce se
desfasoari si se desavarseste in timp. In principiul plasmuirii de culoare pure s-a
atins aici o treaptd mai Tnalta a realitatii. Daca s-ar vrea sa se picteze In mod cubist
planta”, atunci ar trebui lasatd sd ia nastere din elementele forma vegetale, asa
cum apar in naturd, distantate in timp intre ele, si s se compuna tabloul dupa punc-
te de vedere ritmice in suprafatd. Un asemenea tablou ar putea sa [e chiar estetic,
dar nu ar putea mijloci impresia vietii, a viului.

Structurarea separata sau laolalta a formelor, care sunt preluate din lumea sensibila,
este posibila doar cu lucruri moarte. Pictura ce ia nastere prin culoare poate insa
sd imite procesele vietii. Un astfel de mod de a picta este de aceea in mod deosebit
adecvat omului in devenire.

167



Goetheanum si stilul Bauhaus

Daca privim napoi cu mai mult de o jumétate de secol la impulsul artistic al lui
Rudolf Steiner, din care a luat nastere constitutia primului Goetheanum in Dornach,
vedem ca el a ramas rodnic pana azi. Cu cat mai clar se contureaza in jurul nostru
declinul unei mosteniri culturale, cu atat mai necesar apare actiunea acestui impuls
creator — chiar daca scoaterea sa in evidenta nu a fost legata de un succes exterior
rapid. Inauguratorul sau a numit in 1914, anul 2000 ca un posibil timp pentru o
intelegere reald a noului impuls de arta'®®., Cam prin acelasi rastimp a sperat spre
sfarsitul secolului al XIX-lea, Hermann Grimm, care azi este cunoscut inainte de
toate prin prelegerile sale despre Goethe si opera sa despre Michelangelo, intr-o
intelegere generala despre ceea ce ar [lucrul cel mai important din opera vietii lui
Goethe. Faptul c@ impulsul Goetheanumului nu a apus in timpul ce s-a scurs, ci a
ramas germinand i activ, ne permite sa apreciem ca indreptatite sperantele care se
leaga de el.

In aceasta epoci de dezvoltare a unor noi puteri de arti dintr-o noua cunoastere a
artei la Goetheanum a avut loc fondarea stilului Bauhaus, in Weimar, prin Walter
Gropius. Anul sau de fondare 1919 era in mod interesant si cel al fondarii scolii
libere Waldorf din Stuttgart. Intemeierea stilului Bauhaus a condus in perioada
urmatoare la efecte cu consecinte mari in evolutia stilurilor si plasmuirea formei
mediului nostru inconjurator. Bauhaus si Goetheanum, ca fenomene paralele in
timp, s-au dezvoltat ca pepiniere polare a diferite impulsuri culturale. Ambele cen-
tre s-au straduit sd integreze toate artele in opera de arta unitara. Daca la Bauhaus
gandul constructiv al cladirii era ideea calauzitoare si mestesugul artistic, pentru
dezvoltarea multilaterald a elementului artistic, la constructia Goetheanumului
principiul plasmuitor si indicator de directie era gandul metamorfozei. Aici nu a
fost cautatd o forma constructiva, ci una artistica, strabatuta de spirit si sulkt in
mod corespunzator legilor vietii. /deea metamorfozei, dezvoltatd de Goethe ca
metoda de cunoastere natural-stiintil cd pentru elementul organic, a fost ridicata
prin Rudolf Steiner la principiul artistic. Acesta este un punct de evolutie hotarator
in creatia artistica europeand, chiar daca pana acum e prea putin cunoscut. Pentru
prima oara a fost realizatd o opera arhitectonica ca un organism viu: ,,Tot ceea ce
este cuprins in aceasta constructie se dezvolta ca o frunza din cealalta la planta...:
este In intregime in sens artistic efectul metamorfozei.”'*

Acest cuvant al lui Rudolf Steiner este o cheie pentru intelegerea formei artistice
neobisnuite pana atunci. Constructia trebuie sa se conl gureze intr-o ,,casd a omu-
Iui”. In sens cuprinzitor, omul trebuia s aibd aici o patrie, trebuia sa se intdlneasca
aici pe sine. Conceptia constructiei nu se baza pe puncte de vedere rationale ex-
terioare, ci vroia sd corespunda necesitatilor omului in epoca noastra de cultura.
Asemanator constructiilor din trecut, templului egiptean, grec sau domului din
Evul mediu, cultura spirituala dezvoltata in timpul nostru trebuia sa-si gdseasca
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o expresie. In basmele lui Goethe despre sarpele cel verde si frumoasa Floare-de-
Crin un astfel de templu este descris in imagini in mod plastic. Acest basm si dra-
mele-misterii ale lui Rudolf Steiner care sunt reprezentate in Goetheanum, se al &
intr-o legdtura intima. Asupra acestui lucru nu ne vom referi aici decat aluziv.

Bauhaus cu tendinta sa constructiva a avut intai inca o puternica legatura cu asocia-
tia zidarilor din Evul mediu, ceea ce se exprima deja in inrudirea lexicald a cuvinte-
lor ,,Bauhiitte” si ,,Bauhaus”. Principiul mesterului — mesterul constructor, mesterul
mestesugar — capiti o noud semnil catie. Invatitorii din Bauhaus erau apelati ca
maestri. Trebuia s se formeze o noud ,,breasld de mesteri”: arhitecti, sculptori,
pictori — toti trebuiau sa se intoarcad inapoi la mestesug ca la solul mama, singurul
pe care se poate naste arta. Artistul era inteles drept o alta etapa a mestesugarului.
Telul tuturor activitatilor plastice trebuia sa e ,,constructia”. Noua constructie a
viitorului trebuia sa [e totul intr-o conl guratie: arhitectura, sculptura, pictura; ea
trebuia sa urce candva spre cer ca simbol de cristal al unei credinte viitoare'*”.

Aceastd imagine a viitorului din manifestul Bauhaus, simbolizata printr-o gravura
in lemn a lui Lyonel Feiningers ,,Catedrala socialismului”, trezeste amintiri despre
constructia catedralelor gotice indltate spre cer. Dar ce noud credinta trebuia sa
creeze aceasta constructie minune a viitorului? Nu este ea in ultima instanta totusi o
imagine a trecutului proiectata in viitor? Aceasta constructie ideald a ramas de fapt
un ideal nerealizat. In fond, in ceea ce priveste elementul siu abstract-constructiv,
impulsul Bauhaus este de conceput ca ultim descendent al unei culturi trecute.
Asemanator perioadelor de creatie ale [ecarui artist in parte, unde forma abstracta
se al a de reguld nu la inceput, ci la sfarsitul unei evolutii, asa cum au aratat multe
biograli ale artistilor, aga se petrece si evolutia culturald. Tanarul artist cauta mai
intai sa inteleaga plenitudinea vietii fenomenale si patrunde treptat in legitatile
ei, pe care le dezvaluie in mod abstract sau chiar imaginativ. Oricat de mult se
aseamana cele doud curente culturale ce pornesc de la Bauhaus si Goetheanum
in telurile lor, pe atat de diferite sunt orientdrile lor si rezultatele lor concrete. Pe
cand una dintre ele este inca legatad de trecut 1n ciuda orientarii sale moderne, cea-
laltd este conceputi pe dea-ntregul in sensul viitorului. in timp ce impulsul stilului
Bauhaus, daca este sa vorbim metaforic, se dezvolta la umbra catedralei, con-
structia Goetheanumului apare in con! guratia sa de metamorfoze, pentru scurtul
rastimp al existentei sale, ca o lumina-imagine proiectata dinspre viitor in prezent,
datatoare de tel si indicatoare de drum. Weimar, orasul lui Goethe, Intemeietorul
teoriei metamorfozelor si locul de creare a stilului Bauhaus, poate servi ca punct de
intersectie deosebit al acestor curente.

Impulsul stilului Bauhaus s-a impus in toate domeniile in mare masura, si nu in ul-
timul rand 1n picturd. La aceasta a contribuit imprejurarea ca reprezentantii cei mai
proeminenti ai stilului Bauhaus erau pictori care au fost denumiti de Gropius drept
,maestri”. S-ar putea spune de aceea si ¢ erau pictori, care au dat sensul stilului
Bauhaus. Gropius a plecat de la convingerea ca, incepand de la sfarsitul secolului,
pictura ar avea locul conducator in artd. Alegerea vocatiilor a devenit motivata
de destin nu numai pentru stilul Bauhaus, ci si pentru evolutia culturala a urma-
torului deceniu. Interesant este ca aceasta alegere a cazut asupra reprezentantilor
cei mai importanti ai orientarii abstracte si artistice, Kandinsky, Klee, Feininger,
Schlemmer, Itten si altii, in timp ce pictorii expresionisti odinioara recunoscuti ca
Nolde, Chagall, Kohoschka si pictorii migcarii ,,Die Briicke” nu sunt luati in sea-
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ma. Pictorii stilului Bauhaus au devenit, [ecare in expresia sa individuald, cei ce
au pregatit calea artei moderne.

Trebuie sa ne intrebam azi ce a devenit din impulsul stilului Bauhaus si ce din im-
pulsul Goetheanumului. Lumea, in care trdim azi, cu constructiile ei utilitare ratio-
nale, prozaice: magazine, cladiri de Banci si asigurari, de fabrici, blocuri, provenita
in cea mai mare parte din stilul Bauhaus. Aceastd lume nu prezintd nici un simbol
de o claritate cristalina al unei noi credinte; ea este cu mult mai mult expresia unei
lumi functionale, lipsita de sul et si de aceea dusmanoasa fatd de om. Chiar daca
aceastd evolutie unilaterala nu a fost in intentia Intemeietorului stilului Bauhaus si
a colaboratorilor sdi, in elementul constructiv functional se al & o putere care con-
strange si se legifereaza singurd. ,,Maestrul” stilului Bauhaus, a carei forma ideala
ne conduce Tnapoi in Evul mediu, nu si-a putut pastra pozitia sa in lumea de azi;
el a fost Intocmit prin constructor, prin inginer, prin statistician. Principiul demo-
dat al maestrului cu romantismul sdu nu si-a gésit nici un loc in lumea moderna.
Mestesugul, caruia i se atribuia terenul fertil al artei pentru o noua epoca de inori-
re, a fost dat la o parte Tn mare masura de tehnicizarea si industrializarea avansata.
Au devenit hotdratoare doar punctele de vedere economice si cele rationale.

. ~ A

Fara indoiald, considerarea demnitatii umane era o dorintd deosebita a colaborato-
rilor la stilul Bauhaus. Dar, ca sa se gaseasca forme plasmuitoare ce sa corespunda
acestei demnitéti, este nevoie azi de izvoare mai adanci ale cunoasterii umane. La
aceste izvoare trebuie sd patrunda nu credinta n spirit, ci o stiintd a spiritului. Se
arata in mod clar cd impulsul Bauhaus s-a epuizat in mod inevitabil in repercusiu-
nile sale actuale.

Si cum e cu impulsul Goetheanumului? Aproape neluat in seama de opinia publica
mondiala, parand departe de fenomenul modern al artei, totusi accesibil pentru ori-
cine si vizibil de departe, a aparut pe colinele Dornachului in Elvetia o noua creatie,
pentru care contemporaneitatea era inca prea putin pregatita. Purtata de spiritul de
sacril_ciu al multor oameni, in timpul in care popoarele lumii se infruntau in razboi,
s-a dezvoltat o viata artistica intensa. Cetdteni ai natiunilor dusmane au construit
impreund o opera a pacii. Aici ,,constructia” nu a fost agezata in fata ochilor ca un
tel imaginar, ci ea a patruns simultan cu ideea in deplina realitate, §i aceasta cu o
uimitoare desavarsire. De aceea aceastd operd trebuie desemnata azi ca prevenire a
viitorului, caci nu poate [Irealizatd asa, pur si simplu — caci decalajul dintre crea-
torul sau fatd de colaboratori si elevi era prea mare. Dar o datd cu constructia au
fost indicate cdile ce conduc prin educare la noile aptitudini necesare. Mestesugul
se invata relativ repede, dar aptitudinile launtrice la care ajunge in cele din urma se
dezvoltd numai In timp. Aici se al & motivul pentru raspandirea continua, dar lenta,
a noului impuls artistic.

Constructia din Dornach cere de la privitor ca el sa [e lipsit de prejudecéti — dar ea
nu contine totusi nici un fel de referire la constructiile reprezentative ale trecutului.
Cu prea mare placere isi reprezintd oamenii noul in vesmantul a ceva cunoscut sau
obignuit. Aici totul era neobisnuit. Daca, asa cum se Intdmpla azi in mod repetat,
se prezintd prima constructie a Goetheanumului ca expresie reusitd a operei co-
mune ideale spre care s-au straduit artistii aga-numitului Jugendstil, atunci acest
lucru este de inteles, caci in Jugendstil se exprima o directie de simtire ce cauta
un element spiritual in arta. In stradania sa spre elementul organic el se orienta
spre formele exterioare; elementele sale lineare pareau a [|inrudite cu miscarile
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suprafetelor din formele Goetheanumului. Dar se scapa din vedere esentialul. Abia
cunostintele sale din domeniul stiintei spirituale 1-au condus pe Rudolf Steiner la
deplina intelegere a gandului metamorfozelor lui Goethe, astfel incat el a putut crea
in acest sens in mod artistic, ca si natura. In expunerile despre plastica (pagina 97
— Plasmuiri plastice in clasa a IX-a) si despre acuarela (“planta primordiala”) (pagi-
na 197: Marile schite pastel si acuarela) s-au tratat aceste lucruri mai amanuntit.

Constructia a fost distrusa la scurt timp dupa desavarsirea ei in noaptea Anului
Nou 1922/23, printr-un incendiu. Rudolf Steiner a creat inca Tnainte de moartea
sa din 1925 modelul exterior pentru o a doua constructie, dar de data aceasta nu
ca o constructie cu o cupola dubla din lemn, ci ca un monument dintr-un material
modern, din beton'”'. De aceea aceasta a doua constructie nu se poate compara cu
prima. Dar a fost creata din acelasi spirit, o creatie noud in acelasi sens. In mod

materialului pentru formele vii-organice.

Tocmai prin aceasta a devenit al doilea Goetheanum un simbol al culturii noastre
moderne in cel mai bun sens, ca replica la constructia din beton armat. Tragedia
incendiului a fost transformata de Rudolf Steiner in mod pozitiv, prin aceea ca a
creat in al doilea Goetheanum, din acelasi impuls creator, un ,,monument viu” al
constructiei distruse.

Prima constructie sculptatd i executata in lemn pe un soclu de beton cu cupolele
sale, coloanele si ferestrele colorate, [n cizelate, a devenit pentru oamenii care
au vazut-o, o traire de nesters. Descrierile lor trdiesc mai departe intr-o generatie
mai tanard, care se straduie peste tot sd se includa prin propria activitate practi-
cé-artistica 1n aceastd lume de forme si culori. Pe langa constructia din beton a
Goetheanumului a luat nastere In Dornach o resedinta de locuit, in care unele case
chiar au fost construite dupa planurile lui Rudolf Steiner. $i de altminteri sunt de
gasit pretutindeni in lume constructii care vor sd exprime acest stil organic de con-
structie. Multe scoli Waldorf si Rudolf Steiner care existd intre timp in numar de
peste 200, gradinite, institute de terapie curativa si alte institute, biserici, centre de
productie si locuinte dau exemple despre fecunditatea ideii de constructie goethea-
niste. In afara de aceasta se pot vedea in multe locuri forme de constructie care par
a merge in aceeasi directie de dezvoltare. Simtul pentru formele organice a devenit
azi, in comparatie cu anii "20, mai general.

In scolile libere de artd pentru sculptori si pictori si in birourile de arhitectura sunt
cultivate impulsurile de arta ale lui Rudolf Steiner. De asemenea, multi artisti crea-
tori liberi s-au aldturat acestei activitati. Rezultatele creatiei lor sunt multiple si
promitatoare, chiar dacd procesele artistice necesitd inca o perioada indelungata de
timp ca sa treaca drept expresie pe deplin valabila a unei noi culturi spirituale. O
noua arta spirituala presupune noi aptitudini.

“Va apare o noud artd, cand sul etul omenesc va invata sa se cufunde si sa se adan-
ceasca in ceea ce este elementar, viu. Se poate polemiza impotriva acestui lucru,
se poate crede ca nu ar trebui procedat asa; acolo polemizeaza insa numai inertia
omeneasca. Caci [ e se adapteazd omul cu Intreaga sa umanitate in elementar, in
puterile elementare, preluand spiritul si sul etul exteriorului, [ arta va deveni tot
mai mult munca a eremitilor, a suletelor singulare, prin care pe drept poate sd apa-
rd ceva interesant pentru psihologia acestui sul gt sau a altuia, dar prin care nu se
va obtine niciodatd ceea ce singurd arta poate obtine. Se vorbeste incd mult, mult
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despre viitor cand se rostesc aceste lucruri, dar noi trebuie sa venim oarecum in
intdmpinarea acestui viitor cu vederea rodnicita prin stiinta spirituala, altfel privim
doar ceea ce este mort si in elementele pieritoare ale viitorului oamenilor.”'*?

Si, despre efectul acestei arte, Rudolf Steiner spunea: ,,Adevarata vindecare de rau
si transformare in bine va consta in viitor pentru sul etele oamenilor in aceea ca
adevarata arta va trimite acel [uid spiritual in sul etele si inimile omenesti, astfel
incat aceste sul_kte si inimi omenesti, daca sunt inzestrate cu intelegere fata de ceea
ce a devenit sculptura arhitectonica si alte forme, in cazul cand au predispozitia de
a minti, Inceteaza sa mai minta, iar daca au predispozitia de a tulbura pacea semeni-
lor lor, inceteaza de a o deranja. Elementele de constructie vor incepe sa vorbeasca.
Incep si vorbeasci o limba pe care oamenii azi nici nu o banuiesc inca.”'
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Arta ca pedagogie populara

In incheiere dorim si indreptim problema educatiei artei spre problema artei. Se
aud voci tot mai puternice care explicd cum, prin asigurarea unui pronuntat caracter
stiintil ¢ al Intregii noastre vieti, arta ar [ ] depasita, cd ea ar [ linlocuita prin stiinta.
In felul acesta, stridaniile lui Rudolf Steiner ar constitui un anacronism in curentul
progresului.

In viata zilnica intalnim pretutindeni o utilizare cu totul teasca a mijloacelor ar-
tistice, Tnainte de toate in scopuri comerciale. Efectele psihologice se pot, desigur,
cerceta chiar cu metode stiintil ce; daca vrei insa sa [1 activ pe baza unor astfel de
cercetdri, trebuie sa te servesti de imagini, de arta aplicata. Si arta aplicata s-a hranit
in toate timpurile din asa-numita arta absolutd. Acest exemplu grosier nu vrea decat
sa claril ce situatia paradoxala. Aceasta situatie indica o neintelegere care a fost
provocata de teoria artei ultimelor doud secole. Consecintele acestei neintelegeri,
care se exprima intr-o forma a teoretizarii predarii artei ce ne apare nefructuoasa,
se pot depasi numai dacd se claril ca problema [ intei artei.

Aceastd intrebare-problema a tratat-o Rudolf Steiner in scrierea sa timpurie
,»Goethe ca parinte al unei noi estetici”, pe care a publicat-o dupa conferinta tinuta
la 9 noiembrie 1888 la Asociatia Goethe din Viena'**. Deja de la mijlocul secolului
al XVIII-lea [losola s-a preocupat sa gaseascd ,,forma stiintil ca cea mai demna
pentru modul specilc in care se contopesc in operele artistice spiritualul si natu-
ralul, idealul si realul”'®. Atata timp cAt in antichitatea greacd natura si spiritul au
fost traite Inca drept unitate inseparabila, Aristotel a putut sa explice pura imitatie a
naturii drept principiu in artd. Evul mediu crestin era strain de ideea de natura lipsi-
td de Dumnezeu. Chiar daca au fost create cu mijloacele naturii opere minunate in
onoarea dumnezeirii, totusi stiinta erudita nu a putut depasi opozitia dintre spirit si
naturd. Din aceasta separare a decurs si interpretarea artei, la care au ajuns pe dife-
rite cdi [ losol i idealismului german de la Kant la Schelling: ,,Opera de arta nu este
frumoasa in sine §i prin ceea ce este, ci pentru ca ea oglindeste ideea de frumusete.
Iar faptul ca continutul artei este acelasi cu cel al stiintei, este doar o consecinta a
acestei conceptii, caci amandoua iau ca punct de reper adevarul vesnic, care este
totodatd si frumusete.”'*

Aceasta interpretare nu a putut satisface. Nici unul dintre oamenii de stiinta care
se straduiau in problema artei nu se interesase de nenumaratele aprecieri ale lui
Goethe pe aceastd temd. Goethe era strdin de despartirea dintre spirit §i natura.
Stradania sa era mai mult sd uneasca din nou contrariile, elementele despartite, pe
culmea progresului spiritual atins. El cauta formatiunile primordiale ce se al au
la baza tuturor fenomenelor, el cduta ,,natura superioard a naturii”. Pe asta se in-
temeiaza pozitia deosebita a lui Goethe fata de arta.

Intre idee pe de o parte si realitate pe de alta, ,,omul are nevoie de un nou dome-
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niu..., in care elementul individual, iar nu intregul, descrie ideea, un domeniu in
care individul paseste astfel incat sa [e cuprins deja de caracterul generalitatii si
necesitatii. O astfel de lume nu exista in realitate, o astfel de lume trebuie creata de
catre om si aceasta lume este lumea artei: un al treilea domeniu necesar pe langa
cel al simturilor gi al ratiunii...”.'” , Artistul trebuie s se intoarca asupra a ceea
ce 1i apare drept tendintd a naturii. $i la asta se gandeste Goethe cand 1si exprima
creatia prin cuvintele: ‘Nu ma odihnesc pana ce nu gasesc un punct pregnant de la
care deriva multe altele’. In cazul unui artist, exteriorul operei sale trebuie sa expri-
me intreg interiorul; in cazul produsului naturii, acela ramane in spatele acestuia,
si abia spiritul uman cercetator trebuie sa-1 recunoasca. Astfel, legile dupa care
procedeaza artistul nu sunt decat legile eterne ale naturii, dar pure, neinl uentate de
vreo piedicd. Nu ceea ce existd se al a la baza creatiilor artei, ci ceea ce ar putea
[} nu elementul real, ci elementul posibil. Continutul unei opere artistice este in
mod evident mai real — acesta este CE-ul; in forma pe care i-o da artistul patrunde
stradania sa de a depasi natura in propriile ei tendinte... Obiectul pe care il pune
artistul in fata noastra este mai desavarsit decat in existenta sa din naturd; dar el nu
detine nici o altd desavarsire decat propria sa desavarsire...””®  Natura este ridica-
ta spre spirit, spiritul se cufunda in natura...”

“Lucrarile care iau nastere 1n felul acesta nu sunt... de aceea complet naturale, caci
in realitate nicaieri nu se suprapun spiritul si natura; cand punem laolaltd operele de
arta cu cele ale naturii, ele ne apar ca purd aparenta. Dar ele trebuie s [ e aparenta,
caci altfel nu ar [Jadevarate opere de artd. Ca estetician, Schiller este singurul de
neatins, de nedepasit in privinta conceptului aparentei in aceasta relatie. Aici ar tre-
bui si se construiasca mai departe... In loc de aceasta vine Schelling cu o conceptie
fundamentala complet gresita si inaugureaza o eroare, din care estetica germana nu
a mai putut iesi. Ca intreaga [ losol e moderna, si Schelling gaseste cea mai inalta
minune a stradaniei omenesti in intelegerea si abordarea prototipurilor vesnice ale
lucrurilor... Pentru Schelling arta nu este decat stiinta transformata in mod obiec-
tiv... Imaginea sensibild nu este decat mijloc de expresie, forma in care se rosteste
un continut suprasensibil.”'® Arta nu are de aceea nici o semnil catie autonoma.

Alta este situatia la Goethe. in ,,Adevir si poezie” el citeazi o al rmatie a lui Merck,
pe care el insusi o gaseste importanta si care claril ca situatia Tn mod deosebit:
»Stradania ta — spunea el —, directia ta, de la care nu poti [|abatut, este de a da
realitatii o forma poeticd; ceilalti cauta sa realizeze aga-numitul element poetic,
imaginativ, si asta nu duce la nimic decit la a bate cAmpii.”. Goethe, in aceastd
privinta: ,,Daca se intelege diferenta extrema dintre aceste doud moduri de actiune,
daca se retine si se aplica, atunci se va ajunge la multe concluzii, despre mii de alte
lucruri.”

,»Este expus In mod clar despre ce este vorba in artd. Nu despre o incarnare a
unui element suprasensibil, ci despre o transformare a elementului sensibil-real.
Aspectul real nu trebuie sa dispara in mijlocul de expresie: nu, el trebuie sa conti-
nue sa existe n deplina sa autonomie; numai ca trebuie sa primeasca o noua forma,
o forma in care sa ne multumeasca... Si aceasta este cu totul altceva decat vor
esteticienii germani ce idealizeaza. Aceasta nu este ,,ideea in forma fenomenului
sensibil”, ci este exact inversul, este ,,0 aparitie sensibild in forma ideii”... Estetica
germana. .. a Intors lucrurile pur si simplu cu susul in jos. Frumosul nu este elemen-
tul divin intr-un vesmant sensibil-real; nu, el este elementul sensibil-real intr-un
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vesmant divin. Artistul nu aduce elementul divin pe Pamant prin aceea ca 1l lasa sa
se scurgd in lume, ci prin aceea ca ridicd lumea in sfera divinitatii. Frumosul este
aparentd, caci vrajeste in fata simturilor noastre o realitate care se presimte ca [ ind
asemeni unei lumi ideale...”

Asadar estetica ce porneste de la delnitia ,,frumosul este o realitate sensibila care
ne apare ca si cand ar [ 1o idee”, aceasta Incd nu existd. Trebuie sd [ € creatd. Ea
poate [Inumitd pur si simplu ,,Estetica conceptiei asupra lumii a lui Goethe”. Si
aceasta este ,,estetica viitorului’ .

Istoria artei dovedeste necesitatea elementara a omului fata de activitatea artistica.
Pesterile din era glaciara ne-o arata la fel ca si formele si ornamentele celor mai
vechi obiectele utilitare. Cum este intemeiatd n natura umana aceasta pornire artis-
tica la fel ca cea religioasa si stiintil ca, a putut [Iclaril cat abia printr-o Intelegere
antroposol ta a omului.

In 1918 Rudolf Steiner vorbea despre doua origini ale artei, care sunt adanc inrada-
cinate in sul etul omenesc si se exteriorizeaza in moduri diferite?®>. Asupra acestui
lucru ne vom referi aici pe scurt.

Daca vrem sa intelegem ce provoaca necesitatea artistica, atunci trebuie sa cobo-
ram 1n adancurile inconstiente ale sul etului, unde omul are o suma de trairi, pe care
doar putini le banuiesc. Viata suletului alterneaza intre doua stari. Una dintre ele
va []descrisa dupa cum urmeaza:

in adancul suletului este ceva care vrea si se ridice liber, chinuieste suletul — chiar
daca de cele mai multe ori inconstient — §i vrea sa se descarce neincetat in constien-
ta, dar nu se poate descirca — si nici nu trebuie si o faca — sub forma de viziune. In
viata sul eteascd sanatoasa impulsurile de simtire si vointd retinute nu au voie s
ajunga pana la viziune. La o gandire sanatoasa, aceasta vointa a viziunii este dimi-
nuata prin impresiile exterioare. Stradania dupa viziune, prezenta in [ecare sul et
omenesc, poate [satisfacuta daca acel continut al viziunii apare intr-un fel intr-o
forma exterioara, Intr-o opera plastica exterioara. Si noi oferim suletului ceva cu
adevarat artistic numai atunci cand suntem in stare sa ghicim ce forma plastica
trebuie sa aiba lucrarea pentru ca ea sa implineasca dorul dupa elementul vizionar
al sul‘etului. ,,Pot gandi ca cineva s-ar limita pur si simplu sd exprime cu oarece
mijloace artistice dispozitii sul etesti, sentimente prin aceea ca pune laolalta culori
care probabil nu corespund deloc vreunui obiect exterior — si poate, cu cat cores-
pund mai putin, cu atat mai bine — dar sunt Intr-o anume masurd exact imaginea
opusi a ceea ce vrea si devind viziune in sul etul siu.”*

O astfel de forma-alcatuire se va ala in directia artei expresioniste, chiar daca ex-
presionismul, In forma in care a aparut din punct de vedere istoric, nu a ajuns pana
la o astfel de claril care.

Cealalta origine a elementului artistic se al @ in relatia interioard a omului cu natura
ce-1 Inconjoara. Ea ascunde 1n sine taine care pot [Iscoase de sub puterea vrajii prin
artd. Natura nu este doar umplutad de o nesfarsita viata, in ea actioneaza si moartea
si distrugerea. In ea este ceva activ prin care neincetat o viata este distrusa, invinsa
de o alta viata. Acest lucru poate [Iclari cat in cazul staturii umane, care in formele
sale are ceva plin de mister. Aceasta statura exterioara ar arata cu totul altfel daca
nu ar [Jomoratd In [ece moment prin sul etul omenesc si viata omeneasca. Daca
inféatisarea ar putea sa-si urmeze propriile tendinte de forma, propria sa viata, ar
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deveni cu totul altceva. Aceastd viatd proprie a ei, vrajitd in ea insasi, nu o poate
dezvolta conform naturii, caci viata superioara a sul etului si puterile vietii o impie-
dicd. Artistului 1i este rezervat dreptul de a elibera de vrajd aceasta viata ascunsa si
de a o face vizibild. Mergand mai departe in concret, Rudolf Steiner atentioneaza
asupra faptului ca, in Infétisarea umana, capul si restul organismului se conl gurea-
za astfel incat [ecare parte apare ca un intreg si [ecare parte poate []privita ca o
metamorfoza a celeilalte.

Un sculptor ar putea acum sa-si propuna ca tema sa completeze cu fantezia artistica
ambele parti, in mod individual. In Cecare caz ar iesi in evidenti cu totul altceva.
Pornind de la forma oaselor capului ar ajunge la o Infatisare-conl guratie care ar [
cu totul sclerozata. Dimpotriva, tendintele formei restului organismului ar condu-
ce, cu toate pornirile si poftele care traiesc in el, la o alcatuire plastica intr-adevar
neasemanatoare omului.

La fel este si situatia culorilor. In naturd, ele apar legate de obiecte. Culoarea are
insd propria ei viatd, care nu are nimic de-a face cu obiectul. Aceasta viata poate
[eliberata prin forma artistica. Pe acest drum al eliberarii culorii au mers pictorii
impresionisti revolutionari ai secolului al XIX-lea. Marele lor merit a fost desco-
perirea noud a culorii in pictura si eliberarea ei de constrangerea formelor natura-
liste. Ea a fost recunoscuta ca o [inta creatoare, cu propria si originala ei putere de
exprimare. ,,Pentru pictor sunt adevarate numai culorile. Un tablou... nu trebuie sa
contina la Inceput nimic altceva decét culorile” a spus Cézanne>*.

Aici Rudolf Steiner concluzioneaza: ,,Cred ca in toate diferitele tendinte si strada-
nii care s-au desemnat cu numele de ,,impresionism”, care au inceput, dar au rimas
blocate in inceputul lor, poate [Iperceput dorul timpului nostru de a gasi si tainele
astfel alcatuite ale naturii si elementului sensibil-suprasensibil.” Si mai departe:
,,Ce importanta nesfarsita castigd tot ceea ce au incercat pictorii epocii mai noi,
pentru a studia cu adevarat diferitele culori, lumina in congura tonurile ei distinc-
te, pentru a ajunge la faptul ca in fond [‘ecare efect de lumina, [‘ecare ton de culoare
vrea sd [ & mai mult decat poate el, cdnd este constrans sa intre intr-un intreg, unde
este omorat printr-o viatd superioard.”?%

Si revenind la cele doud ,,origini ale artei”:

“Aceste doua necesitati ale sul etului omenesc au fost intotdeauna izvorul artei,
numai ca prin evolutia generald a omenirii in trecutul recent... prima necesitate
este urmata In mod expresionist, a doua In mod impresionist. Se vor dezvolta pro-
babil intr-o masura cu totul deosebitd, grabind viitorul. Aceste doua directii — asta
trebuie mereu accentuat fata de anumite neintelegeri — nu corespund cétusi de putin
la ceva de natura maladiva. Elementul maladiv ar veni asupra omenirii dupa aceea,
tocmai dacd nu s-ar satisface trasatura - in anumite limite - elementara sanatoasa
de la natura catre viziune prin expresiile din artd, sau cand ceea ce face neincetat
subconstientul nostru, anume sa analizeze natura in elementul ei sensibil-supra-
sensibil, nu s-ar patrunde iar §i iar, printr-un umor cu adevérat artistic, cu o viata
mai inalta, ca sa ajungem in stare ca ceea ce realizeaza natura in mod creator, noi
sd imitdm cre4nd in opera de artd.”?"

Relativ la contemporani, Rudolf Steiner al rma cu altd ocazie: ,,Impresionistii si-au
spus deja in istoria artei cuvéantul lor. In diruirea culorii, in culorile en plein air, ei
au creat ceva cu totul nou, numai ca acest lucru nu e sul cient: oamenii nsisi i-au
exclus, si aga aceasta directie de arta nu s-a putut dezvolta si a decdzut in ceva lipsit
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de valoare.

Expresionistii se bazeaza numai pe ei insisi; ei desl inteaza lumea si devin prin
aceasta, in cele din urma, complet lipsiti de fantezie, complet abstracti. In [nal pot
desena numai linii si forme geometrice. Ei ajung in sine intr-un domeniu unde se
al A elementul matematizat... Expresionistii au deja unele cunostinte despre spiri-
tual; dar sunt numai fragmente, momente despre acesta. Intr-un moment insa nu
este nimic artistic...”’ In aceasta privinta, Rudolf Steiner arati ca tocmai intre
aceste doua directii ar [ /de cautat un nou stil.

Pentru pedagogia artei, aceasta cunoastere a celor doua izvoare ale artei in sul etul
omenesc Inseamna o raspundere serioasd. Omul aduce in [inta sa sul etesc-spiri-
tuala din existenta sa prenatald imagini launtrice, pe care trebuie sa le invie in viata
sa. Toate miturile, legendele si basmele sunt conturari ale acestei lumi de imagini.
Daca sul etului omenesc i-a fost refuzatd viata intr-o astfel de lume de imagini,
consecintele nu sunt prea bune. Rudolf Steiner vorbeste despre aceasta intr-o con-
ferinta tinuta in 1920°%.

,»Acum trebuie sa ne [k clar... ca noi aducem cu noi aici, din lumea spirituala, cel
putin ca efecte, ceea ce am trdit in aceastd lume spirituald. Asa cum atunci cand
parasim un loc si mergem intr-altul ludm cu noi, in afara de hainele noastre, si
elementul nostru spiritual-sul etesc din vechiul loc, tot astfel aducem si din lumea
spiritual-sul eteascd, prin conceptie si nastere in aceastd lume, urmarile, efectele
celor parcurse in lumea spirituala.

Acum, de cele mai multe ori oamenii mai intdi se opun acestei trairi de imagini
vietuite Tnainte de conceptie. Oamenii le resping intr-o anume masura. Prozaismul,
obiectivitatea epocii moderne, reprezinta o trasatura fundamentala de caracter, si
exista azi chiar curente largi care se impotrivesc faptului ca prin educatie s ne
ingrijim ca ceea ce vrea sa urce din sul et sa sa se impuna cu adevarat. Exista per-
soane reci si lipsite de fantezie, care ar dori sa excluda de fapt educatia prin basme,
legende, prin ceea ce este straluminat de fantezie. In sistemul nostru de scoala
Waldorf am pus tocmai in prim plan faptul ca predarea si educatia la copiii al ati in
scoala elementara generala sd porneasca tocmai de la reprezentarea imaginativa, de
la o includere plina de viatd a imaginilor, de la elementul legendei si al basmului.
Si chiar si ceea ce copiii trebuie sd al e mai intai despre [ intele si procesele din
regnul animal, din domeniul vegetal si cel mineral, nu trebuie spus intr-un mod arid
si prozaic, ci prezentarea lor trebuie sa [ e Invegmantata in elementul imaginativ, in
legenda, in basm. Céaci ceea ce se al a adanc in sul etul copilului sunt imaginatiu-
nile primite din lumea spirituala. Ele vor sa iasa la lumina. Si daca profesorul sau
educatoarea se comporta corect cu copilul, vor aduce in intampinare imagini, iar
prin aceea ca profesorul ageza tablourile in fata sul etului de copil, in sul etul copi-
lului tresar acele imagini, sau, mai bine zis, puterile reprezentarii prin imagine, care
au fost primite inainte de nastere, ori, dupa cum spunem noi, inainte de conceptie.

Dar daca acest lucru este reprimat, daca azi preda si educa obiectivitatea arida, lip-
sitd de fantezie, atunci ea aduce de timpuriu copilului ceva ce de fapt nu este deloc
inrudit cu el: literele. Céci literele, asa cum le avem azi, nu mai au nimic de-a face
cu vechile litere imagini, ele sunt ceva strain copilului, ele ar trebui extrase intai din
imagini, asa cum incercam sa facem in scoala Waldorf. Copilului i se aduce in fata
elementul lipsit de imagine; copilul are Insa In corpul sau puteri — ma gandesc des-
igur la sul et, cAnd vorbesc acum despre corp am in vedere si ,,trupul astral” — copi-

177



lul are 1n corpul sau puteri pe care le face sa se risipeasca, daca nu sunt aduse afara
in prezentarea imaginativa. Si care este urmarea? Aceste puteri nu se pierd; ele se
extind 1n afard, castiga existenta, se intdlnesc totusi induntrul gandurilor, al senti-
mentelor, impulsurilor de vointa. Si ce fel de oameni iau nastere de aici? Oameni
rebeli, revolutionari, nemultumiti, oameni care nu stiu ce vor, pentru ca vor ceva
care nu se poate sti, ceva care nu este compatibil cu nici un organism social posibil,
ei vor ceva ce doar isi imagineaza, ceva care ar [ trebuit sa treaca in fantezia lor, si
care, nepatrunzand in fantezia lor, a patruns in hartuiala lor sociala.

Daca azi lumea se revolta, acolo este cerul care se revolta, adica cerul care a fost
retinut in suletele oamenilor, si care nu apare apoi in propria sa forma, ci in contra-
riul sdu, se manifesta in lupta si sange. De aceea nu este de nici o mirare cand acei
oameni care participa la o astfel de opera de distrugere a ordinii sociale au de fapt
sentimentul ca fac ceva bun. Caci ce simt ei in sine? Cerul il simt ei in ei; el ia
insa numai o forma caricaturizatd in sul etul lor. Asa de serioase sunt adevarurile
pe care le examinam azi. Ca sa credem 1n adevarurile despre care e vorba azi, asta
nu ar trebui sd [e joaca de copii, ci ar trebui sa [e strabatutd de cea mai adanca
seriozitate.”*”

Corelatia dezvoltata aici intre artd si forma socialad transforma problema elemen-
tului social intr-o problema existentiald a omului in societate. Rudolf Steiner dez-
volta aceasta intr-un alt loc mai departe®'’. Mostenirea Vechiului Testament; lipsa
de imagine —,S3 nu-ti faci chip”- s-a perpetuat pana in zilele noastre. Dar, din
abstractia purei legitati, ,,omul trebuie sa se reintoarcd la acea capacitate a sul etu-
lui care poate sa-si faca, si de aceasta data in mod constient, imagini. Caci numai
in imagini, In imaginatiuni, se va putea construi in viitor intr-un mod corect viata
sociala. Prin elemente abstracte, viata sociald nu a putut [Ireglata decat in sens na-
tionalist, si reglementarea eminamente nationalista in relatia sociala a fost cea con-
forma Vechiului Testament. Urmatoarea reglementare a vietii sociale va depinde
de capacitatea de a exersa, in mod constient, aceeasi putere care se ala in insugirea
datd de mit in mod constient, sau pe jumatate constient, in mod atavic. Oamenii
s-ar umple cu totul de porniri antisociale, daca ar vrea sa raimana pe punctul de a
raspandi doar legi abstracte. Prin conceptia lor despre lume, oamenii trebuie sa
ajunga la modul imaginar, iar din aceasta educare constienta prin mit se va crea si
posibilitatea ca in relatia de la om la om sa se formeze elementul social... Ceea ce
radiaza dinauntrul omului, ceea ce vrea sa se realizeze, este ca atunci cand un om
intalneste un altul, intr-o anumitd masura din celdlalt om izvoraste o imagine, o
imagine a acelui mod deosebit de stare de echilibru, pe care o exprima in mod in-
dividual [ecare om. De aceasta depinde 1n orice caz acel interes ridicat, pe care vi
l-am descris deseori ca baza a vitii sociale, acel interes ridicat pe care omul trebuie
sd-1 aiba fata de celalalt om.”™"
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Note

Toate citatele la care nu este mentionat un autor provin de la Rudolf Steiner. Ele sunt preponderent ex-
primari verbale, notate imediat, sau ulterior, in cazul discutiilor cu profesorii. Citatele sunt extrase din
volumele disponibile actualmente din operele complete ale lui Rudolf Steiner (GA), numerele cores-
punzand privirii de ansamblu bibliogral ce ,,Rudolf Steiner — Opera literara si artistica” Dornach 1984 si
catalogului general al Editurii Rudolf Steiner din 1983/84. Titlul [ ecarui volum este denumit in general
numai la prima sa mentionare, ulterior indicandu-se numai numarul de bibliogral e (GA...).

~Antropologie si arta educatiei”. Trei cursuri tinute la Stuttgart la intemeierea scolii Waldorf libe-
re, din 21 august pand in 6 septembrie 1919: ,,Antropologie generala ca baza a pedagogiei” (GA
293).

,»Arta educatiei. Metodica-didacticd” (GA 294).

,»Arta educatiei. Discutii de seminar si conferinte asupra planului de invatimant” (GA 295).

Discutii cu profesorii scolii Waldorf libere 1919-1924 (GA 300/1 — 300/3). Vol. I: Primul si al
doilea an de scoala; vol. II: al IlI-lea si al IV-lea an de scoala; vol. III: al V-lea si al VI-lea an de
scoala, registru.

2 Hedwig Hauck ,,Lucrul manual i meseria artistica”, cu indicatii ale lui Rudolf Steiner. Editia a
V-a, Stuttgart 1983 (Antropologie si educatie, vol. 14).

3 Despre planul de invataimant al scolilor Waldorf libere”. Prelucrat de Caroline von Heydebrand.
Editor: Scoala Waldorf libera din Stuttgart. Noua editie, Stuttgart 1983.

4 E. A. Karl Stockmeyer, ,,Planul de invatimant al lui Rudolf Steiner pentru scolile Waldorf. O

incercare de a rezuma indicatiile sale. O sursd de inspiratie pentru munca in colegiul didactic”.

Multiplicat ca manuscris pentru profesorii de la scolile Waldorf libere. Editat de Centrul de cerce-

tari pedagogice al Uniunii scolilor libere Waldorf, editia a I1I-a, Stuttgart 1976.

,,Lume, culoare si om”, un ciclu de studii al lui Julius Hebing, aparut in editie proprie.

A Elemente de teorie a culorilor. Cu 6 plansge colorate manual si 21 de foi colorate (1950).

B Transformari in cercul culorilor. Experimente cu titirezul. O noua alcatuire a cercului culorilor.
Cu 15 planse, dintre care 8 colorate manual (1951).

C  Culori [ ziologice. Imaginea ulterioara. Umbre colorate. Culori patologice. Cu 4 planse, 11 foi
hasurate manual si 8 folii colorate (1952).

D, Culori Lzice, partea I. Fenomenul primordial. Culorile prismatice subiective. Cu 43 de planse

in 8 culori, imprimare offset (1952).

Culori [Zice, partea a II-a. Culorile prismatice obiective, clasi care si rezumat. Cu o plansa in

8 culori si 9 planse alb-negru (1953).

E  Culori chimice. Culorile in regnurile naturii, de-a lungul zilei si anului. Cu 2 planse alb-negru
si 2 tabele (1954).

F  Dezvoltarea simtului culorilor. Calea omenirii sub semnul cercului culorilor. Cu 17 planse,
dintre care 7 in imprimarea originala in 4 culori (1956).

L  Indicatii practice pentru pictura (1951).

Seria a apdrut in 1983 sub forma de carte: Julius Hebing ,,Lume, culoare si om”. Studii si exercitii

de teoria culorilor si introducere in pictura. Cu contributia lui Fritz Weitmann. Editat de Hildegard

Berthold-Anrae. Stuttgart (,,Antropologie si educatie” vol. 44). Recomandabild in mod deosebit in

privinta relatiei lui Hebing fatd de culori este autobiogral a sa ,,Cercul vietii — cercul culorilor”. Din
jurnalul pictorului Julius Hebing. Stuttgart 1969.
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Relativ la F. Weitmann: ,, Acuarela ca mijloc de pictura”.

Rudolf Steiner a sfatuit, cu diferite ocazii, ca in predare sa se picteze pe cat posibil cu acuarela. Locurile
respective sunt indicate de [ecare datd in notele la text. Expuneri sistematice: in discutiile cu profesorii
(GA 300/1) din 22.12.1919 si 15.11.1920; si de la Dornach, 3.01.1922 (GA 303); Dornach, 20.4.1923
(GA 300); Ilkley, 17.08.1923 (GA 307).

Indicatiile pedagogice trebuie vazute pe fundalul nenumaratelor expuneri ale lui Rudolf Steiner, asupra
cérora se fac referiri in capitolul ,,Baze pentru creatia artisticd din teoria culorilor a lui Rudolf Steiner”.
O parte esentiald este cuprinsa in volumul ,,Esenta culorilor” (GA 291). In afara a 3 conferinte din mai
1921, care reprezinta un fel de viitoare teorie a culorilor in germene, volumul 9 contine si alte conferinte
din anii 1914-1924, cuprinse deja in alte volume ale operelor complete ale lui Rudolf Steiner. Exceptia
realizatd in cadrul Operelor complete (GA) de a le reuni inca o data intr-o carte se justil ca datorita
importantei temei care strabate intreaga opera de o viata a lui Rudolf Steiner si se datoreaza editorilor
Operelor complete.

in clasa a Ill-a, in cadrul invatiméantului principal, existd o epoca de mai multe saptamani de gra-
dindrit si constructie a caselor. Vezi in acest sens observatia lui Stockmeyer de la nota [hald nr. 4
privind invatamantul de specialitate.

7 Vezi observatia de la nota [nala nr. 5.

Werner Haftmann: Lucrari in acuarela deosebite din secolul XX. Editia a II-a K6ln 1973 pag. 9.
 Jurnalul lui Paul Klee 1898-1918” editat de Felix Klee, Koln 1957 pag. 308.

Vezi in acest sens Lothar Brieger: Acuarela, istoria si maestrii ei. Berlin, 1923; - Walter Koschatsky:
Acuarela, dezvoltare, tehnicd, speci’ c. Viena si Miinchen 1969.

La Du Mont Schauberg, Kéln au aparut volume exceptionale de acuarele: August Macke:
Cilatorie in Tunis; Frantz Marc: Existenta indivizibila; Paul Klee: In lumea intermediara; Wassily
Kandinsky: Acorduri contrare; Ernst Wilhelm Nay: Acuarela si desen; Emil Nolde: din ciclul
,Carti nepictate”; Flori si animale; peisaje.

Reproduceri foarte bune au si volumele corespunzatoare din seria Piper.

12 Vezi in acest sens ,,Exemplele de picturd ale lui Rudolf Steiner” in partea a treia a cartii.

13 Preluata din Heinrich Kluibenschadl: Indicatii practice pentru pictarea frescelor, Miinchen 1925
(Culegere de lucrari de tehnica a picturii, vol. VII).

Haftmann — vezi indicatia de la nota [ nala nr. 8.

5 Primul Goetheanum a ars complet inainte ca spatiile interioare sa [ fost pe deplin conl gurate si
inainte de s{ntirea sa, ca urmare a incendiului din seara sfantului Silvestru 1922. Alte amanunte in
partea a treia a cartii.

Laboratorul de culori vegetale din Goetheanum, Sectiunea pentru arta formatoare, CH-4143
Dornach. Se are in vedere succesiunea neregulata a rapoartelor informative.

7 Dornach, 8.5.1921 (GA 291), pag. 65.

Kurt Hentschel: Coloram cu plante. Frankfurt am Main 1949.

Semper: Arta textild, Miinchen 1878, citat din ,,Vopsirea cu plante”, editatd de Renate Jorke,

Stuttgart 1975, apdrutd in seria ,,Material de lucru din gradinitele Waldorf”, caietul III pag. 15.

20 Dare de seamd a laboratorului de culori vegetale nr. 7/1977. Vezi nota [nala nr. 16.

2 Comunicari in acest sens se gasesc in foile informative nr 6/1974 si 7/1977.

Relativ la M. Jiinemann: Principiile fundamentale ale picturii din clasa I-a pana intr-a VIlI-a.

Pentru fundamentarea antropoplogicd a acestor expuneri vezi: ,,Educatia copilului” 1907 (in GA 34 si in
editie separatd) si ,,Antropologie generald ca bazd a pedagogiei” Stuttgart 1919 (GA 293).

2 Vezi Stockmeyer (nota Thald nr. 4), pag 301 si urm. Din ,,Pictura, desenul, plastica”.

2 Schitd a unei teorii a culorilor”. Prima parte, cea didacticd a volumului I, cea mai importantd

pentru profesori, este continuta in toate editiile relativ complete ale operelor lui Goethe. Impreuna
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29

cu celealte lucrdri de stiinte ale naturii a fost editatd de catre Rudolf Steiner in 1883-1897 in
,Literatura nationald germand” a lui Kiirschner, cu introducere si comentarii. Doar introducerile
constituie un intreg volum, aparut ca primul din operele complete (GA 1) ale lui Rudolf Steiner.
Steiner expune acolo metoda de cunoastere a lui Goethe conform careia se poate vorbi despre o
,,optica goetheanistd”, spre deosebire de optica [ zicd, valabild pana in ziua de astazi.

,»-Schita unei teorii a culorilor” este numerotatd in 6 parti. Citdm in text si aici numai cifra sectiunii
respective.

Sectiunea 6, 758-920.

Vezi Hermann von Baravalle: Fizica, pura fenomenologie. Berna 1951, vol. III, Acustica si optica,
pag. 179.

Vezi in acest sens partea a doua a cartii noastre, ,,Omul ca motiv pictural”.
,Corelatii caracteristice”, printre altele, 816-832.

Pictorul Philip Otto Runge (1777-1810) i-a impartasit lui Goethe conceptiile sale dobandite inde-
pendent de acesta. Scrisoarea sa a fost preluatd drept ,,adaos” in schita de teorie a culorilor (dupd
920).

Vezi si Ph. O. Runge (Sferele culorilor si alte lucrari relativ la teoria culorilor”, cu o postfatd de
Julius Hebing. (Gandire, vedere, relectare, nr 7/8 Stgt. 1959).

. Vasele cu culoare si pensulele sunt pregatite si copiii iau pensula in mana. Acum se poate face
experienta faptului ca profesorul nu intelege deloc ce este o culoare luminoasa si o culoare nelumi-
noasa! El e mult prea batran pentru asta. Dar copilul ajunge extrem de usor la aceasta diferentiere;
el are o minunata mobilitate care 1i permite sa inteleaga diferenta dintre o culoare stralucitoare si
una care nu straluceste” (Arnheim, 24.6.1924, GA 310 pag. 113).

,,Treptat, albastrul va deveni, pentru copil, ceva care pleaca, care se indeparteaza, iar galbenul ceva
care se apropie. Este ceva care se manifesta la copil si la varsta de 7-8 ani, cu conditia sa nu [&
chinuit la aceasta varsta cu o desenare si o pictare cu caracter de dresura. Caci daca il punem pe
copil sa picteze case si copaci aga cum sunt ele in realitate, nu va merge. Dar daca il 1asam pe copil
sa isi urmeze sentimentul: acolo, incotro duc mana, culoarea se strecoara pe sub degete, ea vrea sa
se continue undeva — daca obtinem aceasta, vom ajunge la ceva plin de sens in su’etul copilului:
perspectiva in culoare. ...Copilul va dobandi din aceste resimtiri ale culorii, reprezentari, sentimen-
te si actiuni volitive mai maleabile. Tot ceea ce este su’ etesc va deveni mai maleabil... (Dornach,
19.04.1923 ,,Practica pedagogica din punctul de vedere al cunoasterii spiritual-stiinti” ce a omului”
in GA 306).

Vezi in acest sens W. Aeppli: Organismul senzorial, pierderea simturilor, cultivarea simturilor.
Sectiunea relativ la cultivarea simtului tactil, editia a III-a, Stuttgart, 1979 pag. 96 si urm.

oLt

~JAntropologie generald” (GA 293), conferintele 3, 4 si 8 si multe alte expuneri ale lui Rudolf
Steiner.

Ca suport pentru hartie folosim plansete de textolit de 6 mm grosime, de circa 36x52 cm; ele trebuie
alese in functie de marimea foilor. Se recomanda sa [ e protejate cu un strat gri-mat de lac sau cu un
strat de ulei.

Ca hartie, recomandam: 1 — o hartie de desen relativ groasa, fara celuloza, 2 — o hartie pentru pic-
tura in acuareld, relativ convenabila ca pret sau 3 — o hartie absorbanta. Este important ca hartia si
culorile sa se acorde intre ele. Daca se foloseste hartie de desen, ea trebuie bine intinsa la pictura ud-
pe-ud, deoarece formeaza cute. La hartia absorbanta nu este nevoie de o asemenea intindere. Hartia
pentru pictura in acuareld se furnizeaza in format dublu, dar poate [Itaiata in doua in prealabil.

Ca borcanase pentru pictura se pot folosi foarte bine borcanase de unguente de portelan sau sticla,
care pot []gasite in comert. Borcanasele din plastic au o stabilitate redusa si se rastoarna usor.

Pentru umezirea si netezirea foilor de pictura se folosesc mici bureti din materiale sintetice; buretii
naturali ar [Jmai buni, dar sunt mai scumpi.

Foile de pictura sunt "xate cu fasii de benzi adezive pe plansete, in special la tehnica in straturi.
Pentru pictura ud-pe-ud, la unele tipuri de hartie este sul cientd umezirea. Pentru necesarul gcolar,
cele cinci culori de baza sunt furnizate si in ziua de azi de catre [tma Stockmar din Kaltenkirchen.

Pentru stergerea pensulelor se pot distribui in primele clase mici bucati de panza. Pentru pastrarea
foilor de pictura exista astazi mape simple din carton, pe care si le poate procura orice copil.
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Pentru amestecarea culorilor inainte de pictare sunt potrivite, de exemplu, recipientele de lapte din
plastic, ce se pot inchide; culoarea nefolosita se poate pastra in acestea pana la urmatoarea zi de
pictura.

»Rudolf Steiner in scoala Waldorf”, editat de Caroline von Heydebrand, Stuttgart 1927, pag. 89:
Wilhelm Ruhtenberg, ,,Cate ceva despre pictura si desen”.

Stuttgart 25.8.1924 (GA 294), pag. 57/58.

Asupra formarii gustului, vezi de ex. convorbirile din 15.11.1920, din GA 300/1 si 16.11.1921 din
GA 300/11

,,E bine sa se inceapa cat mai curand sa i se alature copilului culorile, si ar [/bine ca pe foile colorate
sd [ & pictate alte culori decat pe cele albe, incercand sa trezim in copil sentimente cum pot [Itrezite
doar dintr-o cuprindere spirituald a lumii”, Stuttgart, 23.8.1919 (GA 294, pag.40).

Convorbirea din 16.11.1921 de la Dornach despre pictarea cu elevii din scoala Friedward (GA 300
11, pag. 51); «Dezvoltarea corecta a elementului trupesc-| zic ca baza a dezvoltarii libere a sul etesc-
spiritualului», Dornach, 3.1.1922 (GA 303, pag. 222 s.u.).

»Arta educatiei din intelegerea esentei naturii omului”, Torquay, 15.8.1924 (GA 311, pag. 76/77):
,,Nu numai ca in felul acesta copilul isi cultiva simtul estetic, ci, Inainte de toate, faptul ca tocmai
pe aceasta cale ocolita este implicatd dezvoltarea launtrica armonioasa a elementului de vointa. lar
copilul aduce predispozitii cu sine si in acest sens.”

Convorbire din 15.11.1920 (GA 300 I, pag. 240) in acest sens, vezi caietul separat ,,Arta educatiei”
1966, caietul 5, M. Jiinemann, ,,Intrebari din public. Asupra metodicii predarii picturii.”

Goethe: ,,51 daca aceasta culoare in toata puritatea ei si in starea ei luminoasa este placuta si imbu-
curatoare, avand prin toata puterea ei ceva inveselitor i nobil, ea este deosebit de sensibila si face o
impresie foarte neplacuta daca se murdareste sau pierde intrucatva din calitatea ei. Astfel, culoarea
sulfului, care bate in verde, are ceva neplicut in ea.” (770).

Max Luthi: A fost odata. Despre esenta basmelor populare. Gottingen 1968, printre alte lucrari ale
autorului.

M.Jiinemann, vezi nota [nala nr. 40.

Stuttgart, 25.3.1923, ,,Pedagogie si artd” (GA 304)

Convorbirea din 28.4.1922 (GA 300 II), pag. 80

E. Diihnfort si E.M. Kranich: Invatiméantul incipient de scriere si citire. Ed. A II-a, Stuttgart 1984.
~Antropologie si educatie”, vol. 27

Vezi si ,,Die drei” 1971/4: M. Jiinemann, ,,Elementul artistic principial”.

Vezi in acest sens: Stuttgart, 23.8.1919 (GA 294), pag. 43 s.u.)

Dornach, 2.6.1923, in ,,Ritmuri in Cosmos si in "inta omeneasca. Cum se ajunge la vederea lumilor
spirituale”, conferinte tinute pentru muncitorii la cladirea Goetheanumului (GA 350, pag. 35 s.u.)
Oxford, 22.8.1922, ,,Puterile fundamentale sul etesc-spirituale ale artei educatiei”, (GA 305).

Din basmele Fratilor Grimm, poate [obtinut in editie completa.

Haga, 27.2.1921 (GA 304). Vezi in acest sens si C.v. Heydebrand ,,Despre jocul copilului. Copilul

<

cind picteazd”, ed. A 1V-a, Stuttgart 1966; si Herbert Hahn «Despre seriozitatea jocului”, editia
noud 1966.

Michaela Strauss ,,Despre limbajul desenelor copiilor mici”. Cu 25 de reproduceri colorate si 60 de
reproduceri monocrome. Ed. A I1I-a, Stuttgart 1983. ,,Antropologie si educatie”, vol. 34.

Vezi in special Stuttgart, 21.8.1919 51 4.9.1919 (GA 294); Ilkley, 14.8.1923, in « Viata spirituala a
prezentului si educatia» (GA 307) si Torquay, 15.8.1924, in «Arta educatiei din intelegerea entitatii
omului» (GA 311).

Stimulari multiple si fundamentarea antropologica sunt oferite de catre H.R. Niederhduser:
«Desenul formelor». Caiet separat al revistei «Scoala omului», Basel, ed. A VI-a 1975, si H.R.
Niederhduser i Margaret Frohlich: ,,Form drawing”, New York, Rudolf Steiner School 1974.
— Din punctul de vedere al pedagogiei curative, Hermann Kirchner a elaborat o serie de exercitii,
care au aparut in «Pedagogia curativa. Despre esenta copiilor cu nevoi de ingrijire sul eteasca, si fa-
vorizarea lor din punctul de vedere al pedagogiei curative» (Ed. A 1I-a, Stuttgart 1962, VI. «Asupra
desenului dinamicy).
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H.v.Baravalle: «Provenienta elementului stiinti ¢ din cel artisticy». Introducere in [zica clasei a
Vl-a a scolii Waldorf. Stuttgart 1961.

Date amanuntite la Stockmeyer, vezi nota [nala nr.4, pag. 327 s.u., si H.Hauck, nota [‘hala nr.2

Berna, 17.4.1924 «Pedagogia antroposolca si premizele ei» (GA 309); Arnheim, 22.7.1924
«Valoarea pedagogica a cunoasterii umane si valoarea culturala a pedagogiei» (GA 310); Oxford,
22.8.1922 (GA 305).

O expunere amanuntita relativa la aceasta varsta ofera si Hans Miiller-Wiedemann: ,,Miezul copi-
lariei — intre noud si doisprezece ani. O fenomenologie biogra ca a dezvoltarii copilului” Stuttgart
1973. — Acolo se gasesc indicatii amanuntite asupra expunerilor lui Rudolf Steiner.

Dornach, 20.1.1923, ,,Cunoasterea vie a naturii, caderea intelectuala in pacat si ridicarea spirituala
a pacatului» (GA 220): «invit si recunosc cum capul pasarilor este o creatie a aerului, dar a ace-
lui aer care este luminat si incandescent liuntric datoritd Soarelui. invat s recunosc ce diferenta
uriasa este intre apa Incélzita si cea strabatutda de lumina, care creeaza pestii, si Intre aerul incalzit
si cel luminat, care creeaza pasarile. invat sa inteleg cum prin aceasta diferenta intregul element in
care traieste pasdrea devine un altul, cum aripioarele de peste isi dobandesc stralucirea lor simpla
datorita elementului apei, cum penele pasarilor isi creeaza punctele de inceput prin faptul ca acolo
actioneaza induntru aerul intr-un anumit mod, in lumina si cdldura Soarelui... In constienta ome-
neascd trebuie sd patrunda un nou mod de a se raporta la naturd”.

,,Dar sa nu invatati copilul s deseneze un cal sau un caine prin linii, ci copilul sa ia pensula si sa
picteze cainele. Asadar, in nici un caz sa nu se deseneze. Aceasta granitd a cainelui, de fapt nici
nu existd... Ea rezultd de la sine cand agternem pe hartie ceea ce este!” In cadrul raspunsurilor la
intrebari din 20.8.1924 la Torquay (GA 311 pag. 135).

Compara in mod special cu Oxford, 22.8.1922 (GA 305).

Pentru exercitiile de desen in carbune se recomanda folosirea carbunelui de lemn de tarie medie.
Se impart elevilor mici bucati ce vor [tinute transversal in timpul desenului. Un alt material il
reprezinta creta neagra, creioanele Pitt cu patru muchii. Pentru gravurile in acvaforte este potrivita
pielea moale, se poate folosi si guma plastica.

La sfarsit, foile trebuie date cu "xativ. Foile de desen sunt [ xate pe plansetele de pictura, cel mai
bine este sa se foloseasca placile de textolit special confectionate.

Faceti sa apard in clasa a VI-a o invatatura simpla a proiectiilor i umbrelor, pe care s o tratati atat
cu mana libera, cat si cu linia si compasul. Urmariti ca [ ecare copil sa-si formeze bine notiunile in
acest sens, §i sa poata desena, conl gura ulterior, in cazul in care aici avem un cilindru si acolo o
sferd, cum aratd umbra formatd de sferd pe cilindru. Cum aratd umbrele!”. Stuttgart, 6.9.1919 (GA
295, pag. 175).

»Apoi copilul trebuie sa dobandeasca in acest an o imagine buna in privinta perspectivei. Asadar
un desen simplu de perspectiva, micsorare la distanta, marire in apropiere, suprapunere si asa mai
departe. Si apoi, din nou unirea elementului tehnic cu frumosul, astfel incat sa putem trezi in copil
impresia faptului daca ceva este frumos sau nu, daca, sa spunem, se realizeaza o anumita acoperire
a unui perete al unei case datoritd unei proeminente. Astfel de lucruri au un efect imens daca sunt
aduse copilului tocmai in clasa a VII-a, asadar atunci cand el are 13 sau 14 ani.” Stuttgart 6.9.1919
(GA 295 pag. 176).

Vezi nota [hala nr. 63.

Stuttgart, 2.9.1919 (GA 294). Conferinta trateaza amanuntit predarea geogra i, care trebuie sa [e
un fel de ,,privire de ansamblu a ceea ce se face de obicei.” ,,In [ml se va putea realiza o minunatd
reunire dintre geograle si istorie. Apoi, dupa ce ati adus anumite elemente in predarea geogralei,
veti putea si lua cateva elemente de aici. Desigur ca aceasta presupune o solicitare a fanteziei dum-
neavoastrd, a darului dumneavoastrd de a avea idei.”

Vezi in acest sens Hauck, nota [nala nr. 2, pag. 267.

Stuttgart, 2.9.1919 (GA 294); Stuttgart, 14.6.1921 (GA 302), pag. 51/52; Oxford, 23.8.1922 (GA
305), editie de buzunar 604, ,,Bazele spiritual-stiinti[ ce ale artei educatiei”.

Vezi pag. 59 s.u. Vezi si ,,Arta educatiei”, 1972, caiet 10, M. Jinemann: ,.Despre desenarea si
pictarea hartilor”.

Trei conferinte asupra pedagogiei populare din ,, Tratarea spiritual-stiintil ca a problemelor sociale
si pedagogice” (GA 192).

Karl Helbig:”La poalele lui Mahamerus. Calatorie in Java.”, Leipzig 1924.
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Vezi in acest sens ,,Pedagogia astdzi’, 1969, caiet separat ,Pedagogia Waldorf”, pag. 68:
M.Jiinemann ,,Desenul si pictura” — ,,Stiri de la Weleda”, extras de Craciun 1975, caiet 120, pag.
10: M.Jiinemann ,,Activitatea artisticd si mestesugireasca la varsta scolard”.

Vezi alte amanunte in partea a doua: ,,Educatia plastica in clasa a [X-a”

Relativ la F. Weitmann: ,, Invatamantul practic-artistic din clasa a IX-a pand intr-a XII-a.”

Aici este vorba despre un extras prescurtat dintr-o lucrare cuprinzatoare.
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»Mijloacele artistice si folosirea lor in predarea materiilor de specialitate.” S-au realizat mereu
expozitii in cadrul ,,Saptdmanii pedagogice publice a Uniunii scolilor libere Waldorf” din Stuttgart,
cu lucrari ale elevilor din diferite scoli; ca si in cadrul [ecarei scoli, in ziua usilor deschise si cu
alte prilejuri, si iIn mod mai cuprinzator la sarbatorile jubiliare si alte manifestari festive. Un stand
cuprinzator de informatii asupra scolilor Waldorf si Rudolf Steiner a fost amenajat de cativa ani in
cadrul numit Didacta (Basel, Hanovra, Niirnberg), considerat de cdtre multi profesori drept ocazie
favorabila pentru orientare. O informare intuitiva este oferita si de catre marea carte ,,Educatia pen-
tru libertate. Pedagogia lui Rudolf Steiner. Imagini si rapoarte din migcarea scolara internationald”,
de Frans Carlgren si Arne Klingborg. Editia a 4-a, Stuttgart 1981, (,,Antropologie si educatic”,
vol.25).

Ca volum 30 al aceleiasi serii au aparut: Stefan Leber ,,Statura sociald a Scolilor libere Waldorf. O
contributie la conceptia social-stiinti ca a lui Rudolf Steiner”, editia a doua, Stuttgart 1978.

in seria ,Educatia in fata forumului timpului”, Stuttgart, vol.7: Johannes Kiersch ,,Pedagogia
Waldorf”, ed.a VI-a 1983; vol. 9: Johannes Tautz ,,Scoala Waldorf liberd. Provenienta si tel”,
1972.

Christoph Lindenberg ,,Scolile Waldorf — invatare fara teama, actiune constientd. Practica unui
model neinteles de scoald”. Rororo — carte de stiintd popularizatda 6904, 1975.

,,Pedagogia Waldorf in scolile publice. Experimente si experiente cu pedagogia lui Rudolf Steiner
. cu multe exemple pentru o conl gurare a invatimantului conforma cu varsta copiilor”, editata de
Uniunea pedagogiilor libere, Berna, Herderbiicherei 9036, 1976.

in cantonul Berna din Elvetia, datoritd gradului mai mare de libertate in con! gurarea planului de
invatamant, a putut [ probata pedagogia Steiner la scolile de stat de mai bine de 30 de ani.

Gunter Otto: ,,Arta ca proces in predare”. Braunschweig 1969.

Gert Weber: ,,Arta educatiei ieri, astdzi $i maine”. Ravensburg, 1964.

Vezi in acest sens Niederhéuser: ,,Desenul formelor”. (vezi nota [ nhald nr. 54).

,-..Vom gasi, de exemplu, ca dacd rasfrangem o suprafatd si apoi o rasfrangem inca o data, astfel
incat rasfrangerea sa [ ¢ iarasi rasfranta, avem cel mai simplu fenomen primordial al vietii launtrice.
O suprafata rasfranta in asa fel incat rasfrangerea sa [ e iarasi rasfrantd, poate [|folosita in moduri
nenumarate i — desigur cd ea trebuie conl guratd in continuare — din caracterul acesta de supra-
fatd provine Insdsi viata interioard a elementului de suprafatd.” Miinchen, 17.2.1918, in ,,Arta si
cunoasterea artei” (GA 271 pag. 85); vezi si Haga, 9.4.1922, in ,,Importanta antroposo[ &i in viata
spirituald a prezentului”, Dornach 1957 (prevazutd in GA 82).

Vasili Kandinsky: Privire retrospectiva. Baden-Baden 1955.

O descriere deosebit de amanuntita a acestei varste a fost datd in cadrul unor cursuri de Craciun
pentru profesori, Dornach 4.1.1922 (GA 303).

Vezi Kristiania, 20.5.1923, in ,,Elementul artistic in misiunea sa cosmicd” (GA 276), pag 142 si
urm.

Stuttgart, 16.6.1921 (GA 302). Seria de conferinte a fost tinuta in fata profesorii scolilor Waldorf
libere din Stuttgart in continuarea conferintelor de ,,Arta educatiei” din 1919 si numite de aceea
,,Curs in completare”. Este fundamental pentru predare la trecerea dintr-al doilea intr-al treilea
septenal. Vezi si Stuttgart, 21.6.1922 , Probleme de educatie la pubertate” (in GA 302a).

Vezi in acest sens articolele apdrute in ,,Arta educatiei”, revistd lunard pentru pedagogia lui Rudolf
Steiner, editatd de Uniunea scolilor Waldorf libere din Stuttgart:

F. Weitmann: ,,Meseria ca factor educativ’. Caiet 9/1957.
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K. J. Fintelmann ,,Pedagogia Waldorf si educatia profesionald”. Caietele 10 si 11/1957.
B. Galsterer ,,Extinderea invitimantului practic pentru treapta superioard”’, caiet 3/1958
M.Tittmann ,,Forjatul in scoald”, caiet 9/1961.

Vezi in acest sens Erich Schwebsch: ,,Arta educatiei din prezentul spiritual”, 1953, si ,,Asupra
educatiei estetice”, 1954, amandoud apdrute la Stuttgart (Antropologie si educatie, vol. 4 si 5).

Hildegard Gerbert: ,,Modelarea omului prin intelegerea artei”, contributii la educatia estetica.
Editia a II-a, Stuttgart 1983 (vol. 21).

Ernst Uehli: ,,Con[ gurarea imaginilor i imaginile con[ gurate. Relativ la intemeierea predarii artei
in scolile libere Waldorf”, Stuttgart 1975 (vol. 32).

Tikley, 16.8.1923 (GA 307), pag. 223.

Stuttgart, 6.9.1919, in ,,Arta educatiei. Convorbiri de seminar si plan de invatamant” (GA 295),
pag. 182 (1977).

Ilkley, 16.8.1923 (GA 307), pag. 222 (1973).
Vezi conferintele: Ilkley, 16.8.1923 (GA 307) si Torquay, 18.8.1924 (GA 311).

Stuttgart, 22.9.1920 in ,,Educatia si predarea pe baza cunoasterii omului” (GA 302a), pag. 68
1977).

Vezi nota [hala nr. 87.

Arnheim, 19.7.1924, in: ,,Valoarea pedagogica a cunoasterii omului si valoarea culturii pedago-
gice” (GA 310), pag. 60-61 (1965). Vezi si Lucrdrile de stiinte naturale ale lui Goethe, vol. 1,
Formarea si transformarea naturii organice, editata de Rudolf Steiner (GA 1a), Dornach 1975, pag
277-346.

Vezi nota [hala nr. 88.
Vezi nota [hala nr. 89.
Miinchen, 15 si 17.2.1918 (GA 271).

,,Planta este de la naturd o opera de arta plastica, si nu poate [Imodil cata. Orice conl gurare (plasti-
ca) a plantei ar [ o carpaceala fata de ceea ce produce natura insasi in trupul [ zic si trupul puterilor
plasmuitoare la plante. Planta trebuie lasata sa existe aga cum este, sau trebuie contemplata in spirit
sculptural, asa cum a contemplat-o Goethe in Morfologia lui... Noi nu putem con! gura plantele,
ci putem numai imita oarecum migcarea lor.” Haga, 9.4.1922 in: ,,Importanta antroposo! &i in viata
spirituald a prezentului”, pag. 65 (Dornach 1957, previzut in GA 82).

Din aceeasi conferinta, Haga 9.4.1922: ,, Animalul deja poate [Jcon! gurat plastic. Desigur, creatia
artistica in plastica animalului difera intrucatva de cea a omului. Trebuie s avem pur si simplu o
intelegere a faptului ca in fond animalul este o creatie a procesului respiratoriu; acesta este cazul in
care, sa spunem, sunt con[ gurate animalele de prada... Fiinta trebuie vazuta ca [inta respiratorie,
si celelalte trebuie create oarecum in jurul ei. Dar daca vrem sa con’ guram artistic o camila sau
o0 vacd, atunci trebuie sa pornim de la procesul digestiv caruia sa-i adaptam intregul animal. Pe
scurt, trebuie sa vedem launtric cu privirea artistica unde se al & cauza principald. Apoi, daca vom
diferentia aceasta... in continuare, vom a’a posibilitatea de a conl gura plastic toate formatiunile
diferite de animale.”

Rudolf Steiner a vorbit si despre conl gurarea staturii omenesti in aceeasi conferinta (vezi nota
nala nr. 95).

Aici indicam cuprinzatoarea opera aparuta in 1991 ,,Predarea artistic mestesugareasca in scoala
Waldorf”, editatd de Michael Martin, cu nenumdrate contributii ale diferitilor alti autori. Stuttgart
1991. (,,Antropologie si educatie” vol. 54).

Convorbirea din 15.11.1920, in GA 300/1.

Compard cu prima parte: ,,Desenul in clarobscur si perspectiva in clasele VI-VIII”.

Convorbirie din 12.7.1923 si 5.2.1924 din GA 300/111.

,-..Ceea ce spune lumina exista pretutindeni, in masura in care [ ecare umbra poate [ comparata
cu umbra corespunzitoare a corpurilor poliedrice si a celor rotunde. In felul acesta, Diirer a creat
simultan cu acest tablou ceva care este deosebit de important din punct de vedere pedagogic. Nu
exista ceva mai pedagogic, atunci cand vrem sa invatam pe cineva sa dea umbre unui desen, decat
sd foloseasca aceastd imagine...” Dornach, 8.11.1916, in: ,,Istoria artei ca imagine a impulsurilor
spirituale launtrice” (GA 292, pag. 114).
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Hedwig Hauck ,,Lucrul manual si meseria artisticd”, vezi notele Tnale nr. 2 si 81.

Din prima perioadd a scolii Waldorf din Stuttgart, Max Wolfthiigel comunicd, in revista ,,Arta
educatiei”, intr-al XVI-lea an de aparitie, caiet 5/6 1952: ,,Rudolf Steiner si predarea indemana-
rii artistice in gcoala Waldorf”: Rudolf Steiner a recomandat transformarea imaginilor lui Diirer
,Melancolia” si ,,Jeronim” intr-o tehnicd de hagurare alb-negru si in fantezie de culoare, ca tema

pentru elevii de 14-16 ani.

Tehnica de hasurare avuta in vedere aici, care este deosebit de el cientd la o conl gurare liberd din
trairea raportului de lumina-intuneric, nu se foloseste totusi, in general in predare, inainte de clasele
a X-a sau a XI-a. Pentru prelucrarea raporturilor de lumina si umbra legate de obiecte, s-a preferat,
in perioada urmatoare, in clasa a IX-a, lucrul pe suprafete cu folosirea pe lat a carbunelui.

Max Wolfthiigel: ,,Rudolf Steiner si predarea indemandrii artistice in scoala Waldorf”. Revista
»Arta educatiei”, Intr-al XVI-lea an de aparitie, caiet 5/6 1952, editatd de Uniunea scolilor libere
Waldorf, Stuttgart (vezi nota [nala nr. 100).

,».Schitele lui Rudolf Steiner pentru ferestrele de sticld ale Goetheanumului”. Cu o introducere de
Assia Turghenieff, amintiri de la lucrul la ferestrele de sticla si indicatiile lui Rudolf Steiner in
domeniul clarobscurului. 30 de planse si 14 imagini color. Dornach, 1961.

Vezi nota [hala nr. 38.

Vezi nota [hala nr. 38.

Ake Fant, Arne Klingborg, A. John Wilkes: ,,Plastica in lemn a lui Rudolf Steiner de la Dornach”.
Cu o introducere de Hagen Biesantz. Dornach 1969.

Rudolf Steiner desemna, in conferintele sale despre culori, negrul drept imaginea spirituald a mor-
tii, albul drept imaginea su’ eteascd a spiritului. Vezi in acest sens, Dornach 6 si 7 mai 1921 (GA
291). Vezi si sectiunea ,,Baze pentru creatia artistica din teoria culorilor a lui Rudolf Steiner”.

Heinrich WolfTin ,,Arta lui Albrecht Diirer”. Miinchen 1920, pag. 43.

Expunerile in acest sens se gasesc intr-o conferintd a lui Rudolf Steiner: ,,Frunza de acant”.
Dornach, 7.6.1914, in ,,Ci spre un nou stil in constructii”, Stuttgart 1957 (GA 286).

Stutgart 21.6.1922 ,,Probleme de educatie la varsta pubertatii”, (GA 302a).
Despre pictarea mineralelor, vezi Dornach, 8.5.1921 (GA 291).

Compara cu nota [nala nr. 100. Vezi si partea a IlI-a: ,,Baze pentru creatia artistica din teoria culo-
rilor a lui Rudolf Steiner”.

Vezi in acest sens K. E. Maison: Tablou si copie. Capodopere ale maestrilor, copiate si transforma-
te. Miinchen 1960.

Teoria culorilor a lui Goethe, sectiunea I, ,,Culori [Ziologice” (69).

,,Apoi trebuie sa ne patrundem foarte puternic de convingerea ca simpla desenare are deja ceva
neadevarat in sine. Cea mai adevaratd este simtirea culorii, ceva mai ireald este deja simtirea
clarobscurului, si cel mai neadevarat este desenul. Desenul ca atare, se apropie deja pe deplin de
acel element abstract existent in natura pe cale de a muri. Ar trebui de fapt sd desenam numai daca
devenim constienti de faptul ca desenam in esenta ceea ce este mort. Ar trebui sa pictam in culori in
asa fel incat sd devenim constienti cd prin aceasta chemam moartea la viatd.” Stuttgart, 23.8.1919
(GA 294) pag. 41.

Asupra motivului tabloului ,,Melancolia” si a con[ gurdrii sale in culoare, se giseste o expunere
la Marie Strakosch-Giesler: ,,S[nxul eliberat”, Freiburg 1955, pag. 14/15. Conferinta lui Rudolf
Steiner, la care s-a facut acolo referire, inca nu a fost editata.

Vezi nota [hala nr. 115.
Vezi in acest sens Clemens Weiler: Alexei Jawlensky. Koln 1959.
Asupra motivului copacului, vezi convorbirea din 5.2.1924 (GA 300/11I).

Goethe: Maxime in proza. in ,,Literatura nationald germand a lui Kiirschner”, vol. 117,2 (Operele
lui Goethe, vol. 36,2), sectiunea 11, retiparita cu introducere si comentarii de catre Rudolf Steiner
in editie de buzunar, vol. 14, Stuttgart 1967.

,,Goethe ca pdrinte a unei noi estetici”, aparutd la Viena in 1889 pentru prima data, dupa o confe-
rinta tinuta pe 9.11.1888 la Viena, dupa care au urmat multe alte editii. in GA inclusa in ,,Bazele
metodice ale antroposolei”, reunire de expuneri asupra [loso[ i, stiintelor naturii, esteticii si psi-
hologiei”, 1961 (GA 30) si in ,,Arta si cunoagterea artei. Sensibil-suprasensibilul in manifestarea sa
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122

123
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125

126

127

128

129

130

131

132

133

134

135

136

prin artd” editia a I11-a 1985 (GA 271).
,,Despre planul de invatdmant al scolilor Waldorf” vezi nota [hald nr. 2.

Miinchen, 15 si 17.2.1918: ,.Sensibil-suprasensibilul in manifestarea sa prin arti”, Miinchen 5 si
6.5.1918: ,,Izvoarele fanteziei artistice si izvoarele cunoasterii suprasensibile” (in GA 271).

Conferinta din 5.2.1924 (GA 300/111).

Torquay 1924, ,Arta educatiei din intelegerea entitdtii omenesti” (rdspunsuri la intrebari) (GA
311).

Dornach, 9.6.1923, in: ,,Elementul artistic si misiunea sa cosmicd”, editia a I1I-a, 1982 (GA 276,
pag. 95).

Sapte schite scolare (schitele Friedwart) date pentru predarea picturii la scoala din Friedwart:
Rasdrit de soare, Apus de soare, Copaci in aer insorit, Copaci in furtund, Copac scéldat in soare la
cascada, Studiu de cap, Madona. Impreuna cu caietul Mariei Groddeck: ,,Schitele pentru scoala ale

lui Rudolf Steiner”. Cu expunerile lui Rudolf Steiner pentru predarea picturii in clasele superioare
(Dornach 1959).

Intr-o conferintd pedagogica ulterioard, Rudolf Steiner spune relativ la acestea: ,,Asa se picteaza
in scoala Waldorf si asa se picteaza si la Dornach, incat copiii sa picteze mai intdi trairea in culoa-
re... In felul acesta, copilul triieste culoarea si ajunge treptat si extragi forma din culoare...”. El
a aratat imaginile aduse cu sine: ,,Aici nu s-a pictat ,ceva’, ci s-a pictat plecand de la vietuirea in
culoare. Pictarea a ,ceva’ trebuie sa vina mult mai tarziu. Daca incepem prea devreme sa pictam
,ceva’, atunci se pierde simtul pentru viu si in locul lui apare simtul pentru ceea ce este mort. Daca
procedam in felul indicat, trecerea la ceva obiectiv din lume este mult mai vie decat daca nu cream
aceasta baza. Vedeti dumneavoastra, copiii care au invatat sa traiasca din culoare... picteaza, de
exemplu insula Siciliei legat de predarea geogral ei, ajungandu-se la o harta (tabloul fusese facut
de catre o italiancd de 17 ani la Dornach.) In felul acesta, activitatea artistica se reuneste chiar si
cu predarea geogra ki”, Oxford 23.8.1922 in: ,,Puterile fundamentale spiritual-sul etesti in arta
educatiei” (GA 305, pag. 143).

Relativ la pictarea plantelor, vezi si Dornach, 8.5.1921, ,,Culoare si materie — pictura din culoare”
in: ,,Esenta culorilor” (GA 291).

Schitele pentru scoala ale lui Rudolf Steiner, vezi nota [nala nr. 126.
Vezi nota [hala nr. 126.

Relativ la acestea s-a gasit o remarca intr-unul din carnetele lui Rudolf Steiner: ,,Pictarea aurorei:
rosu galbui (cinabru) — se lumineaza, pictarea amurgului: galben-rosiatic (portocaliu) — se intu-
necd.” (tiparitd in anexa editiei ingrijitd de Julius Hebing ,,Asupra esentei culorilor”. Stuttgart,
1959 si ,,Cunoasterea culorilor la Rudolf Steiner” (GA 291a), pag. 316, Dornach 1920. Compara
cu Goethe: ,,Galbenul rosiatic (portocaliu) da de fapt ochiului sentimentul caldurii si bucuriei, re-
prezentand culoarea incandescentei ca si strilucirea blajind a Soarelui ce apune”. Relativ la rogul
galbui (cinabru), el spune: ,,Sentimentul placut pe care ni-l confera galbenul-rosiatic se amplil ca
pana la insuportabil in rosul-galbui. Partea activi se manifestd aici in cea mai inalta energic a ei...”
(Teoria culorilor, 773-775).

Vezi in acest sens ,,Noua schite educative pentru pictori. Dispozitii de naturd” cu o introducere de
Hilde Boos-Hamburger. Dornach, 1962. Noua plange colorate, separate, in formatul original, dupa
schitele pastel pe care le-a dat Rudolf Steiner pictoritei Henny Geck, la rugamintea acesteia, drept
inceput pentru o cale de educare picturala.

Dornach, 7.5.1921 (GA 291).
Dornach, 6.5.1921 (GA 291).
Dornach, 8.5.1921 (GA 291).

24.9.1921 ,,Antroposo! a drept cosmosol &” partea I, ,, Trasdturi esentiale ale omului in domeniul
terestru si in cel cosmic” (GA 207, pag. 42).

Relativ la tema ,,Omul ca motiv”, in special Miinchen, 15 si 17.2.1918 ,,Sensibil-suprasensibilul
in manifestarea sa prin artd” (GA 271); Viena, 1.6.1918 ,.Sensibilul suprasensibilul. Cunoastere
spirituald i creatie artisticd” (GA 271).

Berlin, 13.2.1913 ,,Maretia spirituald a lui Leonardo in punctul de rascruce a timpurilor mai noi” in
»Rezultate ale cercetdrii spirituale” (GA 62).

Dornach, 8.11.1916 , Istoria artei ca imagine a impulsurilor spirituale launtrice”, (GA 292).
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137

138

139

140

141

142

143

144

145

146

147

148

149

incercirile lui Diderot in privinta picturii, vol. 110. Din Kiirschner (vol. 29 din Operele lui Goethe),
editat de Diintzer, pag. 255 si urm.

Aceste expuneri se raporteaza si in cele ce urmeaza la una din cele trei conferinte despre culori
din Dornach, 8.5.1921 (GA 291). In capitolul urmator despre teoria culorilor, aceste concepte sunt
tratate amanuntit.

,,Sublimul”. Poezii din perioada a I1I-a.

Vezi nota [hala nr. 134.

,»Viata mea” (GA 28), cap. 5, editia a VII-a 1962, pag. 69.

,Lucrdrile de stiinte naturale ale lui Goethe” (GA 1) editia 1975, vol. I, pag. LXXIII.

in acest sens, Rudolf Steiner scrie in ,,Viata mea” cap. IX ed. 1962, pag. 151 si urm: ,,Am recunos-
cut curand ca in cele nepublicate inca existd o contributie importanta, spre a putea vedea mai exact
modul de cunoastere al lui Goethe.

in lucrarile mele publicate pana atunci vizusem acest mod de cunoastere la maniera ca Goethe triia
conceptia faptului ca omul s-ar ala deocamdatd cu constienta sa obisnuitd, departe de adevarata
[Inta a lumii inconjuratoare. Si, din aceasta al are la distanta, creste impulsul de a dezvolta in sul -
te mai intai puteri de cunoastere a lumii, care nu exista in constienta obisnuita.

Din acest punct de vedere, era plin de importanta pentru mine faptul ca din insemnarile lui Goethe
ma intdmpinau expuneri de genul celor urmatoare:

,Pentru a ne orienta intrucatva in aceste diferite tipuri (Goethe are in vedere diferitele tipuri de
cunoastere a omului si relatiile lui cu lumea exterioara), vrem sa le impartim in: utile, cunoscatoare,
conceptuale si cuprinzatoare.

1. Utilitarii, cautatorii utilului, revendicatorii sunt primii care contureaza oarecum campul stiintei,
care patrund in practica. Constienta datorata experientei le confera siguranta, iar necesarul, o anu-
mita extindere.

2.Cei dornici de cunoastere au nevoie de o privire linistita, care nu cautd propriul folos, de o ne-
liniste cercetatoare, de o ratiune limpede cu care se ala mereu in relatie; ei nu prelucreaza decat in
sens stiintil ¢ ceea ce gasesc.

3.Contemplativii se comporta totusi productiv, iar cunoasterea, in masura in care se ampli’ c&, ne-
cesita, fara a [ ] observata, contemplarea, si trece in ea, si oricat s-ar feri de imaginatie, de indata
ce-si iau masurile de prevedere, trebuie sa cheme totusi in ajutor puterea productiva a imaginatiei.

4.Cuprinzatorii, pe care i-am putea numi intr-un sens orgolios creatori, se comporta productiv in
sensul cel mai inalt plecand de la idei, exprimand unitatea intregului, si apoi lasa oarecum in sarcina
naturii de a se incadra in aceste idei.’

Din aceste remarci devine limpede faptul ca Goethe este de parerea ca, prin forma obisnuita de
constienta, omul se al & in afara esentei lumii exterioare. El trebuie sa treaca intr-o alta stare de con-
stientd, daca vrea sa se uneasca prin cunoastere cu aceastd esentd. in timpul sederii mele la Weimar,
imi apdrea tot mai decisiv intrebarea: Cum se poate cladi in continuare pe bazele de cunoastere pe
care le-a pus Goethe, pentru ca, plecand de la modul sau de gandire, sa se ajunga la experienta
spirituald ce mi se dezviluise mie?”

,,Trdirea cunoscatoare in spirit nu este inca data in felul acesta, dar calea inspre ea este marcata pe
de o parte, i anume din directia ce rezultd din relatia omului cu lumea exterioara. In fata sul etului
meu se vadea ca abia prin cuprinderea celeilalte parti, ce rezulta din relatia omului cu sine insusi,
poate rezulta ceva multumitor.”

,--.Mai intai trebuie provocata pur si simplu o conciliere a constientei omenesti cu sine insasi, apoi
se poate gasi justil carea trairii pur spirituale. Astfel de cai parcurgeau gandurile mele, repetandu-si
mai clar formele lor anterioare, pe cand stiteam in fata manuscriselor lui Goethe la Weimar.”

,.Linii fundamentale ale unei teorii a cunoasterii in conceptia despre lume a lui Goethe” (GA 2).
.Filoso[a libertatii” (GA 4).

Scrisoare din 18.7.1891 catre Richard Specht. Scrisori, vol. I: din anii 1881-1991. Dornach 1995,
pag. 196 (astazi in GA 38).

Convorbire cu Eckermann, pe 19.2.1829. Eckermann ,,Convorbiri cu Goethe”.
Convorbire cu Eckermann, pe 18.3.1831.
O privire de ansamblu asupra conferintelor corespunzatoare ale lui Rudolf Steiner se gaseste la pag.
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166

167
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174

225.

Impulsuri ale stiintei spirituale pentru dezvoltarea [Zzicii. Primul curs de stiinte ale naturii.
Lumind, culoare, sunet — masa electricitate, magnetism” ( GA 320), a 2-a editie1964.

Dornach, 13.5.1921, editie unicat: ,,Perspective ale evolutiei omenirii”,(GA 204, S.247).

Dornach, 7.5.1921 ,,Fiinta culorilor” (GA 291), pag.52

Teoria culorilor a lui Goethe, cap. ,,Efectul senzorial-moral al culorii” (919/920).
Dornach, 1.1.1915 (GA 291), pag.99 s.u.

Dornach, 26.7.1914 (GA 291) pag.87 s.u.

Dornach, 9. 6. 1923. , Elementul artistic in misiunea sa in lume”(gA 276), editia a 3-a 1982, pag 98
s.u.

Kristiania, 20. 5. 1923 (GA 276 ), 1982, pag.136/37. Vezi si M. Jiinemann ,,Viata cu culoarea”, sus
pag. 33 s.u.

Dornach, 29.7.1923 (GA 291)

Hermann Diels ,,Fragmente ale presocraticilor”, vol.1, pag.136, a 6-a editie, Berlin 1951

Friedrich Hiebel ,,Misiunea Eladei”, pag. 27 s.u., Berna 1953.(La Hiebel se giseste si altd biblio-

gral e relativa la aceasta tema. Primul care a atras atentia asupra unui alt mod de percepere a culo-
rilor de catre greci ar [ | fost, conform lui, deja Gladstone in 1858).

Edm. Veckenstedt ,,Istorie a teoriei grecesti a culorilor”. Gerstenberg, Hildesheim 1973. Editare
ulterioara a primei editii Paderborn 1888, pag. 15. (Veckenstedt dorea sa expuna in cartea lui un
presupus daltonism fatd de albastru al grecilor, asa cum aparea el in lumea stiintil ca a vremii sale.
Materialul actualmente disponibil pare sd@ con rme insa contrariul.)

Dornach, 20.3.1920 ,,Factori de vindecare a organismului social” (GA 198),editia 1969, pag.16
s.u.

Dornach,p.12.1920 (GA291)

Op.cit., pag.121 s.u.

Dornach, 6, 7 si 8. Mai 1921(GA 291).

“Despre [ inta culorilor”, editie de Julius Hebing, Stuttgart 1959, pag.68.

Ph. O. Runge ,,Sfera culorilor si alte scrieri despre teoria culorilor”, cu o postfatd de J. Hebing,
Stuttgart 1959. Vezi si nota [hala nr.28.

Dornach, 2.6.1923.(GA 276), pag.48.

Expuneri mai amanuntite despre pictarea mineralelor, vegetalelor, animalelor si omului in ,,Fiinta
de imagine si [inta de stralucire a culorilor — o perspectiva”. Contributie a autorului cu opt planse
in culori in cartea ,,Lume culoare, si om” de Julius Hebing, editie de H. Berthold Andrae, Stuttgart
1983. Vezi si nota [ nala nr.5.

Dornach, 5 §i 26.7.1914 in ,,Drumuri spre un nou stil de constructie” (GA 286).

Peceti oculte si coloane” Congresul de Rusaliide la Miinchen 1907 i urmdrile sale”. Mapd cu  text,
reproduceri si planse). 1977 (GA 284/285).

“Patru drame-misterii”, ed. 4 1981 (GA 14).

Berna, 29.6.1921 ,,Proiectul construirii Goetheanumului”, cu peste 100 reproduceri. Editia a 2-a
Stuttgart 1958(GA 290)

Op. cit.si Haga, 9.4.1922 in ,,Semni( catia antroposofei in viata spirituald a prezentului” (Dornach
1957 — GA 82).

Amintiri din aceastd perioada se gasesc in multe insemnari biogral ce. Deosebit de complete apar
doud descrieri a doi artisti insemnati: Margareta Woloschin: ,,Sarpele verde”, Memorii. Editia a
6-a, Stuttgart 1982.

Assia Turgenieff. Amintiri legate de R. Steiner si de munca la primul Goetheanum”, ed, 3, Stuttgart
1982. Assia Bugajeff nascuta Turgenieff a fost casatorita cu poetul Andrey Belyi (Boris Bugajeff),
ale carei amintiri legate de R Steiner au fost scrise in 1929, dar abia acum au fost publicate pentru
prima oara. Ele contin si descrieri pline de viatd din epoca primului Goetheonum. Andrej Belyj:
,»Transformarea vietii - amintiri despre Rudolf Steiner”, Basel 1975.
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5 Rudolf Steiner: ,,12 proiecte pentru pictura cupolei mari a primului Goetheanum”, editat de Marie
Steiner, Dornach 1930.

,»,Schitele lui Rudolf Steiner pentru pictura cupolei mici a primului Goetheanum”, editat si cu o in-
troducere de Assia Turgenieff. Dornach 1962.

176 Ake Fant, Arne Klingborg, A. John Wilkes: ,,Plastica in lemn a lui Rudolf Steiner de la Dornach”
Dornach 1969

17 Vezi nota [nald nr.175. in acest sens si: Berna,29.6.1921 (GA 290). Dornach, 25.1.1920
,Arhitectura, plastica si pictura primului Goetheanum” — trei conferinte, Dornach 23, 24 si
25.1.1920, Editie unica Dornach 1982 (extras din GA 289).

7 Berna,29.6.1921(GA 290), pag.93 s.u.

179

D. van Bemmelen: ,,Con[ gurarea coloristicd a Goetheanumului de citre Rudolf Steiner”, Stuttgart
1973.

180 Vezi nota [hala nr.126
81

in alt context a luat nastere o schitd ,,Fiinte elementare”, reprodusd in médrime originala ca foaie
separata, Dornach 1961.

¥ “Proiectele lui R. Steiner pentru ferestrele de sticla ale Goetheamului”. Cu o introducere de Assia
Turgenieff, Dornach 1961, pag.46. In plus Miinchen 15 si 17.2.1918(GA 271)

8 Dornach 25.1.1920, Dornach 1982, pag.53.

% Din Strakosch — Giesler: ,,Snxul eliberat”, Freiburg 1955.

185

Dupa Louise von Blommestein ,,Cum picta Rudolf Steiner in fata noastra”, in Hauck: ,,Lucrul
manual $i meseria artisticd”, vezi nota nald nr.2 , pag. 268 s.u.

186 Vezi nota [hala nr. 131.

187 Vezi si ,,Jmpulsul in picturd dat de Rudolf Steiner. Un catalog de opere”. Dornach 1971.

% Dornach, 26.7.1914 in ,,Cai spre un nou stil de constructie” (GA 286).
189 Berna, 29.6.1921 (GA 290), pag. 42.

% Reproduceri in catalog ,,50 de ani Bauhaus”, Stuttgart, Uniunea artisticd din Wiirtemberg, 1968.
191

Rex Raab: ,,Betonul griitor. Cum a folosit Rudolf Steiner betonul armat”, Dornach 1972.
192 Dornach, 26.7.1914 (GA 286), 1957, pag. 72.

19 Dornach, 17.6.1914 (GA286), 1957, pag.31.

% “Goethe ca parinte al unei noi estetici” (GA 271). Vezi nota [hala nr. 120.

195 Op.cit. (GA 271)pag.23.

% QOp.cit. (GA 271), pag. 27

7 Op. cit. (GA 271), pag. 22

% Op. cit. (GA271), pag.30
? Op. cit. (GA 271), pag. 26 s.u.

20 Goethe ,,Adevir si poezie” 1V, cartea 18, vol.20, pag.95 in ,Literatura germand nationala” a lui
Kiirschner.

21 Goethe ca parinte al unei noi estetici” (GA 271), pag. 29/32 s.u.

202 Miinchen 15 i 17.2.1918 (GA 271)

23 Miinchen,17.2.1918 (GA 271), pag.111.

24 Walter Hess ,,Documente pentru intelegerea picturii moderne” Hamburg 1956, pag.17.

205 Miinchen,15.2.1918 (GA 271), pag. 93/94.

206 QOp. cit. GA 271, pag. 100/101

27 Vezi nota [nald nr. 182.

208 Dornach,11.9.1920 in ,,Stiinta spirituala ca recunoastere a impulsurilor de baza ale structurii socia-

1e”,1967 (GA 199).
29 Vezi op. cit., pag. 257 s.u.
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210 Dornach, 7.12.1918 in ,,Cerinta sociald fundamentald a timpului nostru, in situatia modil catd a
vremii’, a 2-a editie, 1979(GA 186)

2 Op. cit. GA 186, pag. 124/25.
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Indicatii bibliogralce

AUrmatiilelui R. Steiner despre predarea picturii si desenului in conferinte pedagogice si in
consilii cu profesorii Scolii Waldorf din Stuttgart 1919-1924.

1. Arta educatiei. Metodica-didactica (EC 294)

A 3-a conferinta (Cele doua curente artistice: cel plastic-imaginativ si cel muzical poe-
tic. Indicatii asupra picturii cupolei. Culoare, clarobscur, linie).

A 4-a conferinti (Prima ord de scoali. indeménarea manuali, desen si pictura.
Diferentierea dintre frumos si mai putin frumos la pictura).

2. Arta educatiei. Discutii de seminar si conferinte despre programa de invatamant (EC
295) a 2-a, a 3-a si a 4-a discutie de seminar (motive de desen).

3. Conferinta despre programa de invatamant. (Desenul formelor, plastica, teoria umbre-
lor).

Antropologia prelucrata meditativ (EC 302). Conferinta a2-a si a3-a zi (Curentul plastic
imaginativ si curentul muzical — lingvistic).

4. Dezvoltarea sanatoasa a elementului corporal-Tzic ca baza a desfasurarii libere a ele-
mentului sul etesc-spiritual (EC 303).

Conferinta a 12-a (Copilul de la 10 ani la 14 ani — Pedagogie si didactica. Pictura din
recipiente cu culori dizolvate. Exercitii de schimb si modi téri de culoare ).

Conferinta a 14-a (Educatia estetica in special).

5. Puterile de baza spiritual-suletesti ale artei educatiei (EC 305).

Conferinta a 6-a (copii cu memorie slaba si cu memorie bogata si tratarea lor in ora de
pictura).
Conferinta a 7-a (Despre vietuirea culorii si predarea picturii, pictarea hartilor).

6. Practica pedagogica din punct de vedere al cunoasterii omenesti bazata pe stiinta spiri-
tuala(EC 306).

Conferinta a4-a (fnvitarea scrisului din desenul pictural).

Conferinta a 5-a Perspectiva de culoare — reprezentari mobile, simtiri si actiuni de vointa
din sentimentele de culoare).

7. Viata spirituala a prezentului si educatia (EC 307).

modelaj. Predarea artei.)
Conferinta al3-a (Predarea dexteritatilor manuale si creatia libera. Indicatii pentru arta
picturii plina de viata).

8. Arta educatiei din intelegerea [intei omenesti (EC 311).

Conferinta a 4-a (Desenul formelor, exercitii de simetrie. Indicatii asupra armonizarii
culorilor la copii — exercitii de amestec si de inversare de culori).

Réspuns la intrebari dupa a7-a conferinta (conferintd amanuntita despre predarea de-
senului i picturii — Ex.: pictura unui copac).
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9. Consfatuiri ale lui R. Steiner cu profesorii Scolii libere Waldorf din Stuttgart 1919-1924
(EC 300/1-300/3).

22 decembrie 1919 (sa se picteze cu acuareld nu cu creioane).
15 noiembrie 1920 (indicatii despre lucrul cu culori. Basme cu culori. Picturi de

al se.).

17 tunie 1921 (Alternarea dintre modelaj si picturd).

16 noiembrie 1921 (Culori — executie de amestec si inversare. Predarea artistica in
epoci).

28 aprilie 1922 (Predarea picturii de profesor Cizek, Viena. Predarea artistica in

clasa. a 8-a : motivele lui Albrecht Diirer.)
15 octombrie 1922 (Culori si anatomie comparata).

9 decembrie 1922 (Predarea artei in clasa a 9-a — Clarobscur la Diirer si
Rembrandt).
25 aprilie 1923 Indicatie asupra picturilor copiilor in scoala pentru perfectionare

in Dornach — Rasarit de soare si apus de soare — dispozitie de
ploaie in padure ).

3 iulie 1923 (sa se picteze pe hartia bine intinsa).

12 iulie 1923 (indicatii asupra gravurii in cupru a lui Diirer “Melancolia”.

18 decembrie 1923 (Tema de pictura a unui elev).

25 februarie 1924 (Indicatii importante pentru pictura in clasele superioare — Ex.:
fiilgtrl;ra unui copac. Transpunerea de negru-alb in fantezia culo-

Expuneri ale lui R. Steiner despre culori si picturd

1. Tn fata portii teosol ei (EC 95).

Conferinta 1 si 2 (Culori ale trupului eteric, astral si Eului. Lumea astrald — lumea culo-
rilor).

2. Lumea simturilor si lumea spiritului (EC 134)

Conferinta a 2-a (Trairea verdelui. Frunza plantei — coaja copacului. Inrosirea la fata.
Devenirea si trecerea ).

3. Fiintele spirituale in corpurile ceresti si regnurile naturii (EC 136)
Conferinta 1-a (Vietuirea morala a culorilor, albastru, verde, alb).
4. Drumuri spre un nou stil in constructii (EC 286).
Conferinta a 4-a “Legile estetice adevarate ale formei” (culorile la animal si om).

Conferinta a 5-a “Lumea creatoare a culorii” (coloristica animalelor, dinamica culorii:
Trairea rosului si albastrului, - vartejul de culoare).

5. Constructia din Dornach ca simbol al devenirii istorice §i impulsului artistic de transfor-
mare (EC 287)

Conferinta a 5-a (Rolul elementului desen si elementului coloristic in picturd. Pictura
norilor luminati. Elementul de curgere puternicd in lumea culorii).

6. Arta in lumina Intelepciunii misteriilor (EC 275).

Conferinta a 2-a “Impulsuri de transformare pentru evolutia artisticd a omenirii I”
(Artele si componentele [intei omului).

Conferinta a 3-a “Impulsuri de transformare pentru evolutia artistici a omenirii 1I”
(Elementul pictural — proiectia interioritatii astrale)
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

Conferinta a 5-a “Vietuirea morald a culorilor si lumii sunetelor”.(Vietuirea de rosu,
portocaliu, galben, verde, albastru). Vietuirea in rogu: mania lui Dumnezeu si milostenia
lui).

Conferinta a 6-a “Imagine plastic-arhitectonica I ”(Aurora diminetii — tesdturd a
Elohimilor )

. Legatura dintre viata si moarte (EC 168).

Conferinta 1-(Trairea culorii rosu, albastru, verde).

. Moartea pamantului si viata lumii. Darurile vietii antroposol ce. Constienta — necesitate

pentru prezent si viitor. (EC 181).
Conferinta a 9-a (Culoarea pamantului din perspectiva spirituald).

Conferinta a 16-a(Constructia din Dornach. Pictura. Aura coloratd — obiecte lumines-
cente).

. Artd si cunoastere prin artd (EC 271).

Doua conferinte “Senzorial — suprasenzorial in realizarea prin artd” (Doud izvoare ale
artei, Impresionismul i Expresionismul. Pictarea oamenilor, Portretul, Rosu-galben si
albastrul-violet traite viu).

Conferinta “Izvoarele fanteziei artistice si izvoarele cunoasterii suprasenzoriale” (Artist
si Vazator, Incarnat).

Conferinta “Senzorial — Suprasenzorial. Cunoastere spirituala si creatie artistica”.

Conferinta “Originea suprasenzoriald a elementului artistic” (Pictura. Culoarea este
vietuitd in lumea astrald).

Arhitectura, plastica si pictura primului Goetheanum.
Trei conferinte, Dornach 23, 24, 25.1.1920 (Dornach 1972).

Conferinta a 3-a ,,Pictura de cupold. Goetheanumul ca simbol al antroposofei” (Fiinta
culorii).

Gandirea constructiei din Dornach, trei conferinte, Dornach 2, 9, si 16.10.1920
(Dornach1942). Conferinta a2-a (Melancolia de Diirer. Orizont. Trairea culorilor ce se
limiteaza una pe alta).

Punti intre spiritualitatea lumii i elementul [zic al omului (EC 202).

Conferinta a 5-a “Lumina si Intuneric ca doud entitati ale lumii”.(Dezvoltarea perceptiei
culorii. Rosu — trecut, albastru —viitor).

Conferinta a 6-a. “Viata in lumina si greutate”.

Natura culorilor (EC 291)

Conferinta a 1-a "Trairea culorilor. Cele patru culori plastice.”
Conferinta a 2-a “Fiinta culorii §i "inta stralucirii culorilor”.
Conferinta a 3-a “Culoare si materie — pictura din culoare”.
Gandirea constructiei Goetheanumului (EC 290)

(Pictura micii cupole — dinamica culorilor. Motivul lui Faust si al copilului: albastru
—portocaliu).

Antroposola, o cosmosol e - partea I (EC 207).
Conferinta a 2-a (Curcubeul si incarnat. Izvorul coloristicii in interiorul omului.)

Forme de stil al elementului organic-viu, doua conferinte, Dornach 18 si 30.12 (Dornach
1933).

Conferinta a 1-a “Plasmuirea puterilor creatoare din natura”. (Prin pictura cupolei,
legatura cu cosmosul. Trebuie sd se vada prin picturd).

Conferinta a 2-a “Arta — o revelutie a legilor tainice ale naturii”. (Pictura si motivele
cupolei mici si celei mart).

Despre viata omului si a pamantului (EC 349)

194



18.

19.

20.

21.

22.

Conferinta a 2-a “Despre [inta culorii” (Aurora diminetii $i amurgul serii. Culorile plan-
telor — rosu, albastru si galben).

Conferinta a 3-a “Culori si rase omenesti”.
Elementul artistic in misiunea sa in lume (EC 276).

Conferinta a 3-a (Despre pictura. Culori in lumea minerala si a plantelor. Culoarea pie-
trelor pretioase. Perspectiva in culori).

Conferinta a 5-a (Madona Sixtind a lui Raffael — clipei i se ofera vesnicia).

Conferinta a 6-a (Metale si planete. Auriul. Motive picturale, pictarea de copaci, de
oameni. Culoarea luminatiei, culoarea incarnatului. Madona. “Urcarea la cer a Mariei*
a lui Tizian. Impresionism §i expresionism. Artd i non-arta.).

Conferinta a 7-a “Antroposo’a si arta” (Culoarea ca revelatie a suletului in lume.
Culorile imagine verde, [oarea de piersic, alb si negru).

Conferinta a 8-a. Antroposo! ¢ si versil care (Culori imagine si de straluciri. Pictura unei
Dairi galbene si a uneia albastre. Pictori ai renasterii. — Viata in elementul sul“etesc-spi-
ritual al culorii. Conformitatea cu natura a picturii).

Stiinta initiatica si cunoasterea astrilor. Consideratii ezoterice (EC 228)“Individualitatile
spirituale ale sistemului nostru planetar. Planete ce determind destinul si planete ce eli-
bereazd omul.”

Conferinta a 3-a. (Masura, numarul si greutatea. Perceptii senzoriale libere si culori
in suspensii libere. Icoane si Madona. Grund de aur. Cimabue — Giotto — Raffael.
Experimente picturale in Dornach).

Istoria lumii in lumina antroposolei (EC 233). “Licase de misterii in Evul Mediu
— Rozicrucianismul si principiile moderne de initiere”.

Conferinta a 1-a. (4.1.1924) (Ierarhiile si [inta curcubeului)

Consideratii ezoterice asupra legaturilor karmice. Vol. III (EC237)

Conferinta a 2-a. (Culori ale atmosferei eterice si astrale).

Conferinta a 5-a . (Culori ale aurei de deasupra lumii plantelor si animalelor).

Din doua conferinte ce nu au fost redactate in timp ce vorbea R. Steiner despre pictura,
din timpul cursului pentru tineret din 1922 la Stuttgart, se gasesc insemnari ulterioare in
“Sinxul eliberat” de M. Strakosch — Giesler, Freiburg / Br. 1955.

Conferinta a 1-a. (Motive picturale Rasarit de soare, dispozitie lunara, fatd in proll,
[nte demonice si [inte ingeresti).

Conferinta a 2-a. (Despre culori ale plantelor si [inta plantelor. Perspectiva in culoare.
Transpunerea “Melancoliei” de Diirer in culori. Chipul omului).
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