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Abstract: The article studies the notion of artistic act and its evolution in the formula of
concept in relation to other phenomena, such as artistic activity, artistic product and artistic

process.

We define the artistic act as inner action, which is a succession/a flow of states — the
participant’s inner experiences in the artistic activity. The man’s resources are considered to

be his spiritual skills.

By analyzing the perspectives of understanding the artistic creation, the structural
components of the musical-artistic act, we can identify openings for education.
Keywords: art, artistry, artistic phenomenon, artistic process, artistic product.

Prima pagina in istoria culturii a
fost scrisd de omenire anume prin ma-
nifestarile sale artistice. Omul devine
factor de propagare a culturii pe ma-
sura ce se stabileste un raport dintre el
si societate. Actul, ca manifestare a
activitatii umane, devine fapt artistic
atunci cind se referd la artd, apartine
artei, este din domeniul artei.

Prin creatia operei de artd, omul
evadeaza din eul sdu spre a trdi si
pentru altii. Prin procesul de creatie
artistica omul isi exprima vibratiile
sufletului. In acest sens, prin interme-
diul artei se stabilesc relatiile dintre
oameni, arta devine o treapta a cultu-
rii, prin artad incepe indltarea omului
spre umanitate. Nu numai producerea
operelor de arta, ci si inserarea lor ca
parte a existentei umane reprezinta un
imperativ in educatia omului.

Pentru a intelege fenomenul ar-
tistic in totalitatea lui si pentru a iden-
tifica deschiderile educative ale artei
in activitatea didacticd a Invatdmintu-
lui general, ne-am propus sa-l cercetam

din perspectiva mai multor discipline
stiintifice. Actul artistic si arta ca pro-
dus al activitatii umane nu pot lipsi din
procesul de educatie a elevilor. Mani-
festarile artistice satisfac anumite ce-
rinte sufletesti ale omului, pe care nu
le poate implini stiinta, morala, religia
[1, p. 239]. Scoala nu poate forma
personalitatea elevului in afara dome-
niilor de educatie artistica (literar, mu-
zical, coregrafic, teatral, plastic etc.).

Miza problemei privind actul ar-
tistic este deopotriva filosofica si este-
tica, priveste intregul cimp al practici-
lor artistice. In acest sens, repere
auctoriale de neocolit sint lucrarile lui
Socrate, Platon, Aristotel, Plotin, Kant,
Hegel, Schelling, Nietzsche, Hei-
degger, Prouver, T. Vianu.

Unitatea lexicald arta <vb. ardu
(,,a munci, a cultiva, a pune in stare”;
si in sens figurativ, la pasiv — ,.a fe-
cunda, a fi nascut”) defineste procesul
prin care apare arta. Platon scrie ca
arta este ,,nu ca ceva ce naste, ci este
nascut” [17, 1485], prin urmare, nu
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materia insesi genereaza de la sine,
ci spiritul opereaza cu ea — ii dd o
viata noua; arta — ca produs al spiri-
tului, este opera a mintii si a inteli-
gentei umane.

Potrivit lui R. Pouivet, cuvintul
arta are doua semnificatii: arta ca ope-
rd de arta si arta ca activitate sau
practica [19, p. 36]. Astfel, nu putem
defini opera de artd fard a tine cont de
anumite activitati sau practici datorita
carora ea se constituie sau in cadrul
carora isi gaseste functia si chiar ra-
tiunea de a fi/de a exista. Totodatd, nu
putem defini opera de artd exclusiv
prin activitati practice. ,,Dacd opera
de artd presupune arta, ca activitate,
cea din urma presupune de asemenea,
poate, anumite lucruri, de o anumita
naturd” [ibidem, p. 36]. Arta, ca acti-
vitate, este numita ,tip de activitate
artistica” si consta in ,,a actiona, a fa-
ce, a produce un efect” si ne determi-
na sa ne ,,reformam complet conceptia
despre ceea ce este arta” [ibidem, p.
27]. Opera de arta nu se identifica cu
actul artistic, deoarece nu definim
opera de artd doar prin activitatile in
care ea exista. Actul artistic fara opera
de artd nu are loc. Este necesara nu
doar o activitate, ci un contact viu si
direct, o legaturd dintre subiect (crea-
tor, interpret, receptor) si obiect (ope-
ra de artd) in procesul caruia isi capa-
ta existentd fenomenul artistic, cu im-
plicare totala a fiintei umane.

Actul artistic, procesul si pro-
dusul artistic reprezinti manifestari
ale sistemului estetic. Dupa Ernst
Neumann, in domeniul vietii estetice
sint patru mari si importante manifes-
tari, care formeaza un sistem estetic
unitar: 1) activitatea de creatie artisti-
ca; 2) produsul sdu: opera de artd;
3) gustarea operei de arta si judecatile
de valoare estetica (judecitile de apro-

bare si dezaprobare, pe care ea le pro-
voaca; 4) imbracarea vietii noastre
intregi intr-o frumoasa forma artistica:
cultura estetica si artistica [15, p. 17].
Constatam ca E. Neumann imprumuta
din activitatea artistica productivd a
omului, din realitatile din care se naste
acest domeniu de viatd, componentele
imanente sistemului estetic. Astfel,
prin studiul/cunoasterea a tot ce poate
oferi arta, prin cercetarea motivelor
creatiei artistice, poate fi dedusa esen-
ta actului artistic.

Cuvintul ,,artistic” este un adjec-
tiv. Existd adjective care au o caracte-
risticd remarcabild: alaturate unui nu-
me, ele modifica ceea ce-l caracteri-
zeaza, pina la a-i schimba natura. Un
pasaport fals nu este pasaport, un om
mort nu este un om, o democratie po-
pulard nu este democratie etc. Aceste
adjective, scolasticii le numeau alie-
nante. In viziunea noastra, sintagmele —
act artistic, proces artistic, produs
artistic, cultura artistica termenul
artistic” dobindeste Tnsa o conotatie
normativa. Totul ce este ,.artistic” —
apartine artei, este privitor la arta, fa-
ce parte din domeniul artei, este pro-
priu artei [16, p. 101]. Astfel, ,,a fi
artistic” nu este o proprietate intrin-
secd a oricarui obiect, ci o proprietate
rezultativa, pe care un obiect/fenomen
il poseda in calitate de obiect al unei
anumite experiente. ,,Doar cu titlul de
obiect intern al experientei estetice, si
nu de obiect extern al lumii, un lucru
are aceastd proprietate” [19, p. 87].
Dupa cum remarca Martin Heidegger,
opera de artd are o suprastructurd, ca-
re contine artisticul, prin care ,,gindim
fiinta fiintarii” prin ,,punerea-de sine-
in-operd a adevarului” [11, p. 45].

Artistismul, dupa Tudor Vianu,
este 0 vocatie, care se realizeaza si se
solicita in functie de conditiile de me-




diu biologic sau social. ,,Omul este in
mod natural artist”, deoarece numai in
el apar potentate insusirile artistismu-
lui, care se deosebesc prin gradul cali-
tatilor si nu in esentd. Ca factori, ce
conditioneaza fenomenul artei, T. Via-
nu relevd urmdtoarele Insusiri ale

artistului [20, p. 239-263]:

e Intuitivitatea — ,,ascutimea si boga-
tia perceptiei sensibile”, puterea de
a retine si a reproduce imagini, ca-
racterul intuitiv al gindirii, ,,ceea
ce ne vorbeste prin arta este pina la
un punct forta si bogéatia lumii sen-
sibile”;

e Adincimea psihica a trairilor —
artistul e un om ,,capabil de a ras-
fringe lumea intr-un mod perso-
nal”;

o Fantezia creatoare — puterea de a
selecta si regrupa in intreguri ine-
dite datele experientei;

e Puterea expresiva — prelungire
pind la un punct a fanteziei crea-
toare, care are ,,inclinatia irezisti-
bila de a-si asuma o forma concre-
ta”, calitate indispensabild pentru
realizarea instinctului artistic. ,,in
sufletul artistului, imaginile sensi-
bile se imperecheazi cu imaginea
expresiei corespunzitoare”.

Daca producerea fenomenului
artistic depinde de aptitudinile ome-
nesti si gradul lor de dezvoltare, pre-
supunem ca in toate activitatile artisti-
ce — creatie, interpretare, receptare —
,,omul obisnuit”, pentru a contacta in
mod direct cu arta, 1si potenteaza/va-
lorifica propriile aptitudini spiritual-
artistice.

Potrivit conceptiei pragmatice cu
privire la arta, este mai putin important
sd ajungem la o definitie a operei de
artd, decit si examinam utilizarea ace-
luiasi termen. Din aceastd perspectiva,
M. Weitz gindeste ,,arta ca un ansam-

blu deschis de utilizari si de practici —
cele ale amatorilor, creatorilor, institu-
tillor” [21, p. 31-32]. Anumite activi-
tati nu ar putea fi inteligibile, daca anu-
mite tipuri de obiecte, in cazul nostru,
operele de artd — nu ar exista. Prin
activitatile artistice judecam valoarea
fundamentald a artei, exprimate res-
pectiv prin; a reproduce, a produce for-
me inedite, a exprima o lume interioa-
rda [19, p. 47]. Altfel spus, in cadrul
actului artistic in personalitatea elevu-
lui se formeaza acea experienta, care
nu poate fi dobinditd interactionind cu
alte fenomene/lucruri, indiferent de
pozitia/statutul pe care-l detine elevul
in procesul actului artistic — de recep-
tor/consumator sau creator/interpret.

Fenomenul artistic, in diversitatea
formelor sale, se organizeaza ca o re-
prezentare, care este in functie de me-
diul ambiant al omului ori de natura
sa interioara/spirituala. Potrivit teoriei
artei ca imitatie, elaboratd de vechii
greci (sec. al Vl-lea 1.e.n.), principiul
fundamental al bucuriei estetice — al
delectarii care se manifestd in modul
cel mai Tnalt In creatia artistica, este
imitatia. Arta la popoarele primitive
nu se constituia altfel decit prin imita-
rea constientd a anumitor actiuni: ges-
turi, atitudini, sonoritti [ 14, p. 60].

Raymond Bayer precizeaza, ,,chiar
daca aceasta imitatie era uneori ine-
xactd si artistul preistoric reproduce
adesea miscarile cele mai facile sau
neglijeaza detaliile ori adauga parti
care nu exista, sentimentul care a con-
dus pe stramosii nostri Indepartati sa
proiecteze imaginea unui animal, s-0
exteriorizeze, sa redea aceasta imitatie
externd si materiald, e ca si la copii si
la artistii moderni, un sentiment puter-
nic...” [5, p. 12].

Platon considera ca arta nu imita
ideea originala a lucrurilor, ci doar




forma lor. Fiind un idealist obiectiv,
admite lumea sensibila ca o copie a
lumii inteligibile, a lumii ideilor — o
copie a copiei. Aristotel combate une-
le idei despre arta si revizuieste
doctrina platonica.

In Poetica sa, Aristotel funda-
menteaza mimesis-ul ca un principiu
comun al tuturor artelor [3, 1451 b],
incluzind viata psihicd a omului in
procesul de creatie, prin adoptarea
unuia dintre cele trei moduri de a imi-
ta: ,,sau sa infatiseze lucrurile asa cum
au fost sau sint realmente, sau asa
cum se spune ca sint si cum par, sau
asa cum ar trebui sa fie” [3, 1460 b].
Adica, in actul artistic se dezvaluie
una din ipostazele realititii — reali-
tatea, posibilitatea, necesitatea.

Conceptul de mimesis va fi ulte-
rior respins in sensul sdau simplist.
Astfel, Philostrat mentioneaza ca arta
imitativd are doud aspecte: pe de o
parte este vizibild, pe de alta reflecta
numai cu mintea. Plotin prezinta actul
artistic nu ca o imitatie a lumii sensi-
bile, ci ca o activitate creatoare [18].

In Evul mediu (sec. al VII-lea —
al VlllI-lea) ideea imitatiei accede la o
imitatie a activitatii creatoare a divini-
tatii, aceasta fiind extinsa asupra tutu-
ror creatiilor omenesti. Al Farabi men-
tioneaza ca actiunea artelor are drept
scop sa influenteze asupra imaginatiei
noastre prin imitatie [Apud: 12, p. 51].

In Renastere (sec. al XV-lea) la
Dante, Boccaccio, Petrarca, Cennino
Cennini apare tendinta de a privi imi-
tarea naturii ca operatic esentiala a
artei. Leonardo da Vinci sustine ca
imitatia artisticd este un act stiintific,
si nu un simplu proces mecanic [6, p.
53]. Michel Angelo desfide executia
unei imagini asemenea modelului viu
si insista asupra procedeului de se-
lectie a elementelor naturii.

In tratatul Des beaux arts en gé-
néral ou les beaux arts reduits a un
méme principe [4, p. 77-78] — studiu
privind cele patru poetici pe care se
sprigind estetica clasicismului (Aristo-
tel, Horatiu, Vida si Boileau), Charles
Batteux ne oferd o noud formula —
imitatia naturii frumoase, dupa princi-
piul selectiei. Doctrina imitatiei pierde
treptat extensiunea si vigoarea la sfir-
situl Clasicismului (sec. al XVIll-lea)
si este inlocuitd cu doctrina expresiei
(J. A. Schlegel, J. Harris, E. Burke),
care se manifestd In doud tendinte:
(a) una axata pe doctrina ,,naturii fru-
moase”, (b) a doua — pe doctrina ex-
presiei.

In sec. al XIX-lea s-a declansat
ofensiva Romantismului Tmpotriva
imitatiei naturii — produsul artistic ca
expresie a vietii si ca model al tuturor
artelor. In Romantism arta este o
creatie, si nu o copie a unei realitati.
Artistul, eliberat de orice constringeri
exterioare, da friu imaginatiei. Arta
nu este expresie nici imitatie, ci o
creatie. Astfel, se contureaza ideea ca
in procesul artistic rolul decisiv il
constituie viziunea personala a
artistului (W. Blake, S. T. Coleridge,
W. Wordsworth, R. Emerson).

Im. Kant, reprezentantul idealis-
mului german, concepe arta ca o
creatie libera, ca un produs al spiri-
tului in incercarea sa de a cladi lumea
pe-o unitate, de a o transforma 1n ima-
ginatie, fard a dubla obiectele ei reale,
ci creind imaginile lor ideale, patrunse
de gindirea si simtirea artistului. ,,De
fapt, ar trebui sd numim artd doar pro-
ducerea a ceva prin intermediul liber-
tatii, adica printr-o vointa libera care-si
intemeiazad actiunile sale pe ratiune”
[13, p. 198]. De asemenea, Im. Kant
distinge intre: a) arta mecanicd, prin
care artistul, executind o anumitd




actiune, urmareste sia produca un
obiect dupa o cunostinta (este o arta
»a Invatarii”’, nu a geniului); b) arta
estetica, prin care artistul urmareste sa
produca un obiect investit cu puterea
de a trezi sentimentul de placere (este
arta propriu-zisa a geniului).

Arta estetica, la rindul ei, poate
fi: 1) artd agreabila, al carei scop este
trezirea placerii prin senzatii (placerea
trebuie sa insoteasca senzatiile in le-
giturd cu anumite obiecte), altfel
spus, desfatarea; 2) artd frumoasa, al
carei scop este asocierea placerii cu
reprezentarile ce au statut de ,,moduri
de cunoastere”. Toate acestea se ghi-
deaza dupa ,,impresia simfurilor”, nu
dupa anumite ,,reguli” ale facultatii de
judecare reflexiva [13].

In conceptia lui A. W. Schlegel,
orice produs al artei e un organism ca
si cel al naturii, condus de un principiu
vital, care leaga si anima partile intre-
gului. Novalis pune semnul egalitatii
intre expresiile a scrie 0 poezie, a crea,
a produce artd. Prin urmare, in sec. al
XX-lea, activitatea artistului se inteme-
iaza nu pe principiul imitatiei sau al
transformarii realitatii, ci pe principiul
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producerii realitatii. In actul artistic
receptorului i se ofera posibilitatea
de a descoperi pentru sine o noua
realitate/lume produsa de artist:
imitativa, expresivi, imaginata etc.

Dupa Conrad Fiedler, activitatea
artistului nu se intemeiazd pe prin-
cipiul imitatiei sau al transformarii, ci
pe principiul producerii realitatii, deoa-
rece arta este unul din mijloacele cu
ajutorul caruia omul obtine o noud
realitate pentru sine, care este produ-
sa/creatd de el. In acelasi sens, arta e
un mijloc de creare a unei noi realitati
[7, p. 76].

In actul artistic se poate produce
ceva nou nu doar prin imitatie, ci prin
creatie — construirea propriului obiect
in raport cu interiorul uman, expresia
limbajului artistic si experienta crea-
torului/receptorului de arta (Vezi Fi-
gura Nel). Tinem sa conturam ideea,
potrivit careia si receptorul de artd in
procesul actului artistic poate trece
prin experienta de re-creare a imaginii
din perspectiva imitatiei, expresiei si
creatiei — acestea fiind si oportunitati
in dezvoltarea artistismului elevilor in
context didactic.

Principiul imitatiei realitatii
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Principiul transformarii realitatii
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Fig. 1. Perspective de intelegere a creatiei artistice (in teoriile filosofilor)

Formele artei nu vin din mate-
ria in care produce artistul, ci din spi-
ritul lui. ,,Cauza de la care incepe mis-
carea de aparitie 1n artd e forma care se

afld in spirit”, scria Aristotel. Prin arta
»apar acele lucruri a caror forma se
afla in spirit” [2, 1032 b]. Astfel, for-
ma care precede In mintea artistului




opera fauritd de el, este introdusa de
artist in materie, nu apare ea Insesi
[idem, 1033 b]. Prin analogie, presupu-
nem ca si interpretul/receptorul are ne-
voie de abilitati, in primul rind, de
ordin spiritual, pentru a face arta.

La Platon arta supune materia unei
gindirii prealabile, lucrurile fiind con-
struite primar in spirit. O statuie este
frumoasa prin ideea pusd de artist in
materie — aceasta particularitate a artei
defineste arta ca act si explica aparitia

ei. Asa cum scrie J. W. Goethe, arta e
nascutd din mintea celor mai mari
oameni. Cind un pictor reda ceva, el
nu face un duplicat al modelului.
Artistul vorbeste lumii cu ajutorul unui
»tot” desavirsit. Dar, acest tot el nu-I
gaseste de-a gata In natura. ,,El e pro-
dusul propriului sau spirit sau al inspi-
ratiei daruite de suflarea divina”, spu-
nea Goethe lui Eckermann, in aprilie
1827 [9, p. 122].
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Fig. 2. Abilitatile spirituale ca resursa a omului in actul artistic

Aurta este produsul exclusiv al omu-
lui. Daca arta este spirit in sensul ca
spiritul domind aparitia ei, apoi actul
artistic nu poate fi separat de spirit
si este in esentd un proces spiritual.
Cheia intelegerii actului artistic si al ope-
rei de artd este remarcatd si de G. W.
Hegel: ,Ne bucuram de o manifestare
care trebuie sd apard ca si cind ar fi
produs-o natura, in timp ce, fara mijloa-
cele acesteia, este din contra, un pro-
dus al spiritului. Obiectele reprezentate
de artd nu ne incintd tocmai fiindca ar
fi atit de naturale, ci fiindca sint facute
sd para atit de naturale” [10, p. 170].

Arta este produsul unui transfer
din interior in exterior sau din spiritual
in sensibil — ,,exteriorul trebuie sa se
acorde cu un interior care este in con-
cordantd cu sine insusi, tocmai din
acest motiv se poate revela in exterior

ca sine insusi” [idem, p. 161-162]. Exis-
tenta obiectiva a operei de arta este
generata de un act creator, care sta
la baza procesului artistic si implica
omul si natura, omul si universul. Anu-
me relatia dintre subiect — obiect defi-
neste esenta actului artistic prin cu-
noasterea profunda, atit de necesara in
arta. In sens general, filosofic, intele-
gind prin subiect o ,,existentd inzestra-
td cu constiintd”, capabild de a reflecta
obiectul, arta reflectd n esentd obiectul
prin subiect. G. W. Hegel arata ca prin
produsul artistic creatorul nu ,,repeta”
natura 1n mod mecanic, Ci —
»infatisindu-ni-le intr-o forma exteri-
oara concretd, arta ne ofera obiectele,
dar ni le ofera din interior”, ca expresie
a continutului ei spiritual [ibid.].

Actul muzical presupune activita-
tea in care se creeazd/interpreteaza/re-




creeazd un text muzical ca o implinire

sensibild si vie. ,,A face muzica in-

seamna a realiza un act muzical” [8, p.

43]. Exista o delimitare intre concepte-

le activitate muzica/a si act muzical,

explicata de Ion Gagim 1in studiul

»Muzica si folosofia” [ibidem, p. 44]:

e Formele de activitate muzicald au
aparut relativ mai tirziu in plan
istoric — initial muzica se facea nu
de dragul formelor, ci pentru nece-
sitatile interioare ale omului;

e Actul muzical a fost, la origini,
nediferentiat si indivizibil, adica
esenta muzicii se defineste nu prin
calitatea ei de produs artistic, ci in
calitate de actiune/existenta vie.
Prin urmare, activitatile muzicale

reprezinta ,,manifestari exterioare ale

muzicii”, ,,forme de a face muzica”, iar
actul muzical — ,,comunicare cu muzi-
ca lucrarii”, o traire interioard ,,ca ex-
perientd specifica vietii” [8]. Aceste

Compozitor
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asertiuni sint valabile pentru actul ar-
tistic in baza tuturor artelor (teatru, co-
regrafie, literatura, artele plastice etc.).

Chintesenta actului artistic este
trairea ca o experienta de comunicare
interioard cu opera de arti. In actul
muzical in particular si actul artistic, in
general, se stabileste un contact viu — 0
comunicare intre creator/interpret/re-
ceptor si opera de artd/muzica (Vezi
Fig. 3).

De aceea, exemple de act muzical
putem considera: activitatea de creatie a
compozitorului sau a interpretului/ audi-
torului, activitatea de interpretare a mu-
zicii, activitatea de auditie etc. ca for-
me de comunicare. Opera muzicald de-
vine un fenomen artistic datorita com-
pozitorului, interpretului si auditorului
— cele trei laturi ale triunghiului echi-
lateral, ce includ in interiorul sau actul
muzical si componentele lui structura-
le: creatia, interpretarea, receptarea.

Auditor

Creatia

Receptarea

Interpretarea

Fig. 3. Componentele structurale ale actului muzical-artistic

Opera de arta are nevoie de o
activitate producatoare subiectiva,
din care se naste. Aceasta activitate
este imaginatia artistului, care este, la
rindul sau, creatoare. ,,Opera de artad
[...] se plasmuieste in subiectivitatea
creatoare, in geniul si talentul artistu-

lui. De aceastd activitate creatoare tine,
mai intii, darul si simtul de a prinde
realitatea si formele ei, care cu ajuto-
rul auzului atent si al vazului atent,
imprima spiritului cele mai diverse
imagini a ceea ce e dat”, precizeaza

Hegel [10, p. 286-288].



Actul artistic poarta un carac-
ter procesual, deoarece continutul
interior al acestuia este o experienta
artisticd, care se acumuleaza in timp,
treptat, cu implicarea mai multor
factori: opera de artd ca obiect, omul
(in totalitatea resurselor sale fiziologi-
ce, psihologice, spirituale etc.) ca su-
biect al activitatii, mediul — contextul
in care are loc activitatea etc. In
acceptie procedurala, actul artistic este
un proces artistic prin faptul ca reu-
neste o succesiune de stiri, etape, sta-
dii, in care evolueaza contactul omului
cu fenomenul artistic. Astfel, procesul
artistic, ca ,,deschidere a unei interio-
ritati” [11, p. 55] poate fi caracterizat
ca:

e actiune exterioara — succesiune a
etapelor unei activititi artistice
(creatie, receptare, interpretare,
auditie etc.);

e actiune interioara — SucCCesiu-
ne/flux de stiri — trairi interioa-
re ale participantului la activitatea
artistica.

Asa cum nu existd o metoda uni-
forma pentru a produce opere de arta,
asa cum nu exista una pentru a produ-
ce teorii stiintifice, tot astfel in activi-
tatea artisticd se gasesc procese ratio-
nale si intuitive, a caror reconstructie
este posibila doar pind la un anumit
punct.

Explicarea fenomenului artistic se
datoreaza, in mare masura, conceptului
de arta pe care 1-a construit Tudor Via-
nu: arta este un mod de organizare a
materiei si a datelor constiintei. Asa
cum artistul se Tnaltd, intermitent, din
omul obisnuit — ,orice artist traieste
intr-un om comun”, tot astfel opera se
desprinde ,,din perspectiva Intregii
vieti sufletesti” a autorului ei [20, p.
239]. T. Vianu distinge in actul creatiei
si actul receptarii dualismul estetic-

extraestetic si autonom-eteronom, ca-
racteristic operei de artd. Daca in actul
creatiei motivul propriu-zis estetic se
impleteste cu mai multe motive ete-
ronomice: nevoia artistului de a se
elibera de anumite sentimente, de a-si
intregi existenta, de a se afirma etc.,
apoi actul receptirii constituie un
proces, si nu o stare instantanee, in
cadrul careia pot fi distinse nu numai
mai multe etape, dar si doud serii de
elemente (senzatii, asociatii, sentimen-
te): estetice si extraestetice, determina-
te de natura dubla a operei — autonoma
si heteronoma. Elementele extraeste-
tice sint stari afective, care, desi inspi-
rate de arta, pot fi traite nu numai in
legatura cu ea, ci cu diferite aspecte ale
naturii sau vietii. Elementele estetice
sint provocate de conditia esteticd a
operei — ,,imagine clarificata si ordona-
ta a lumii, prin care transpare sufletul
artistului” si sint corelative cu momen-
tele constitutive ale acesteia [20, p. 322].
Producerea fenomenului artistic este in
dependenta directd de aptitudinile
omenesti ale creatorului, interpretului,
receptorului, care ,,devine un centru de
asociatie omeneascd, un glas prin care
se exprima aspiratiile, durerile si bucu-
rille umanitatii Intregi sau ale unei
mari parti din ea” [idem, p. 239].
Cauzele extraestetice ale artei,
totodata, exprima si scopurile ei. Actu-
almente, nevoia artistici a oamenilor
tot mai mult este satisfacuta de lucrari
cu totul inferioare sau de pseudoarta.
Examinind situatia artei in raporturile
ei cu celelalte valori si cu societatea,
Tudor Vianu inca la mijlocul secolului
al XX-lea a lansat un adevarat mani-
fest, care nu si-a pierdut actualitatea:
»Cultura artisticd a timpului nostru ve-
de astfel problema ei cea mai insemna-
ta 1n restabilirea contactului multimilor
cu arta superioara a timpului, prin re-




solidarizarea acesteia cu tendintele ete-

ronomice ale societatii contemporane”

[ibidem, p. 23].

Pentru a transforma actul artistic
intr-un proces de formare a culturii
artistice a elevilor, este important sa
fie respectat un ansamblu de conditii
intre care principale sint:

e Persoane posedind anumite com-
petente semiotice, gratie carora ele
pot face sa functioneze estetic anu-
mite artefacte;

e Un mediu potrivit, gratie caruia
aceste competente au putut fi for-
mate (invatate);

o Institutii si traditii care formeaza
acest mediu potrivit;

e Dimensiunea istoricd continutd in
traditii gratie carora toate operele
de arta se refera la operele trecutu-
lui [19, p. 71].

Prin urmare, o activitate artistica
presupune, fara indoiala, o anumita
educatie, institutii, conventii, o viata
sociald. Puterea actului artistic de a
influenta celelalte valori reprezinta
preeminenta artei in ansamblul cul-
turii. Avind un loc aparte in educatie,
actul artistic trebuie sa ofere posibili-
tate omului de a participa la viata si
destinul societdtii in care trdieste si sa
devind mijloc de a innobila cadrul si
stilul civilizatiei.

In rezultatul studiului termenului
de act artistic si a evolutiei acestuia in
formuld de concept, in raport cu alte
fenomene, precum sint activitatea
artistica, produsul artistic, procesul
artistic, consideram importante urma-
toarele concluzii:

e In actul artistic se dezvaluie una din
ipostaze — realitatea, posibilitatea,
necesitatea. Omul acumuleaza acea
experientd, care nu poate fi dobindi-
td interactionind cu alte fenomene/
lucruri, indiferent de pozitia/statutul

pe care-1 detine in actul artistic (de
receptor/consumator sau creator/in-
terpret).

Producerea actului artistic depinde
de asa aptitudini ale omului, pre-
cum: intuitia, profunzimea psihica a
trairilor, fantezia creatoare, puterea
expresiva etc.

Chintesenta actului artistic este trai-
rea ca o experienta de comunicare in-
terioard cu opera de artd in activita-
tea de creatie/interpretare/receptare.
Opera de arta nu se identifica cu actul
artistic sau activitatile artistice.
Procesul artistic, ca actiune exterioa-
ra, reprezinta o succesiune a etape-
lor unei activitati artistice (creatie,
receptare, interpretare, auditie etc.).
Actul artistic, ca actiune interioara,
reprezinta o succesiune/un flux de
stari — trairi interioare ale parti-
cipantului la activitatea artistica.

In actul artistic receptorului i se
ofera posibilitatea de a descoperi
pentru sine o noua realitate/lume
produsa de artist in baza principii-
lor imitatiei, transformarii, produ-
cerii realitatii etc., care pot deveni
oportunitati tehnologice in educatia
artistica a elevilor.

in actul creatiei motivul propriu-zis
estetic se impleteste cu mai multe
motive eteronomice: nevoia artistu-
lui de a se elibera de anumite sen-
timente, de a-si intregi existenta, de
a se afirma etc.

Actul receptarii constituie un pro-
ces, si nu o stare instantanee, in
cadrul careia pot fi distinse nu nu-
mai mai multe etape, dar si doua
serii de elemente (senzatii, asocia-
til, sentimente): estetice si extra-
estetice, determinate de natura du-
bla a operei — autonoma si hetero-

noma.



Puterea actului artistic de a influ- nenta artei in ansamblul culturii si edu-

enta valorile omului reprezinta preemi- catiel.
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TABLOUL LINGVISTIC
AL UNEI COMUNITATI:
iNTRE CUNOASTERE SI CREATIE

LINGUISTIC PICTURE OF A COMMUNITY:
BETWEEN COGNITION AND CREATION

Elena LACUSTA,
doctor, lector superior universitar,
Universitatea de Stat , Alecu Russo” din Balti

Abstract: Language is created by man depending on his specific way of seeing the
world. However, the language gives to the man a certain picture of the world, thus orienting

his cognition process.

The present article proposes two ways of setting up this picture, based on two comple-
mentary relations: man - language - reality (world) and man - reality (world) - language.
Those relations are recognized in the words and the configuration of semantic fields, in the
possibility of combining the units in the act of speech, in the expressive marked words,
phraseological units as well as in the associative relations between words that speakers do.

Keywords: language, linguistic picture of the world, semantic field, phraseological

unit, associations of words, reaction stimulus.

Unul dintre criteriile cele mai si-
gure ce deosebeste un popor de altul
este limba. Si nu prin dimensiunea ei
materiala, la fel importantd, dar prin
lumile semantice pe care le intemeia-
za vorbitorul cu ajutorul acesteia, prin
modul specific in care sint surprinse
aspectele din realitate. Cu alte cuvinte,
unitatile ce alcatuiesc o limba poarta
amprenta modului de a gindi al comu-
nitatii ce o vorbeste.! Totodatd, omul se

! Tlustrative in acest sens sint obser-
vatiile lui Sextil Puscariu (Puscariu 1976:
125) in ce priveste numele de culori din
mai multe limbi: francezii apeleaza la
transferuri metaforice — rochie-trandafir;
germanii — prin comparatii rosu-cdarami-
da, iar romanii — cu ajutorul sufixelor
trandafiriu, caramiziu, la care adauga di-
verse calificative deschis, aprins. Dovezi
asemanatoare pot fi aduse dacd urmarim
orice cimp semantic din doud limbi, cu
toate implicatiile lui la nivelul limbii: si la
nivel fonetic, si la nivel gramatical, si la
nivel frazeologic (intrucit aceste unitati de

naste, triieste si cunoaste realitatea
intr-o limba. ,,5.632 Limitele limbajului
meu semnificd limitele lumii mele”;
,Faptul cd lumea este lumea mea se
arata prin aceea ca limitele limbajului
(ale limbii pe care numai eu o inteleg)
semnifica limitele lumii mele”, afirma
Ludwig Wittgenstein (Wittgenstein
1991: 35, 36). Astfel, raportul dintre
om (comunitate) si limba pe care 0 vor-
beste poate fi surprins in doua iposta-
ze: pe de o parte, limba e creatd de om
in dependentd de modul sau specific
de a vedea lumea, iar pe de alta parte,
limba, ca fenomen autonom, 1i ofera
omului 0 anumita imagine de-a gata
asupra lumii.

Aceste doud aspecte ale limbii nu
sint izolate, sint ceea ce face ca o lim-
ba sa fie a unei comunitati, sa imbrace
specificul acesteia, sa-i permita vorbi-
torului sa-si exprime cel mai bine i

limba au toate aspectele de mai Sus —
fonetic, gramatic, sintagmatic etc.).




adecvat intentiile si, totodata, sa-l1 orien-
teze intr-o anumita cunoastere. Limba,
in acest sens, reprezintd o imagine
specifica a lumii, pe care vorbitorul o
crecaza §i, in acelasi timp, existd si
gindeste in interiorul ei. Aceasta ima-
gine asupra lumii, surprinsa in unita-
tile limbii, mai este numita metaforic
si tabloul lingvistic al lumii. Si doar
reconstituind, pe de o parte, acest ta-
blou se va contribui semnificativ la
Crearea imaginii unei comunitati, iar,
pe de altd parte, doar urmarind o co-
Munitate 1n toate manifestarile ei vom
putea crea si intelege imaginea unei
limbi, adicd tabloul lingvistic al co-
Mmunitati ce o vorbeste.

Constituirea tabloului lingvistic
al unei comunitdti poate fi realizata
prin, cel putin, doud moduri, care pot
fi regésite in doua tipuri de raporturi
vectoriale complementare: om — lim-
ba — realitate (lume) si om — realitate
(lume) — limba. Primul raport materia-
lizeaza procesul de cunoastere a lumii
cu ajutorul limbii. Limba 1i ofera vor-
bitorului imagini sau obiecte decupate,
triate, pe care subiectul vorbitor le re-
Cunoaste 1n realitate ca traind in lu-
mea (Semantica) a limbii pe care o vor-
beste. Ultima componenta a acestui
raport, lumea, reprezinta si rezultatul
acestui proces (de recunoastere). lar
tabloul lingvistic, in acest sens, este
conditionat, pe de o parte, de (1) uni-
tatile lingvale propriu-zise si de (2) po-

2 Bazele teoretice ale conceptului de
tablou lingvistic al lumii isi gaseste su-
portul in ideile lui Wilhelm von Hum-
boldt in ce priveste forma interna a limbii,
in ipoteza Sapir-Whorf a etnolingvisticii
americane (Edward Sapir si Benjamin
Lee Whorf) si in conceptele de /imba ma-
ternd si imaginea lingvistica a lumii, sau
lumea limbii (ca una intermediara intre
om si lumea reald) ale lui Johann Leo
Weisgerber.

sibilitatile lor de combinare in actul de
vorbire, ultimul fiind un proces ce ge-
nereaza imagini contextuale (situatio-
nale), si, pe de alta parte, de imaginile
ce functioneaza de-a gata fie in (3) cu-
vintele marcate expresiv, fie in (4) uni-
tatile reproductibile (diverse compara-
tii fixe, cligsee, proverbe, unitati idio-
matice etc.).

Prima situatie poate fi ilustrata
prin urmarirea unitatilor si a configu-
ratiei oricdrui cimp semantic dintr-0
limba; iar pentru a-i intelege specifici-
tatea, se poate compara cu acelasi
cimp semantic din altd limba. Exem-
plificdm cu citeva unitati din cimpul
semantic al numelor de rudenie din
romana si rusa. Acolo unde limba rusa
,decupeaza” realitatea, limba romana
o lasa nestructurata:

MaTbh, MaMa (prin nastere)
Mama | madexa (prin adoptie sau
prin recasitorie) 3

orertr, nama (de singe)
tatd | oruum (prin adoptie sau
prin recasatorie)

ChiH, moub (prin nastere
sau de singe)

fiu, fiicd | maceIHOK, najuepuIia
(prin adoptie sau prin
recasatorie)

3 Si limba romani veche (acum doar
regional) a cunoscut (mai mult juridic) un
echivalent pentru ,,madexa” — ,,masterd”
sau ,,mastehd” (Scurtu 1966). In limba ro-
mana contemporana cuvintul ,,mama” se
referd la categoria de ,,mama”, ce denu-
meste relatia mamd-fiu; cind e nevoie sa
se anuleze ambiguitatea, se fac diverse
concretizari sintagmatice: ,,mama vitre-
gd”, ,mama de-a doua”, ,mama dreapta”
etc. Aceeasi situatie se prezinta si cu refe-
rire la conceptele de ,.frate”, ,sord”, ,ta-
ta”, ,.fiica”, ,,fiu”.



http://dic.academic.ru/dic.nsf/ruwiki/667918
http://dic.academic.ru/dic.nsf/ruwiki/669363
http://dic.academic.ru/dic.nsf/ruwiki/668332

Buyk, BHyuka (pe linia
nepot, | mama-bunica)

nepoatd | [lIeMsSHHUK, TUIEMSHHHIIA
(pe linia sora/frate-matusa)

CBekpoBs (pentru sotie)

soacrd | ...
Téma (pentru sot)

A doua situatie, posibilitatea de
combinare a unitatilor in actul vorbi-
rii, poate fi ilustrata prin ocurenta ver-
bului a vedea din romana (fatd de
echivalentul sau rusesc)*. Verbul a
vedea, acopera si informatia percepu-
ta de alte organe ale aparatului senzo-
rial, cazuri de incalcare, dupa Eugen
Coseriu, a congruentei, pastrindu-se
totusi corectitudinea. Astfel, nu sint
gresite, din punctul de vedere al co-
rectitudinii limbii roméane, enunturi
ca: vezi ce tare se aude muzica, vezi
ce frig este, sd vezi ce aroma vine din
bucatarie, sa vezi ce acre sint merele
etc.

~— Vezi ca.. se spun multe
lucruri grozave despre purtarile Oti-
liei... E de vina mos Costache, care o
razgiie. Asa sint fetele fara capatii si

4 In limba rusi verbul a auzi, si nu a
vedea este cel ce sincronizeaza mijloacele
de percepere a informatiei din afard —
auzul, mirosul, simtul tactil si gustul.
Aceasta stare de lucruri este inregistrata si
in dictionarele explicative ale limbii ruse:
CJIBIIHATH = 3ameuaTh, 4yBCTBOBATH
(pasr.). Cavluty, umo no pyke noazem my-
pageii. He caviuum 3anaxos. (Oxeron);
CJIBIIHATD = mHoraa BoOOIIIE TyBCTBO-
BaTh, 0CsA3aTh, OCOOEHHO OOOHSTH, M I'O-
BOPHTCS O YETHIPEX YyBCTBaxX, KpOMeE 3pe-
HUS. A HuKoeOa noumu yeapy He Civluty,
HOcOM, OOOHsHUeM. A3bik He nonamka,
CABIUUM, YO 20PbKO, YMO CNAOKO, NO-
3Haem eékyc. Y cienvix ocsizanue Ovigaem
Max MoHKO, Mo OHU NAbYAMU CAbIULAM,
20e oyKo Ha Kapme. YOunbuyux caviuum,
Koeda pwiba rawonem. Cobaka cavluum
yymovem. (J1ann)

fara paringi.” (George Calinescu,
Enigma Otiliei).

»~— Nu ma doare, am palpitatiuni
inspaimintatoare §i lesinuri. Pune
mina, sa vezil” (George Calinescu,
Enigma Otiliei).

»~— Felix, suie-te sa vezi ce fin
moale!” (George Calinescu, Enigma
Otiliei).

A treia situatie (cuvintele marca-
te expresiv) poate fi ilustratd de o se-
rie de cuvinte, al caror semnificant este
determinat fie de o imagine explicita
si care functioneaza ca o marca expre-
siva (fluiera-vint, gurd-spartd, vorbd-
lunga, pasare-lird, stea-de-mare), fie
ca si-au neutralizat marca expresiva
prin uitarea” imaginii ce a determinat
semnificantul si este reactualizatd
doar intr-un studiu etimologic (ma-
runtaie pentru mate — de la marunt,
lumina pentru pupild (in contextul
lumina ochilor — ,,adeca gaurica prin
care lumina patrunde induntrul ochiu-
lui” explica Lazar Saineanu (Sdineanu
1999: 169)) sau prin ,tocirea” imagi-
nii ca rezultat al frecventei lor inalte
(piciorul scaunului, gura riului, cres-
tetul muntelui etc.).

Cel mai vast material pentru
constituirea tabloului lingvistic al unei
limbi 1l ofera toate tipurile de unitati
reproductibile in sens larg, sau ceea
ce se poate intelege prin notiunea co-
seriand de ,,discurs repetat™. Acestea

5 tot ceea ce in vorbirea unei comu-
nitati se repeté intr-o forma mai mult sau
mai pugin identicd sub forma de discurs
deja facut sau continuare mai mult sau
mai putin fixa, ca fragment lung sau scurt
a «ceea ce s-a spus deja»” (Coseriu 2000:
258-259]. E vorba de unitatile ce consti-
tuie polul opus al tehnicii libere a discur-
sului, in care functioneaza regulile actuale
de combinare si modificare a elementelor
constitutive. [Coseriu 1994: 258].



http://ozhegov.info/?ex=Y&q=%D0%A1%D0%9B%D0%AB%D0%A8%D0%90%D0%A2%D0%AC

au, cel mai adesea, o imagine la baza
lor, care nu doar reflectd o atitudine a
vorbitorului de limba fata de mesajul
comunicat, dar sint marcda si a unei
viziuni asupra a ceea ce s-a cunoscut
si denumit prin intermediul lor. Iar
prin particularitatea lor reproductibila
am putea considera ca ele evocd o
viziune a intregii comunitati lingvale,
astfel incit aduc un aport considerabil
la constituirea tabloului lingvistic al
limbii respective. Materialul oferit de
aceste creatii poate fi valorificat din
diverse perspective: la nivelul imagi-
nii de la baza constructiei (acestea
evoca explicit, sau in urma unui stu-
diu diacronic, fapte de viata culturala,
istorica, sociala etc. a vorbitorilor; de
exemplu, a umbla cu oca micd, a
prinde pe cineva cu oca mica sau oca
lui Cuza®); la nivelul sensului generat
de aceasta imagine (adica al semnifi-
catiei intregii structuri); la nivelul ele-
mentelor componente, care isi actua-
lizeazd adesea, in contextul frazeolo-
gic, un sens nepertinent sau facultativ,
dar purtitor de indici culturali (de
exemplu, 1n expresia a fi de mamaliga
se actualizeaza atributul acestui ali-
ment traditional de a fi moale si mo-
delabil in mina consumatorului), sau
un alt sens (din intreaga sa diacronie,
si nu doar semantica, dar si culturala,
a cuvintului) decit cel din tehnica li-
bera a vorbirii (de exemplu, cuvintul
brinza din expresia cu brinza-n gara-

& Aceste expresii evocd istoria legati
de introducerea, de catre Cuza-Voda, a
unei masuri unice (1,288 litri) pentru li-
chide. Pentru a verifica respectarea
acestei masuri, domnitorul, deghizindu-se
in taran, ii verifica pe unii negustori.
Pringi cu o masura mai mica, acestia erau
pedepsiti. Iar acest fapt s-a fixat in
structura expresiilor, insemnind ,a fi

fa, care actualizeaza, in contextul fra-
zeologic, si trasatura ,,+ bogat” ca
fiind justificata printr-o realitate isto-
rica sau etnografica (in trecutul popo-
rului roman bogatia se masura §i prin
burdufurile de brinza avute in gospo-
darie)), sau chiar un sens strdin pro-
totipului sau liber, transferindu-l ast-
fel in alt domeniu sau cimp semantic.
Ultima situatie poate fi ilustratd prin
cazurile de transfer a cuvintului nas
din domeniul somatic propriu-zis in
domenii legate de aspectul social al
posesorului organului denumit. Ast-
fel, conditionat fiind de dimensiunea
si pozitia lui in topografia corpului
uman, nasul este organul raspunzitor
de statutul si asezarea sociala. In rela-
tia cu celalalt, nasul, sau mai concret,
lungul nasului sau gradul de ridicare a
lui, mésoard pozitia Tn comunicare i
fapte. In limita lungimii nasului, limi-
ta ce contureazd o zond proprie (Sub
nas, nu mai departe de lungul nasului,
nas in nas etc.), mult mai personald
decit cea conturata de ochi (in ochii
mei, sub ochii mei), omul are dreptul
de a actiona si de a-si stabili pretentiile
si nevoile in lume. Depasirea acestei
zone se termina fie cu tdierea (scurta-
rea) nasului (a tdgia din nas), fie cu
lasarea acestuia in jos (a pleca nasul).

Al doilea mod de constituire a
tabloului lingvistic al lumii, si care
valorifica raportul om — lume — limba,
este unul mai complex, intrucit pune
in evidenta mecanismele, complexe si
inaccesibile, de creare a limbii, sau de
verbalizare a realitatii. Preocupdrile
trec limita unui studiu pur lingvistic,
antrenind diverse aspecte din domenii
ce vizeaza tot ce tine de existenta si
activitatea umana. Daca in primul caz,
cel de cunoastere a realitatii prin in-
termediul limbii, vorbitorul este ase-
zat in ,Jlumea cuvintelor” (lrimia

irins CU 0 minciund sau cu o inseliaciune”.



2005: 51) si aratd modul in care omul
percepe in si prin limba lumea, in cel
de-al doilea caz omul se afld in ,,lu-
mea obiectelor” (ibidem) ce trebuiesc
verbalizate si demonstreazd modul in
care este numita lumea in si prin lim-
ba. Intelegerea acestui proces este po-
sibila in masura in care e posibild in-
telegerea raportului limba-gindire, care
presupune aspecte ce tin de constient
(intentionat) — subconstient (automat),
concret — abstract, cuvint — concept,
cuvint — notiune etc.

Tot acest lant de chestiuni gene-
rate de raportul om — lume — limba
poate fi urmarit prin prisma asociatii-
lor psiholingvistice. Interpretate co-
rect, acestea ar putea oferi un material
valoros in revelarea tabloului lingvis-
tic al lumii. Or, pus in fata obiectelor
lumii (prin cuvintele-stimul, devenite
reprezentdri ale obiectelor pe care le
denumesc), subiectul vorbitor trebuie
sd aleagd (genereze) un cuvint (reac-
tie), rezultind dintr-un proces (sub-
constient sau, uneori, intentionat) de
reconstituire a unui Intreg context
(extralingval) al acestui obiect. Cu-
vintul asociat (reactia) nu apare izolat
in mintea subiectului. El vine dintr-un
intreg complex conceptual (structura-
re mentala a realitatii ontice) sau bloc
conceptual (pe care mai sus l-am nu-
mit context extralingval), astfel dove-
dind ca si cuvintul-stimul face parte
din acest complex. lar limba, in acest
sens, reprezintd varianta verbalizata a
acestei structurari conceptuale, reflecta-
rea lingvistica fidela fiind cimpul de
cuvinte’. Modul in care limba este

" Ideea cd un cimp de cuvinte acope-
ra intr-un fel anume, specific fiecarei
limbi, un complex conceptual este de-
monstratd de Trier 1n studiul Der
deutsche Wortschatz im Sinnbezirk des
Verstandes, Heidelberg, 1931.

determinati de cunoasterea realitatii de
catre subiectul vorbitor este surprins
in relatia ierarhica realitate ontica —
realitate conceptualda — limba (cuvint),
in sensul cd lumea obiectelor este cu-
noscuta si receptatd (deci structuratd)
de catre vorbitor intr-0 realitate con-
ceptuali si este verbalizata, exprimata
lingvistic prin intermediul limbii.
Acest mecanism de asociere 1si
gaseste explicatia in situatia descrisa
de Eugen Coseriu in care se demon-
streaza ca subiectul-vorbitor asociaza
lucruri, si nu cuvinte, iar aceste aso-
cieri sint si rezultatul unei competente
elocutionale, care presupune cunoas-
terea lucrurilor in general (inclusiv a
ideilor si opiniilor referitoare la
,lucruri”), adica sint rezultatul trairii
de catre om, indiferent de apartenenta
sa lingvala, a unor experiente asema-
natoare cu obiectul-stimul. Totodata
insa, dat fiind ca aceastd cunoastere
este partial determinata si de anumiti
factori individuali (ce tin de un anu-
mit grup de vorbitori, comunitate
lingvisticd etc.), asociatiile sint doar
pind la un anumit punct universale.
Astfel, referitor la seria de asociatii
ale cuvintului boeuf din franceza — (1)
vaca, taur, vitel, coarne, a rumega, a
mugi etc.; (2) plugarie, arat, jug etc.;
(3) forta, rezistentd, munca, ribdare
etc.; (4) incetineald, greutate, pasivita-
te etc. — Eugen Coseriu afirma ,,Ei
bine, se cuvine si ne intrebam daca
aceste asociatii sint toate de acelasi tip
si daca toate sint ,,franceze” (fapte de
limba franceza). Sint, fireste, aso-
ciatii ale lui boeuf, vache, taureau,
veau. In acest caz ,,asociatiile” erau
diferite 1n latina unde bos putea fi atit
masculin, cit si feminin, insemnind
,bou” si ,,vacd”, in timp ce vacca Se
folosea numai pentru feminin. Si nici
macar in italiana asemanarea cu fran-




ceza nu este perfectd, deoarece 1n ita-
liana exista vacca si mucca, in timp ce
franceza are numai vache; in italiana
carnea de vaca poate fi, conform ca-
zurilor, de manzo sau de bue (de
asemenea de vacca, de vitellone), in
timp ce in franceza este totdeauna
viande de boeuf. In schimb, asociatia
lui boeuf ax charrue este in realitate
asociatie a ,,lucrului” real ,,bou” cu
,»plugul” (deopotriva ca ,lucru”), ne-
fiind specifica limbii franceze (nici
oricarei alte limbi), ci unei Intregi
comunitati care are o experienta ana-
logd in raport cu boul (intr-adevar,
aceeasi asociatie se intilneste in Italia,
Spania, Germania etc.), in timp ce in
alte comunititi, in care existd alta ex-

perienta a boului real, acelasi animal
se va asocia, de exemplu, cu templul,
cu sacrificarea, cu valori religioase si
sacre, ca in India si in Egiptul antic.
Cit priveste ideile de rezistenta, mun-
ca rabdatoare, greutate etc., acestea se
referd, in mod evident, la ,,boul” in-
susi, nu la cuvintul boeuf: asociatiile
ar fi in intregime diferite daca despre
bou s-ar sti ori s-ar crede ca este inte-
ligent, lenes, intolerant etc.” (Coseriu,
2000: 250-251)

Indiferent ca sint universale sau
specifice, aceste asociatii, ca si cele
patru situatii ce valorificd raportul om
— limba - realitate (lume), contribuie
direct la constituirea tabloului lingvis-
tic al comunitatii ce 0 vorbeste.
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Abstract: Whether we speak about guns, pots, lighting or toilet objects, late-ancient
toreutics on the territory of the provinces from the north of Danube — Dacia and Scythia
Minor — is one of the decorative arts in which the phenomenon of interpenetration of the two
eras that shake hands now (ancient and medieval) again proves that this age is self-reliant.
Consequently, Late Antiquity is a period of transition on the territory of Romania, also, but
an actual one, at least from an artistic point of view in which the stylistic vision combines the
research of the end of Classical Antiquity with the Paleo-Christian transformations

regarding shapes, decorations, destinations.
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Scopul unei lucrari despre Anti-
chitatea Tarzie de pe teritoriul Roma-
niei este cel didactic: de a introduce un
capitol, absent inca din orice prezenta-
re a Istoriei Artei Romanesti. Face par-
te dintr-un proiect mai amplu, de re-
actualizare a Istoriei Artei Romanesti
de la origini si pana in zilele noastre, o
lucrare cuprinzatoare, imperios necesa-
ra in prezent. Asadar, e undemers de a
complini lipsurile actuale. Este un stu-
diu cu scop stiintific, dar si metodico-
didactic, usurand munca profesorului
si studentului in explicarea unui feno-
men complex. O epoca de tranzitie,
atat de vasta si complicata, strabatuta
de conflicte ideologice si religioase,
cum este cea antic-tarzie, oriunde in
lume, necesita o privire critica si actua-
lizata asupra acestor concepte si mai
ales reflectarea lor in arta, in mod parti-
cular, in provinciile romane de pe
teritoriul arii noastre. Arta Antichitatii
Tarzii trebuie sd-si gaseascd locul si
intr-0 Istorie a Artelor din Romdnia.
Nazuinta lucrarii este de a aprofunda
cele cateva secole care constituie Anti-
chitatea Tarzie de pe teritoriul tarii
noastre, cu accentuarea rolului artei ca

instrument politic si religios in slujba
puterii.

De asemenea, se doreste repune-
rea in discutie a unor valori universale
siperene, care trebuie sd constituie re-
pere pentru cultura prezentului. Intr-o
perioada de globalizare generala, care
presupune internationalizare pronunta-
ta, culturile regionale trebuie sa-si pas-
treze identitatea. Directiile artistice ne-
conventionale ale prezentului resping
valabilitatea artelor consacrate, prin
tendintele lor deconstructiviste, ajun-
gand sa altereze mai ales orientarile
unui public tAndr, In formare. De aceea
acest studiu incearca aducerea in aten-
tie a idealurilor generale ale omenirii,
de reactualizare a idealurilor artistice
traditionale, intr-un secol novator, in
permanenta miscare, in care modelele
traditionale ar trebui sa aiba un rol im-
portant in noua viziune asupra artei.

Fenomenul Antichitati Tarzii pe
teritoriul Romaniei este departe de a
putea fi inscris intre limite fixe, aportul
personal venind sa accentueze impor-
tanta legaturii dintre provinciile de pe
teritoriul tarii noastre si Imperiu, din
punctul de vedere artistic transformari




facandu-se simtite incepand cu dom-
nia Severilor (193-235 d.Hr.), care
anunta inceputul influentei cultelor
orientale (in unele domenii coborand
chiar mai mult, de exemplu in cazul
sculpturii), iar sfarsitul Antichitatii, in
artd cel putin, nu poate include dom-
nia lui lustinianus si maturizarea sti-
listica de dupa primul sfert al veacului
al Vl-lea d.Hr. Avem de-a face cu o
perioada istorica pe care o putem so-
coti de sine statatoare, atat cat poate fi
de individualizat un asemenea interval
de tranzitie, care siin afara hotarelor de
atunci ale Roméaniei a oscilat mereu
intre ultimele izbucniri ale anticului si
primele concretizari ale medievalului,
intre procesul de romanizare si cel de
crestinare. O perioada care, artistic, s-a
aflat la noi in permanente cautari, in-
greunata de framantari politice conti-
nue, care amplificd i mai mult com-
plexitatea abordarii acestui moment
ireductibil la formule consacrate.

De fapt, interogdrile noastre asu-
pra valabilitatii criterilor de depar-
tajare in ceea ce priveste Antichitatea
Tarzie pe teritoriul tarii noastre se re-
ferd la individualizarea acestei perioa-
de, mai ales in ceea ce priveste feno-
menul artistic. Asupra perioadei isto-
rice n sine, istoricii sunt cei in ma-
surd sa se pronunte.

Articolul de fatd, care se refera
doar la domeniul Artelor decorative, si,
din acesta, doar la toreuticd, este o
contributie personald (dar si intemeiata
pe munca de documentare), care pune
in discutie valori ale artefactelor gasi-
te pe teritoriul Romaniei din perioada
de sfarsit al Antichitatii, din perspecti-
va celor doi poli: propaganda politica
imperiala si propaganda religioasa a
crestinismului in formare. Prezenta lu-
crare urmareste si un parcurs evolutiv
al artei, inregistrand transformarile de-a
lungul timpului, din perioada antica si

pana in perioada paleocrestind, legate
de modificarile suferite de acest tip de
obiecte, de la vechile idealuri artistice,
la noul stil, cel al ideologiei crestine.

Artad antica a cizeldrii manuale a
metalelor (in afara bijuteriilor, cu care
insd se intdlneste pe taramul tehnicilor
folosite), TOREUTICA include diver-
se tipuri de piese: arme, vase, unelte.
Fara sa fie un instrument direct de
propaganda politica, piesele din metal
au reprezentat si ele un mijloc de ras-
pandire a romanitatii in provincii, dar
si a noii religii — crestinismul. Pe teri-
toriul tarii noastre, metalul este pre-
lucrat inca din neoliticul mijlociu (Sec.
al IV-lea 1Hr.) (cand este importat),
din neoliticul tarziu incepand a fi pro-
dus local, tot acum aparand si un nou
metal — aurul. In orasele intemeiate de
romani pe teritoriul tarii noastre au
existat ateliere locale de prelucrare a
bronzului (Napoca — Cluj Napoca, jud.
Cluj, Dierna — Orsova, jud. Mehe-
dinti, Romula — Resca, jud. Ol, Sla-
veni, Jud. OIt, Sucidava-Celei, jud.
Olt, Porolissum — Moigrad, jud. Sa-
laj), precum si a fierului (Apulum —
Alba lulia, jud. Alba, Drobeta), a
plumbului  (Sucidava, Apulum, Dro-
beta, Obreja, jud. Alba), mai putin a
argintului, pentru care nu existd deo-
camdata atestari de ateliere locale.
Dar majoritatea produselor de toreuti-
cé nu sunt locale, ci importuri?.

1 D. Protase, Cap. VII. Viata econo-
mica (Partea I Dacia romand), in Du-
mitru  Protase, Alexandru Suceveanu
(coord.), Istoria romdnilor, vol. I, Daco-
romani, romanici, alogeni, Bucuresti,
Academia Romina, Ed. Enciclopedica,
2010, p. 185-186

2 M. Barbulescu, Cap. X. Culturd si
religie (Partea I Dacia romand), in Du-
mitru  Protase, Alexandru Suceveanu
(coord.), op. cit., p. 249




Arme. In general, cele mai impre-
sionante artefacte in metal, descope-
rite pe teritoriul Romaniei, sunt cele
care apartin domeniului militar. Cele
mai vechi sunt sabii, topoare de lupta,
aparatoare de brat din bronz, ca ceacu
decor in voluta de la Apa, cnemidele
din mormantul de la Agighiol, acestea
din urma decorate in relief prin cioca-
nire cu motive figurative — masca, Dio-
nysos, Ariadna, Cavalerul trac. Au ajuns
pana in zilele noastre coifuri traco-
getice, de la sfarsitul primei epoci a fie-
rului, cum sunt cel din aur de la Poiana-
Cotofenesti, jud. Prahova, cu o ciuda-
ta redare a sprancenelor, terminate in
voluta, obrazarele infatigdnd scena sa-
crificarii berbecului; ori coifurile de la
Baiceni, Agighiol, Peretu. Din La Tene
s-au gasit trei coifuri celtice: la Ciu-
mesti, jud. Satu Mare, cu un vultur
(corb?) cu aripile desfacute, decorand
crestetul calotei; in Hateg, jud. Hune-
doara (aflat la Viena), un coif de ace-
lasi tip, dar fara decor al calotei; pre-
cum si al treilea, la Silivas, jud. Alba,
cu calota simpla cu spin in varf i apa-
ratoare de ceafd orizontald, decorati ve-
getalin niello. Din aceeasi epoca ne-au
ramas coifuri grecesti (de tip calcidian
de la Tinosu, jud. Prahova, Zimnicea,
Popesti, cele corintiene de la Gavani,
jud. Braila, Gostavat, jud. Olt)3.

In prima epoca a fierului exista
diferite tipuri de spade; tot acum isi fac
aparitia sabille de tip akinakes. Un
exemplu este spada-emblema din bronz
de la Medgidia, jud. Constanta, de sec. V
1Hr., cu scut dublu, decoratd in relief
turnat si cizelat, cu cate un tap culcat;
manerul este gravat cu un vultur cu

8 R F. in Radu Florescu, Hadrian
Daicoviciu, Lucian Rosu (coord.), Dictio-
nar enciclopedic de artd veche a Roma-
niei, Bucuresti, Ed. Stiintificd $i Enciclo-
pedica, 1980, p. 106, s.v. coif

aripile desfacute, atasa garzii fiind de-
coratd cu o scena stilizatd de luptd, cu
un grifon si un cerb. Pentru epoca da-
cica sunt caracteristice pumnalul curb
si spadele din fier de lupta, lungi, ga-
site in morminte, indoite ritual (,,spa-
de celtice”): Ciumesti, Sanislau (jud.
Satu Mare), Gruia, jud. Mehedinti,
Popesti*. Din Hallstatt, provin doua
spade din bronz din tezaurul de la
Simleu Silvaniei, jud. Salaj, cu garda
terminata cu antene in voluta — una cu
decor gravat: pe lama, protome de pa-
sari de apa, in siruri paralele simetri-
ce, extrem de schematizate.

Dacii foloseau scuturi. A ramas
garnitura de fier reprezentand un bour,
in chenar concentric de palmete sche-
matizate de la un scut de la Piatra Ro-
sie, jud. Hunedoara®. Se pastreaza
umbo-uri, precum cel de la Popesti.

Din perioada de dupad cucerirea
romand, au ajuns pana la noi lame de
gladius decorat pe teaca cu spirale in
relief. In perioada tarzie, sibiile sunt
de tip germanic, cu lama lata, garda
simpla in cruce si bara transversala la
extremitatea manerului (fard interes
artistic); din vremea imparatului Theo-
dosius 11 (408-450 d.Hr.) s-a descope-
rit o spada In mormantul de inhumatie
de la Valea lui Mihai, jud. Bihor, de
la care se pastreaza lama si butonul de
chihlimbar de la capatul garzi, cu
garniturile tecii din argint, cu granate
in cabogon.

4 L. R. siR F. in Radu Florescu et al.
(coord.), op. cit., p. 295-296, s.v. sabie

5 Din fier forjat, impartit in doud re-
gistre, despartite de torsade. Registrul
central are un decor in repusaj cu un bour
printre elemente vegetale, inconjurat cu
un chenar formand o coroana de frunze de
laur stilizate. Cf. Radu Florescu, Decebal
si  Traian, Bucuresti, Ed. Meridiane,

1980, p. 75



Tot din perioada romana, provin
resturi de lorica (Ulpia Traiana, Ber-
zovia). Fragmente de lorica au fost
descoperite si la Barbosi, jud. Galati.
S-au pastrat si coifuri: un coif din fier
de tipul celor purtate de soldatii din
legiuni (Ocna Mures, jud. Alba)’.
Unui coif de parada ii apartine masca
de epoca hadrianica de la Carsium —
Hérsova, jud. Constanta®, cu ochii, na-
rile si gura perforate, cu parul impo-
dobit cu o cunund de frunze; ca si
masca feminina de sec. Il d.Hr. de la
Comana (langa Resca), o figura redata
academic, cu trasaturi pure, cu dia-
dema si cu parul strans intr-o retea de
perle. Deosebita este redarea unei fi-
guri feminine pe piese de armura (in-
talnita si pe cnemidele tracice de la
Agighiol, jud. Tulcea, si Vrata, jud.
Mehedinti) (probabil este vorba despre
reprezentarea unei amazoane)®. O
mentiune speciala se cuvine a acorda
celor doud coifuri din bronz de parada
de la Ostrov, jud. Constanta, datate in
epoca lui Antoninus Pius®?, coifuri de
cavalerist, cu decor realizat in relief
prin ciocanire, in stilul iluzionist ro-
man. Primul coif are pe calotd o creas-
ta flancata de doi serpi ondulati (influ-
entd mithraica)!!, cu o gorgona la cea-
fa, calota find surmontata de un cap
de vultur; suprafata coifului e acoperi-
ta cu motivul penelor imbricate; obra-

6 Silviu Sanie, Civilizatia romand la
est de Carpati si romanitatea pe teritoriul
Moldovei, secolele Il i.e.n. — 1l e.n., lasi,
Ed. Junimea, 1981, p. 174

7R. F.in Radu Florescu et al. (coord.),
op. cit., p. 240, s.v. Ocna Mures

8 Mihai Gramatopol, Arta romand in
Romdnia, Bucuresti, Ed. Meridiane, 2000,
p. 155

9 Radu Florescu, lon Miclea Tezaure
transilvane la Kunsthistorisches din Vie-
na, Bucuresti, Ed. Meridiane, 1979, p. 33

10 Mihai Gramatopol, op. cit., p. 155

11 lhidem

zarele (unul singur este pastrat) infati-
seaza in relief un Dioscur nud, cu ca-
lul de frau; modelajul anatomic (uman
si animalier) este lipsit de finete, lip-
seste vioiciunea, dar constructia este
corecta si detaliatd. Al doilea coif are
0 masca cu un cap de amazoana cu
oval fin, cu parul strans intr-o retea de
perle, incununatd de o semilund si
aparatoare de ceafd in evantai; calota
coifului are o creasta terminata la cea-
fa cu un cap de mistret flancat in par-
tea de jos de doi grifoni in luptd cu doi
serpi, iar in partea de sus, cu doi lei
sarind; intre acestia, cate o Victorie cu
ramura de palmier si coroana. Similitu-
dini se gasesc cu piese de la Brigetio,
Pannonia, Nicopolis ad Istrum, dar
coifuri decorate la fel de bogat se ga-
sesc in toatd zona limes-ului roman
(coiful de la Un-Horan, Siria de sud).
Indirect, propaganda politica este pre-
zentd in insdgi existenta aici a acestor
obiecte, probabil erau piese de parada,
apartinand comandantilor.

De asemenea, un alt fel de piesa
din perioada romana este armura ec-
vestra: ne sunt cunoscute armuri de cal
de la Gherla, Arcalia, Giulesti. Apa-
ratoarea de cap de cal descoperitd la
Gherla este o piesa de parada din
bronz, ciocanitd au repoussé si ci-
zelatd, compusa initial din doud placi
laterale si una frontala. Placa laterala
etaleazd un decor cu o centauresa
redata cu stingacie, care tine un vas,
si cu bustul unei Venere marine iesind
dintr-o floare, cu 0 mantie sustinuta la
gat de un colier. In partea de jos, se
afla figura unui Dioscur nud, cu calul
de frau. Pe placa frontala este repre-
zentat Mars cu tunica, scut si sulitd
(pe care se incolaceste un sarpe), cu
coif cu creastd pe cap, zeul tindnd pi-
ciorul pe capul unui centaur!?. Au ra-

12 Radu Florescu, Decebal si Traian,
Bucuresti, Ed. Meridiane, 1980, p. 68




mas si fragmente de banda din bronz
de la o aparatoare de piept a unei ar-
muri de cal, cu figuri turnate in relief
inalt, cu lupta dintre un dac §i un ca-
valerist roman (Arcalia, jud. Bistrita-
Nasadud) (barocul stilului apartine sf.
sec. al Il-lea — finc. sec. al Ill-lea
d.Hr.)!3; de asemenea, o aparitoare
frontald are reprezentarea afrontatd a
doud efigii barbatesti (Dioscuri) si a
doi delfini (Giulesti).

Vase le sunt alte obiecte importan-
te de toreutica, desi vasele din bronz
descoperite pe teritoriul tarii noastre
nu sunt la fel de numeroase ca cele din
provinciile nvecinate (din Pannonia
sau de la sud de Dunire). Din epoca
dacica si romana s-au pastrat vase cu
forme si decoruri diverse, precum
rython-ul (vas ritual cu gura larga si
cu capatul ascutit in forma de animal):
cel mai cunoscut este rython-ul din ar-
gint aurit de la Poroina, jud. Mehe-
dinti, sec. alIll-lea .Hr.*, partial aurit,
cu extremitatea inferioara in forma de
protoma de cerb, cu un decor cu o sce-
nd de cult care infatisazd doud perso-
naje feminine asezate ce aduc libatii,
iar alte personaje feminine in picioare,
imbracate in chiton lung, ridica mana
intr-un gest ritual; un decor geometric
aurit este amplasat pe buza'® (stilul
artistic este provincial, dar exista si-
militudini cu vasele de acest tip —
rython —de la Panaghiuriste, Bulgaria).

Alte vase sunt situla (caldarusa cu
toartd), cu decor gravat in puncte, cum
este cea de la Bradut — cu o zona de-
coratd prin gravare, cu cerculete, sub
buza usor profilata — sau cele de la San-
georgiu de Padure, jud. Mures, Sancra-

13 R F. in Radu Florescu et al.
(coord.), op. cit., p. 39, s.v. Arcalia

4 H. D. in Radu Florescu et al.
(coord.), op. cit., p. 281, s.v. Poroina

15 http://www.cimec.ro/scripts/ PCN/
Clasate/ 2004

ieni, jud. Harghita, Oradea, jud. Bihor;
ca sisitula din argint din perioada antic-
tarzie de la Contesti, jud. Dambovita,
al carei decor reda scene mitologice.

Fiala este un vas de libatie, plat,
cu margini cochiliate, decorat au re-
poussé, cu un umbo in centru (Agi-
ghiol, Peretu).

Se cunosc, de asemenea, pahare
(cum este cel din argint, traco-getic, in
forma de dubld palnie, din zona Porti-
lor de Fier, acum la Metropolitan Mu-
seum), sau, din perioada tarzie, garni-
tura din foaie de aur a unui mare pa-
har din sticla (Apahida, jud. Cluj), o
cunund din banda dubla de aur, ce
decora gura si pantecul vasului, pre-
cum si doud céni din argint (oenochoe)
din acelasi tezaur, una cu o scena ba-
hicd (menadad si Satir dansand, cu o
tufd de acant deasupra, pe gat), repe-
tatd de patru ori pe fiecare dintre cele
patru fete ale corpului vasului.

Patera (vas pentru libatii) este de
forma unei farfurii intinse, cu margi-
nea arcuita spre interior si cu un umbo
central; uneori are un maner cilindric,
canelat sau neted, terminat in protoma
de berbec (Buciumi, jud. Salaj)®. Pe-
rioadei antic-tarzii i apartine patera de
aur din ,,Tezaurul de la Pietroasa”, de-
corata cu figuri mitologice, cu perle pe
margine, si avand ca umbo statueta
zeitei pamantului, Jordth sau Herta'’
(echivalenta Cybelei) realizata intr-un
stil provincial, cu trasaturi dure si dra-
paj rigid, tindnd un pahar tronconic in
mana, asezatd pe un soclu circular de-
corat cu o scend bucolicad (un pastor
culcat intre oi si capre). Patera, reali-
zatd din doud foi de aur, are un decor
in repusaj cu divinitati germanice, strai-

16 R. F. in Radu Florescu et al.
(coord.), op. cit., p. 263, s.v. paterd

17 Radu Florescu, Daco-romanii,
Bucuresti, Ed. Meridiane, 1980, p. 211
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ne repertoriului artei clasice, intr-un
stil greco-roman insa, inclusiv lipsa
proportiilor si a rafinamentului chipu-
rilor, specifice artei oficiale romane
tarzii. Asadar, tezaurul*® este realiza-
rea unor ateliere nord-pontice, cu pu-
ternice influente orientale — pentru sefi
ai migratorilor'®. Tot de aici provine o
oenochoe cu pantecele decorat cu linii
strigilate, cu piciorul cu perle pe mar-
gine si cu un decor gravat cu frunze
de vita-de-vie schematizate, precum si
doud cupe, una dodecagonald si una
octogonala, cu toarte masive in forma
de pantere, decorate cu cabosoane din
lapis-lazuli si turcoaze (in fata acestor
vase suntem cuceriti optic de efectele
de transparentd si strilucire) — cupa
fiind un alt tip de vas ajuns pana la noi
inca din perioada dacica. Apartinand
argintariei geto-dacice din sec. I 1. Hr. —
sec. [ d.Hr. este o cupa cu doua toarte,

18 O mentiune speciald trebuie acor-
datd ,Tezaurului de la Pietroasa” (jud.
Buziu) — care ne-a ramas de la neamurile
germanice (ostrogoti, dat fiind inscriptia
de pe colane si fibule), unul dintre cele mai
complexe, mai valoroase si mai cunoscute
tezaure antice (apartine sec. al V-lea d.Hr.).
Este compus din 12 piese, toate din aur i
impodobite, unele, cu pietre pretioase. In
afara colanelor si a fibulelor despre care
am vorbit mai sus, restul tezaurului se
compune din piese de toreutica — vase —
dintre care importante suntdoud cupe, una
dodecagonald siuna octogonala, o patera,
o cand i 0 tava circularda de 7kg. Cf.
Mihai Barbulescu, . De la inceputurile
civilizatiei la sinteza romdneasca, in Mihai
Barbulescu, Dennis Deletant, Keith
Hitchins, Serban Papacostea, Pompiliu
Teodor, Istoria Romdniei, Bucuresti, Ed.
Corint, 2007, p. 91; Constantin C. Giures-
cu, Formarea poporului romdn, Craiova,
Ed. Scrisul Romanesc, 1973, p. 175

19 Ecaterina Dunireanu-Vulpe, Te-
zaurul de la Pietroasa, Bucuresti, Ed.
Meridiane, 1967, p. 45-46

Cu picior subtire si inalt, terminat
printr-o banda evazata pentru stabilita-
te, ornamentatd fiind cu motive geo-
metrice si vegetale pe corp si pe baza
piciorului; precum si un tip de cupa cu
picior scurt si cu corp alungit (tezau-
rul de la Sancraieni). Doua cupe din
tezaurul de la Muncelul de Sus au de-
coruri antropomorf si, respectiv, zoo-
morf. Pe prima sunt redati doi Erosi
vanand un cerb si, respectiv, o gazela,
intr-un peisaj alcatuit din arbori. Simi-
litudini se regasesc in cupa peisagisti-
ca din Alexandria (Egipt). A doua cu-
pa are decoratia dispusa pe doua regis-
tre — cel superior cu o suita de pesti si
pasari de apa, cel inferior cu doud cu-
pluri antitetice de tauri marini si grifoni
marini, respectiv gazeld marina si gri-
fon marin. Dupa profil, cupele au ana-
logii datate in sec. al II-lea — al lll-lea
d.Hr. Probabil, sunt piese romane dupa
modele elenistice. O eleganta oenochoe
de sec. Il d.Hr., cu toarta suprainaltata
si cu maner decorat cu un Bachus ta-
nar la un capdt si cu un satir nud stdnd
pe o tufd de acant, tindnd pe brat pe
Bachus copil, la celalalt capat, precum
si o patera cu maner in cap de Satir din
acelasi secol, au fost gasite la Callatis
— Mangalia, jud. Constanta; o oenochoe
descoperitd la Tomis — Constanta are
toarta prelucrata in forma de cal de
mare (tipologie caracteristica unor ate-
liere din Gallia), tot de aici provenind
si 0 paterd cu cap de lup.

Din categoria vaselor paleocresti-
ne face parte discul episcopului Pater-
nus al Tomisului, din tezaurul desco-
perit la Malaia Perescepina — o patera
de mari dimensiuni, refacuta probabil
dintr-un obiect profan imperial?, inain-
te de anul 518 d.Hr., pentru ca pe re-

20 Corina Nicolescu, Mostenirea
artei bizantine in Romdnia, Bucuresti, Ed.
Meridiane, 1971, p. 28




vers, pe fundul vasului, sunt imprima-
te patru sigilii de control, unul dintre
ele purtind marca de garantie cu chi-
pul si numele imparatului bizantin
Anastasius | (491-518 d.Hr.) (tot pe
dosul vasului se afla inscriptia puncta-
ta, care indicad greutatea de aur si ar-
gint folosita). Talerul a fost gasit la
Malaia Perescepina, linga Poltava,
Ucraina (apartindnd unui tezaur bar-
bar dus de bulgari sau de avari, acum
pastrat in Muzeul Ermitaj din Sankt
Petersburg)?*. Vasul, folosit, probabil,
in Biserica metropolitand a Tomisului
pentru pastrarea anafurei, este din
argint aurit, are un diametru de 61cm si
0 greutate de peste 6,2kg®2. De prove-
nienta constantinopolitana, obiectul are
un inalt nivel artistic. Stilul continua
pe cel greco-roman, cu influente sirie-
ne?®. Pe margine, friza n repusaj
accentuat infatisaza elemente vegetale
(vita-de-vie ondulata, cu frunze si
struguri) intre doud ghirlande de frun-
ze de laur, intercalate cu pasari, ani-
male (mielul, paunul, cerbul si po-
rumbita), vase de tip kantharos, sicu
medalioane de foaie de aur cu smalt
colorat sau pietre pretioase (4 rotunde,
decorate cu cruci si 4 ovale, fara de-
cor, operatia de inlocuire — intr-0 pe-
rioadd mai tarzie, a tuturor acestora,
cu medalioane circulare mai mari — ne-
maifiind terminata). Casetele celor 8
medalioane sunt din foaie de aur, um-
plute cu smalf sau pietre colorate?4. In
centru, friza reda inscriptia latina, care
il mentioneaza pe episcopul Paternus

21 Em. Popescu, Cap. VII. Cultura
(Partea a IV-a. Dobrogea in secolele IV-
V1), in Dumitru Protase, Alexandru Su-
ceveanu (coord.), op. cit., p. 651

22 |bidem

23 Radu Vulpe, lon Barnea, op. cit.,
vol. 11, p. 498

24 |bidem

ca autor al restaurarii vasului?®. Mo-
nograma lui Hristos din centrul vasului
(inconjurata de inscriptie), flancata de
literele A si Q, este auritd si ea ca si
frizele, si ocupa toatd suprafata adan-
citurii. In afara calitatilor artistice re-
marcabile, vasul este deosebit si din
punctul de vedere istoric, dat fiind ra-
ritatea obiectelor de cult, legate de pre-
zenta basilicilor paleocrestine. Si alte
4 vase apartinand aceluiasi tezaur pot
constitui exemple de vase liturgice: un
vas din argint adanc, cu maner, o cana
inaltd de 28cm din argint masiv, de
peste 1,3kg, cu o toartd impodobita cu
un cap de animal, din care iese un ma-
nunchi de frunze, iar in partea de jos,
un cap de om, o oald zveltd cu doua
toarte, de 48,5cm si peste 7,7kg, orna-
mentata cu 3 benzi vegetale, una sub
buzd si doua pe pantece, un taler din
argint de 30,9cm si de peste 1,4kg, in
centru cu o cruce cu capete latite, in-
conjurata cu o coroana de iedera, de la
care pornesc caneluriin forma de raze.

Din perioada paleocrestind datea-
7a si depozitul de vase din argint de la
Sucidava — lzvoarele, jud. Constanta.
Bogatul inventar de obiecte etaleaza
potire, cani, patera, linguri, strecura-
toare, reliquarium, un depozit de
obiecte religioase probabil, dat fiind
caracterul unora dintre piese: patera
este decoratd cu un kantharos ampla-
sat central, din care se adapa doi po-
rumbei, iar strecurdtoarea are si In
interior imprimat acelasi vas, flancat
de aceasta data de doi pauni si un pes-
te, iar toarta canii este modelatd intr-o
forma simbolica, un vrej de vita-de-
vie. Similitudini ale pieselor se gasesc
in piesele de la Malaia Perescepina,

25 _Ex antiquis renovatum est per
Paternum reventiss (imum) Episc(opum)
nostrum. Amen”. Cf. Corina Nicolescu,

op. cit., p. 28



Poltava, sau In Siria, ori In zona medi-
teraneana, vasele avind factura diferi-
ta, apartinand sec. al IV-lea — al V-lea
d.Hr., unele chiar sec. al ll-lea si al
Vl-lea d.Hr. Acestea sunt artefacte din
Orientul crestin, ceea ce demonstrea-
za legaturile provinciilor dunarene cu
alte centre (artistice) din Europa?®.

Obiecte pentru iluminat: opaite,
candelabre, sfesnice. Costisitor i greu
de manevrat, opaitul din bronz (piesa
de import) era folosit rar in epoca ro-
mand, doar de catre cei avuti, care il
agatau, in general, de tavan, de aceea
el avea trei anse pe margini, precum
opaitul gasit la Romula (13,5cm lun-
gime), cu o frunza de vitd cu boabe de
struguri la colturi, deasupra tortii
opaitul de la Polovragi era stilizat in
forma de protoma de cal, iar la cel de
la Sucidava (Celei) (de sec. Il d.Hr.),
una dintre anse avea forma de cap de
lebada?’. Opaite din bronz s-au gasit
si la Porolissum.

Asemenea piese dateazd si din
perioada paleocrestind — cum este
opaitul gasit in apropiere de Dej, jud.
Cluj, de sec. V — VI d.Hr.?8, cu maner
in formd de cruce inscrisda in romb,
surmontatd de un porumbel®, sau cel
de la Luciu (jud. lalomita) — cu maner
in forma de cruce cu extremititi latite
si cu capac in forma de cochilie — de
sec. Vl-lea d.Hr. Acesta este de prove-

26 Adrian Ridulescu, Traian Cliante,
La Sucidava-lzvoarele: un depozit de
vase de argint, in Magazin Istoric, nr. 10
(223) iulie, Bucuresti, 1985, p. 31

27 D. Tudor, Oltenia Romand, Bucu-
resti, Ed. Academiei RS.R., 1957, p. 89

28 N. Vlassa, Piese paleocrestine
inedite din Dacia Intracarpaticd, in Acta
Musei Napocensis, XVI, Cluj-Napoca,
1979, p. 173

29 Mihail Macrea, Viata in Dacia
Romand, Bucuresti, Ed. Academiei Ro-
mane, 2007, p. 405

nientd bizantind, ajuns aici probabil
prin intermediul Scythiei Minor. Ana-
logii ale acestor piese se pot face cu
opaitul cu porumbel de la Lederata
(Palanca Noua, pe teritoriul fostei
lugoslavii)*°. Opaitele de la Romula au,
unul, forma de paun, altul, decoratie
pe disc in forma de paun (sec. al V-lea
— al Vl-lea d.Hr.). Opaitul (suspendat)
din bronz turnat gasit in castrul de la
Buciumi are forma de porumbel rea-
list reprezentat — cu aripile deschise,
cu proportii corecte, cu detalii ale pe-
najului marcate prin incizii fine (sec.
al V-lea — al Vl-lea d.Hr.) (probabil
un import egiptean prin Scythia Mi-
nor); porumbelul redat in zbor este un
element caracteristic opaitelor de dupa
a doua jum. asec.alV-lead.Hr. De la
Apulum provin doua opaite, unul cu
decor in formd de figurd umana pe
ansa, celalalt cu un personaj-bust cu
capul incununat de raze (sec. al VI-lea
d.Hr.). Tot din acelasi secol este si
opaitul in forma de peste de la Lipova
(jud. Arad).

Un alt obiect folosit la iluminat
era candelabrul. Cele mai vechi can-
delabre pastrate sunt piese de import
dacice: cel de la Piatra Rosie (inc. sec.
I i.Hr.)3! este turnat in bronz, cu rezer-
vorul in forma globulara, cu trei brate,
suspendat cu trei lantisoare lucrate
manual; similar lui este un candelabru
din bronz din cetatea dacica de la Pis-
cul Crasani. Din perioada romana,
dintr-un mormant de la Callatis pro-

30 Nelu Zugravu, Geneza crestinis-
mului popular al romadnilor, Bucuresti,
Ministerul Educatiei, Institutul Roman de
Tracologie, Bibliotheca thracologica,
XV, 1997, p.414

81 C. Daicoviciu, Cetatea dacicd de
la Piatra Rosie, Monografie arheologicd,
Bucuresti, Ed. Academiei Republicii Po-
pulare Romane, 1954, p. 117




vine un varf de candelabru din bronz
de forma unei herme, iar de la Nep-
tun, jud. Constanta, provine un cande-
labru cu tija in forma de vergea cu ra-
mificatii retezate, cu un suport cu trei
picioare terminate cu trei frunzulite®2.
Si sfesnice s-au gasit, remarcabile
fiind cele (de import) de la Potaissa —
Turda, jud. Cluj, cu sileni si acrobati.
Un fragment de candelabru cres-
tin din bronz este aga-numitul donariu
de la Biertan (jud. Sibiu): un disc
(atarnat sau fixat, prin toarta sa, de un
policandru ori de tavanul unei basi-
lici*®), in care e inscrisa crucea mo-
nogramatica a lui Hristos, si o tablita
(tabula ansata) pe care e sapata in-
scriptia votiva, cu litere ajurate aseza-
te pe 3 randuri, in limba latind: ,,Ego
Zenovius votum posui”’ (,,Eu, Zeno-
vie, am pus aceastd ofranda”). Piesa
apartinea, se pare, unui misionar ori-
ental, care l-a daruit comunitatii cres-
tine din fosta Dacie sau altei biserici,
de unde a ajuns aici**. Pastrat la
Muzeul Brunkenthal (Sibiu), donariul
(32,5x12,6 cm masoara tablita drept-
unghiulara, flancatdi de cate un tri-
unghi cu 3 orificii) are agatat de toarta
de jos un medalion din bronz cu mo-
nograma lui Hristos, XP, inscrisd in
el; discul prezinta si el o toarta in par-
tea de jos (fard toarte, el masoara
19,5cm in diametru®). Stilul lucrarii
(a cdrei valoare este reliefata inca din
1941 de catre profesorul sas K. Ho-
redt®®) si forma monogramei si a lite-

32 S-a gasit impreund cu un opait de-
corat cu 0 porumbitd pe maner (Cf. Radu
Florescu, Daco-romanii, p. 152)

33 Mihail Macrea, op. cit., p. 400

34 Ibidem, p. 405

35 Mircea Picurariu, op. Cit., p. 87

36 Constantin C. Giurescu, Dinu C.
Giurescu, Istoria romdnilor din cele mai
vechi timpuri §i pdnd astazi, Bucuresti,

Ed. Albatros, 1971, p. 166

relor, ca si stilizarea, dateaza piesa in
sec. al IV-lea d.Hr.*". Este una dintre
cele mai importante inscriptii, care
dovedeste patrunderea crestinismului
pe teritoriul tarii noastre, precum si
continuitatea populatieci daco-romane.

Alte obiecte de toreutica sunt ce-
le vestimentare (aplice, catarame), ce-
le de toaleta (oglinzile), precum si alte
obiecte de cult paleocrestine (cadelni-
te, candele) (in afara celor discutate
mai Ssus).

Cataramele s-au pastrat inca din
perioada dacica: din fier, simple ca
ornamentica, patrulatere ca forma. In-
cepand cu epoca romand, aplicele si
cataramele cunosc o0 mare varietate de
forme si decoruri, sunt din bronz, cu
decor ajurat, cu motive geometrice si
vegetale. Intr-0 epoci tarzie apar cata-
rame cu placa decorata prin presare,
decorate cu elemente stilizate. S-au
gasit catarame de tip germanic, ovale,
cu ac mobil, simple sau decorate in
cloisonné (tezaurele de la Apahida,
Velt, jud. Sibiu, Moigrad, Someseni).
S-au gasit si catarame cruciforme, din
bronz turnat, precum cea de la Orlea
(ud. Ol), sec. al V-lea — al Vl-lea
d.Hr., cea de la Pecica (jud. Arad)?,
cea de la Brateiu (jud. Sibiu), catarama
din bronz turnat si decupat cu semnul
crucii de la Apulum, cataramele de la
Noslac, Unirea (jud. Alba); si la Da-
nesti (jud. Vaslui) si la Bornis (jud.
Neamt) au fost gisite catarame din
bronz decorate cu cruce (sec. al VI-lea
d.Hr.)*°. De asemenea, 0 catarama ga-
sita la Tomis (de sec. IV d.Hr.) con-
tine pe placa invocatia crestind in lim-
ba greaca:,,Doamne ajuta”*°. Caracter

87 Mihail Macrea, op. cit., p. 400

38 Nelu Zugravu, op. cit., p. 414

39 lhidem, p. 417

40 Virgil Lungu, Constantin Chera,
Din nou despre gema crestina de la




crestin admite 1. Barnea unei placi de
catarama descoperitd la Noviodunum,
Cu un decor stantat care reda un peste
cu trei cerculete pe cap, pe aripa sipe
coada®!.

Oglinda era utilizatd nu doar ca
obiect de toaletd, ci si ca piesa cu
destinatie cultica — dat fiind numarul
mare de oglinzi gasite in morminte si
in edificiile de cult. Inca de la sfarsitul
epocii fierului au fost gasite discuri cu
maner, din bronz lustruit, cu decor cu
motive figurative in relief (Histria —
Istria, jud. Constanta). Tot de acum,
mormintele scitice ne pun la dispozi-
tie oglinzi de tip scitic, derivat din cel
grecesc, ca cea de la Feiurdeni (jud.
Clyj), cu maner cu o figurd de cerb in
relief plat, la capatul liber cu o proto-
ma de berbec; sau ca oglinzile scitice
de sec. VI 1Hr. de la Ghindari side la
Jacu (jud. Mures), cu maner terminat
in siluete de animale. In epoca romani
apar oglinzile cu rama din plumb, rea-
lizate din doud placi sudate, decorate
cu motive geometrice sau florale clasi-
ce. Printre cele mai artistice oglinzi
sunt cele gasite la Sucidava (Celei), de
sec. lI-111 d.Hr.: cu decor pe rama sau
pe discul din metal de pe spate: decor
geometric, vegetal (vrejuri de vita, pal-
mete, plante), zoomorf, antropomorf
(nimfe), obiecte (rozete, vase) si chiar
dedicatii in limba greaca pentru femei-
le carora le erau daruite aceste obiecte,
iar un exemplar are o inscriptiec am-
plasata printre reprezentari de butoaie,

Constanta in Pontica, XXIII, Constanta,
1990, p. 178-182; vez si Virgil Lungu,
Inceputurile cregtinismului in Scythia Mi-
nor in lumina descoperirilor arheologice
(1), in Preda’s, Constanta, nr. 2, martie,
2005, p. 125

41 Victor Henrich Baumann, Sangele
martirilor, Constanta, Ed. Arhiepiscopiei
Tomisului, 2004, p. 35

Cupe, struguri: ,,Da vinum”. Unele
dintre oglinzile gasite sunt semnate cu
nume de mesteri (Brutus, Lollianus)*2.
La Drobeta, Romula, Sucidava (Celei)
au ramas si oglinzi din metal circula-
re, gasite toate in morminte, acoperite
pe una dintre fete cu o foita de argint.
Foarte multe dintre aceste piese erau
importate din  Orient sau ltalia®.
Oglinzi din bronz, argint sau plumb
s-au gasit si la Apulum?*4, de aici pro-
vin insd si tipare pentru rame de
oglinzi*® — unul in caramida, altul din
gresie, gasite in locuri diferite (asadar,
existau aici probabil doua ateliere
locale) —, Apulum fiind singurul
centru de acest fel din Dacia Superior
(pe langa cel de la Drobeta, din Dacia
Inferior). S-au gasit oglinzi cu rama
patrulatera — Obreja (jud. Alba), So-
poru de Campie (jud. Chy), dar si cu
rami circulard, mult mai numeroase —
Drobeta, Ulpia Traiana, Sucidava (Ce-
lei). Rame din plumb pentru oglinzi
s-au descoperit §i in Scythia Minor
(sec. al IV-lea—al VI-lead.Hr.) la To-
mis sau la Ulmetum — Pantelimon,
jud. Constanta, doua exemplare intregi
(cucerculete ajurate pe margine); cele
20 de fragmente de la Sucidava (lz-
voarele) au maner, iar pe fata prezinta
decor geometric si vegetal si chiar un
fragment de inscriptie in limba greaca
pe unul dintre exemplare*®. Tot tarzie
este si oglinda de sec. IV d.Hr. de la

42 D. Tudor, Sucidava, Bucuresti,
Ed. Meridiane, 1966, p. 15-16

43 |dem, Oltenia Romand, p. 121

44 Al Popa, I. Berciu, Cetatea Alba
lulia, Bucuresti, Ed. Meridiane, 1962, p. 28

45 Daniela Ciugudean, O descoperire
ilustrand fabricarea oglinzilor din plumb
la Apulum, in Acta Musei Napocensis, 31,
Cluj-Napoca, 1994, p. 233

46 Radu Wulpe, lon Barnea, op. cit.,
vol. I, p. 499




Callatis*’. Majoritatea oglinzilor gasite
la Durostorum, com. Ostrov, jud.
Constanta — circulare cu maner sau cu
inel si patrate fard maner — sunt
fragmentare. Provenienta lor este de
import: produse aduse din Imperiu,
dar si din atelierul de la Sucidava (Ce-
lei)*®. Modelul de oglinda cu rama din
metal este modificat de sarmati: un
maner scurt, lat si plat, cu o tamga pe
spate (Simand, jud. Salaj, Trusesti,
jud. Botosani, foarte multe asemenea
oglinzi find descoperite in spatiul
extracarpatic); o oglinda sarmatica cu
semne tamga (doud!, singurul exem-
plar de pe teritoriul Romaniei cu mai
multe asemenea semne pe aceeasi pie-
sd) putin reliefate a fost gasita la Se-
bes (jud. Alba), de sec. III-1V d.Hr.*°.
O oglinda de sec. V d.Hr. care provi-
ne dintr-un mormant de inhumatie
germanic de la Dindesti (jud. Satu
Mare) este circulard si decoratd pe
spate cu cercuri concentrice siraze in
relief. O oglinda circulara cu sticla
dublatd cu plumb, cu ramad de plumb
foarte ornamentata pe 5 registre, iar pe
capacul mobil cu decor floral, a fost
gasita la Barbosi®®.

Facand parte dintre exemplele pa-
leocrestine, de la Sucidava (Celei) ne-a
ramas, printre multele rame de oglinzi,
si una (datata la sf. sec. al[V-lea d.Hr.)
Cu O decoratie care prezinta si doua
cruci immissa (cu brate egale termina-
te cu cate o bobitd) sub toartd si dea-

47 Daniela Ciugudean, O descoperi-
re..., in Acta Musei Napocensis, 31, Cluj-
Napoca, 1994, p. 233

48 C. Museteanu, D. Elefterescu,
Oglinzi romane din plumb de la Durosto-
rum, in Pontica, XI, Constanta, 1978, p. 109

49 loan Al. Aldea, O oglindd de tip
sarmatic in Transilvania, in Apulum, IX,
Alba lulia, 1971, p. 693

50 Silviu Sanie, op. cit., p. 182

supra manerului, tipice pentru perioa-
da postconstantiniana, atestand exis-
tenta aici a atelierelor turnarii ramelor
din plumb in sec. al IV-lea d.Hr.5?.

Alt tip de piesd de toreutica ce
face parte din obiectele de cult paleo-
crestine (in afara opaitului) este ca-
delnita (thuribulum): de exemplu, cea
din bronz de sec. VI d.Hr. de la Mu-
zeul National de Istorie a Romaniei din
Bucuresti, gasita la Dinogetia -
Garvan, jud. Tulcea®?. De mentionat
este si o agatatoare pentru candela sau
cadeita de la Libida®3, cu o cruce cu
bratele usor latite.

Asadar, sin toreuticd se remarca
interesul pentru o mare diversitate de
forme si tehnici, care fac practice
aceste obiecte, in fond utilitare. To-
reutica este o artd in care sunt sur-
prinse foarte evident patrunderea si
raspandirea noii religii, descoperirile
timpurii de obiecte paleocrestine (sec.
al IV-lea d.Hr.) fiind in majoritate de
import (Italia, Pannonia, Ilyricum),
dar acestea dovedesc prezenta comu-
nitatilor crestine — probabil, aparti-
nand populatiei autohtone> — mai ales
in fostele orase.

51 D. Tudor, Rame de plumb pentru
oglinzi din Sucidava, in Drobeta, 1V,
Drobeta-Turnu Severin, 1980, p. 75

52 Mircea Pacurariu, Istoria Bisericii
Ortodoxe Romdne, vol. 1, lasi, Ed. Trini-
tas, 2004, p. 145

53 Mihaela lacob, (L)Ibida Slava Ru-
sd, Consiliul Judetean Tulcea, Institutul
de Cercetari Eco-Muzeale, Tulcea, 2005,
p.23

54 Mihai Bérbulescu, I. De la incepu-
turile civilizatiei la sinteza romdneascd, in
Mihai Barbulescu et al., op. cit., p. 88
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A TIMPUL ETNIC ROMANESC
(IN BAZA EXPERIMENTULUI ASOCIATIV)

ROMANIAN ETHNIC TIME

(BASED ON THE ASSOCIATIVE EXPERIMENT)

Lilia TRINCA,
doctor, conferentiar universitar,
Universitatea de Stat ,Alecu Russo” din Balti

Abstract: Time is a multidimensional concept/category, much richer in features than sim-
ple mathematical order. It has become communis opinion that the attitude towards time
affects personality directly: "man is not born with a sense of time and space, his temporal and
spatial concepts are determined by the culture he belongs to”. Our research is based on the
idea that one of the manifestations of the cosmic time is the field of peoples’ existence — the
ethnic time. Thus, besides being a cultural universal, the model of time is also an ethnic

nuclear structure.

Keywords: ethnic time, ethno-lingual picture, associative experiment, association, sti-

mulus, reaction.

Dintotdeauna timpul a reprezen-
tat o ecuatie ce a alimentat propensiu-
nea umana spre speculatie In vederea
gasirii solutiei. Nu ne propunem sa
abordam un studiu de tip analitic asu-
pra principalelor ,trend-uri” din di-
verse domenii stiintifice cu privire la
notiunea de timp. Pentru a descrie un
fenomen de o asemenea anvergura si
profunzime insa, din start, trebuie sa
delimitam precis spatiul in care vrem
sd ne miscam in cercetare. Demersul
nostru a plecat de la ideea ca una din
formele de manifestare a timpului cos-
mic este cimpul de existenta al popoa-
relor — timpul etnic: ,,Popoarele sint
modelate de timpul cosmic si creatia
lor, cum este firesc, va fi ascultata si
ea de actiunea modelatoare a aceleiasi
structuri temporale” [Badescu, 81].

Deci, pe lingad faptul cd modelul
de timp este o universald culturala, el
reprezinta, totodatd, si o structurd
nucleara etnica. Or ,timpul este o alta
dimensiune a modului de reprezentare
a lumii si vietii i un factor determi-
nant al culturii spirituale i materiale a
unui popor” [Bernea, 148]. ,,Notiunea

de timp si congtiinta de a exista in
timp, conchide E. Bernea, apare ca un
fenomen in functie de viata de relatie,
de nivelul si sensul culturii careia 1i
apartinem” [ibidem, 142].

A devenit deja communis opinio ca
experienta empiricd a unui popor este
sedimentata in limba: cultura reprezin-
ta materia prima valorificata in limbaj.
Limba fixeaza si sintetizeaza de-a lungul
timpului informatia despre existenta
culturii unui popor. Faptele culturale
se cristalizeaza, in speta, in vocabular,
dar si in structura gramaticala a limbii,
intrucit aceasta reflecta modul de a gin-
di si de a se pozitiona in raport cu rea-
litatea imediata. Bineinteles ca actual-
mente fenomenul de sintetizare a ex-
perientei culturale a poporului este tem-
perat in contextul asa-numitului pro-
ces al globalizarii, In care crampona-
rea de o anume cultura nationala se
considera un anacronism. Cu toate
acestea, azi este deja acreditata ideea
cd ,,In virtutea esentei sale, limba fur-
nizeaza individului cadrul ce-i sustine
«imaginea lumii», exprimind, asa cum
preciza (in acelasi context) Humboldt,
«spiritul popoarelor». In acelasi timp,




limba constituie totdeauna un mod de
«a locui» in lume” [Boboc,1].

Tata de ce in demersul nostru stiin-
tific ne-am propus cercetarea catego-
riei timpului din perspectivd psiho-
lingvistical. Psiholingvistica ne permi-
te a studia nu operatiile gindirii, in ge-
neral, cu atit mai mult gindirea ca ata-
re, ci doar anumite mecanisme definite
si construite, pe care le poseda gindi-
rea 1n vederea operarii unei perceptii
de sine insusi, mecanisme carora limba
le ofera o reproducere fidela. Metoda
data reprezintd un sistem de operatii
care se contopesc cu acea parte a pro-
ceselor gindirii prin care aceasta din
urma obtine sansa de a-si analiza auto-
scopic, nemediat propriile constructii.

In viziunea noastra, timpul se in-
scrie in categoriile apriorice ale con-
stiintei, iar o modalitate sigura de a stu-
dia constiinta e considerat experimen-
tul asociativ? (in continuare EA). Im-
preund cu un grup de cercetatori de la
Universitatea de Stat ,,Alecu Russo”
din Balti, implicati intr-un proiect de
elaborare a Dictionarului asociativ al
limbii romdne am realizat un expe-
riment asociativ liber®. Respondentii

1 Mai exact, psiholingvistica etnica.

2 Experimentul asociativ reprezintd 0
tehnica ce are drept scop identificarea aso-
ciatiilor existente in memoria unui om,
aparute in baza experientei sale anterioare
(cf. [Karaulov: 1987, p. 107]). Or ,,limba-
jul, dupa cum afirma E. Coseriu, este pri-
ma infatisare a constiintei umane ca atare
(dat fiind cd nu existd congtiintd vida
[...)” [Coseriu, 159].

3 Se disting citeva tipuri de experi-
mente asociative (EA): EA liber, in care
respondentilor li se propune a raspunde
cu primul cuvint venit in minte la auzul
cuvintului-stimul (fara a se gindi); EA
ghidat, unde alegerea cuvintului-reactie
este restrictionatd (fie se reStrictioneaza
numarul acestora, fie clasa lexico-grama-
ticala din care poate face parte cuvintul-

au fost rugati sa raspunda instantaneu
cu primul cuvint care le-a venit in
minte la auzul cuvintului-stimul timp.
In calitate de respondenti au fost alesi
circa 1000 de studenti din mai multe
universitdti din Republica Moldova si
Romania cu virsta cuprinsa intre 18-
25 de ani, pentru care limba materna
este romana. Rezultatele acestui EA
ne vor fi utile pentru a releva specificul
notiunii de timp Tn mentalul romanesc.
S-a demonstrat faptul ca, cu cit
mai des un cuvint apare in vorbire, cu
atit mai des el apare ca reactie in cad-
rul experimentului asociativ. Rezulta
ca ceea ce apare in vorbire, intr-un fel
sau altul, este reflectat si ,,cimentat”
in congtiinta lingvala a vorbitorilor si
viceversa — ceea ce existd in constiin-
ta lingvald a vorbitorului se manifesta
(sau, eventual, ar putea oricind sa se
manifeste) In vorbire (deci si in cadrul
EA). ,,Trecem astfel dintr-un orizont so-
ciologic la o determinare operativa; de
la o limba pentru toata lumea la o lim-
ba apartinind fiecaruia” [lacob, 122].
Analiza rezultatelor demersului
nostru investigativ ne-a indus urmatoa-
rele concluzii cu privire la viziunea etno-
lingvala roméaneasca a notiunii de timp:
1. Daca timpul poate fi imaginat
ca linearitate infinitd, Inzestratd sau
nu cu miscare, atunci in limba romana
timpul este mai degraba o linie care se
migca dinspre viitor spre trecut: viito-
rul este, tocmai, timpul ,care vine
spre noi” (cf. rom. viitor); prezentul
este timpul care se gaseste ,.in fata
noastra”, perfectul — timpul care a tre-
cut pe linga noi si se gaseste de acum
in spatele nostru. Si chiar daca noi ne
miscdm, o facem in directie contrara

reactie etc.); EA in lant, in care respon-
dentilor le este permis a rdaspunde cu un
numar nelimitat de cuvinte-reactii ce le
vin in minte, fara a li se impune niciun fel
de restrictii de ordin formal sau semantic.




timpului: avem trecutul nostru si isto-
ria noastra in urmd, iar viitorul nostru
inaintea noastra (apud [Coseriu, 344]).

2. Adesea timpul la roméni nu e
reprezentabil prin sine Tnsusi si, I con-
secintd, e reprezentat de corelativul
sau — spatiul. Cu totul spatializat, con-
sidera E. Coseriu, este timpul in limba
noastra: ,,Timpul este conceput, de
fapt, ca un mod de a fi al spatiului — ca
un fel de spatiu transparent si gol in
care au loc evenimente — sau ca o di-
mensiune a spatiului pe un plan infinit
la baza lui — timpul care este afara
(timp ,,meteorologic” sau ,,atmosfe-
ric”)” (cf. [Coseriu, 342-343]). In asa
fel, in limba romana existd doar un
singur cuvint — timp — ce actualizeaza
ambele semnificatii: 1) ,,duratd, peri-
oadd, masuratd 1n ore, zile etc.” si
2) ,stare a atmosferei determinata de
ansamblul factorilor meteorologici”.
In alte limbi pentru aceste doud no-
tiuni se folosesc doud unitati lexicale
(cf. germ. Zeit-Wetter, engleza time-
weather, rusa vremea-pogoda etc.).

3. Reprezentarea lineara a timpu-
lui* care trece, se scurge reprezinta, la
nivel elementar, de asemenea, un ger-
mene de spatializare a timpului. In
constiinta umana timpul se asociaza cu
miscarea® (cf. reactiile trece, trecere,
trecdtor, fuge, vine), iar la baza repre-
zentarii miscarii timpului std o meta-
ford zoo-antropomorfa, exprimata, cel
mai adesea, prin verbele: trece, zboara,

4 Au fost relevate citeva modele de
conceptualizare a timpului: linear, pulsant,
ciclic, spirala, istoric, de profunzime, timp-
drum, timp care se scurge, model scalar,
timp-migcare pe contrasens (cf. [dap6a-
HOBa, 52]).

5> Modelul dat are radicini adinci in
mentalitatea societatii arhaice, cind tim-
pul era masurat in conformitate cu misca-
rea astrelor (a lunii).

vine, fuge, se scurge etc.® Trebuie sa
mentionam faptul ca in limba romana,
citeva proverbe cristalizeaza concep-
tia naiva a timpului imobil, ca simpla
dimensiune a spatiului: Vremea vre-
Muieste si omul imbdtrineste; Vremea
vremuiegte, floarea se paleste [Dictio-
nar de proverbe, 20], ceea ce denota
caracterul static al timpului.

4. Cea mai raspindita metafora a
timpului este ca acesta reprezinta o li-
nie dreapta, pe care, intr-0 ordine con-
secutiva si foarte strictd, se plaseaza
trecutul, prezentul si viitorul. Desi sint
diferentiate, aceste faze ale timpului se
transforma, printr-o dialectica speciala,
intr-un intreg organic, marcind o altd
dimensiune a lumii ce reprezinta cad-
rul existential. Totusi diferite culturi le
marcheaza diferit, punindu-se accen-
tul pe una dintre faze, conform carui
fapt se vehiculeaza lucrurile. Dat fiind
faptul ca romanul crede, traditional,
intr-un fel de omniprezenta si omni-
potentd a genezei, trecutul pastreaza
pentru el o intiietate printre celelalte
faze. Astfel, ,trecutul este acela care
domina timpul si face posibild cu-
noasterea lui” [Bernea, 168]. ,.Pe linia
sa de dezvoltare principald, timpul in
constiinta populara traditionald actio-
neaza mai puternic prin trecut decit
prin viitor, prezentul fiind el insusi con-
tinuu inhibat de date si acte traditio-
nale” [idem, 170]. Asa se explica cele

6 Desi timpul capiti calititi zoo-
antropomorfe, in romana nu se atestd com-
paratia miscarii timpului cu miscarea ani-
malelor, a pasarilor etc., identificatd, buna-
oard, in limba rusa. Cf. epems remum nmu-
yetl, 200bl lemsm Kax nMuybl, 8pems noJi-
3em KaK uepenaxa, epems Jiemum Kax
cmpena, kak moanus €tc. Trebuie sa men-
tionam ca in limba rusd si diapazonul
migcarii timpului e mai mare: mawumocs,
Jlemenb, Oedcantv, meyb, IPOMeKamy, UOMu,
npUXooums, nPoxXooums, yxooums etc.




mai multe reactii atestate in cadrul
E.A. pentru trecut, citeva reactii pentru
prezent si nici o reactie pentru viitor.
Credem ca reactiile respective sint foar-
te relevante pentru mentalitatea roma-
nului si modul de a actiona a acestuia.

5. In constiinta roméaneasca, care
are reminiscente magico-religioase,
persista sentimentul trecerii ireparabi-
le a timpului. In desfisurarea lui, mai
mult lineard decit ciclica, timpul nu
suportd deplasari sau inversari de date,
intrucit comporta caracter ireversibil.

6. Existenta in timp a romanului
are doud fatete: una e aceea a clipei si
alta cea a eternitatii, ambele indisolubil
legate. ,,A fi in timp” pentru roméan nu
inseamna ,,a fi pur si simplu, a avea
constiinta existentei, ci inseamna a fi
in lumea aceasta [...]. Omul este treca-
tor din sentimentul mersului catre ine-
vitabil, citre moarte”™” [Bernea, 159]. In
asa fel, se explica reactia destul de
frecventd — viata, dar si efemer, efe-
meritate. Drept consecinta fireascd a
acestui mod de a gindi timpul, adesea
transpare atitudinea care induce o no-
td de scepticism, de Indoiald in ceea
ce priveste eficacitatea si rostul efor-
tului uman, depus pentru reusita lui in
viatd. Cf. reactia desdrtdciune, Singu-
lara de altfel.

Cea de-a doua fatetd a existentei
in timp a romanului, opusd lumii de
aici, este lumea de dincolo, sau lumea

7 in limba romana functioneazi o
expresie sinonima a fi in veac, In opozitie
cu ,,a fi in eternitate”. Dupa cum sublinia-
za E. Bernea, ,,Veacul 1n conceptia popu-
lara are un cuprins mult mai mare; el are
in limitele sale atit trecutul, cit si viitorul,
legate printr-un prezent continuu [...].
Veacul este pentru roman timpul de aici,
din lumea aceasta, pe care el o socoteste
reala, dar nu eterna, de cind este ea si cit
va dura ea; veacul este timpul intreg” (cf.
veac) [ibidem].

vesniciei. Romanul constientizeaza ca
e subordonat conditiei temporale, dar
stie cd se poate elibera de acest jug,
cistigind in fata curgerii timpului, si
sd-1 invingd prin plecarea in eternitate,
transfigurind tot ceea ce e efemer, tre-
cator. Cf. reactiile eternitate, infinit,
etern. Eliberarea de dimensiunea tim-
pului e vdzutd ca o eliberare si apro-
piere de Dumnezeu. Viata noastrd nu
este decit o oglinda a timpului, de
aceea romanul acceptd a se supune
acestei conditii temporale ce-i este
data in mod originar. ,,Neamul roma-
nesc e si el , intr-un fel, solidar cu acel
plan neschimbator. I se intimpla si lui
multe, se framinta ce-i in marginea lui,
in inima lui, peste trupul lui chiar —
dar el ramine neschimbat. ,,Trece si
asta” e una din cele mai curente vorbe
romanesti. Neamul nostru ramine pen-
tru ca si el participa, in felul lui, la
eternitatea fiintei” [Noica, 11]. Viata
romanul o vede sub forma unui drum
care se desfasoara cursiv sau in caderi,
lin sau zbuciumat, dar sigur nu sta lo-
cului: or aceasta inseamni trecerea
intr-o altd dimensiune a ei — veshicia
(cf. vesnic, vesnicie), iar omul pe acest
drum este un calitor (cf. calatorie).

7. Viata se desfasoara sub puterea
si influenta timpului care poate avea
consecinte atit pozitive, cit si negati-
ve, distructive sau creatoare. Romanul
recunoaste aceasta forta a timpului, de
aceea isi concentreaza atentia in vede-
rea pastrarii si supunerii fata de legita-
tile timpului, a folosirii sau anihilarii
diverselor lui calititi. In aceasta ordi-
ne de idei, analizdm asociatiile sintag-
matice pentru timp, ajungind la con-
cluzia ca vorbitorii de limba roména
prefera cele care descriu timpul din per-
spectiva calitativa, si nu cantitativa
(cf. scurt, putin, lung, indelungat) spre
deosebire de alte culturi, in care tim-
pul este perceput concret, exact, fix




(bundoara, in tabloul lumii specific
nemtilor (apud [EmenbsHosa]). Roma-
nul 1si concentreazd mai mult atentia
asupra laturii calitative a timpului si a
conotatiilor lui emotionale — model
axiologic al gradarii temporale (Cf. tre-
cator, liber, pierdut, frumos, asteptare,
nelimitat, petrecut, cistigat, efemer, do-
rintd, rabdare, nostalgie, tinerete, batri-
nefe, desartaciune, efemeritate) etc.,
or ,,natura sa, mentioneaza E. Bernea,
se exprimd prin insusiri specifice si
functioneaza in mod continuu, nou si
viu. Acest timp nu este abstract, fara
chip si monoton ca timpul matematic,
ci, dimpotriva, este concret, cu infati-
sari variate si muzical” [Bernea, 151].
Coraportul reactiilor ce caracterizeaza
timpul din punct de vedere cantitativ
si cele din punct de vedere calitativ se
prezinta in felul urmator: cf. fig. 1.

O Car. Cantitativa
B Car. Calitativa

7. Totusi in cultura romaneasca,
timpul comportd mai mult o valoare
spirituald. Timpul e privit ca valoare,
ce trebuie pastratd si folosita eficient,
si nu consumata fara rost — timpul e
un dar dumnezeiesc, de aceea printre
reactiile roménilor am atestat unitati
lexicale precum prefios, valoros, ne-
preguit, fara pret, valoare.

in concluzie, putem releva ci
conceptul de timp e strict legat de cul-
tura si limba unei etnii §i orice schim-
bari de ordin cultural implica modi-
ficarea atitudinii si perceperii tim-
pului: limba reactioneazd la aceste
schimbari prin transferul bazei mo-
delului metaforic al timpului. Cate-
goria timpului a cdpatat noi conti-
nuturi in configuratia limbii romane,
in structura simbolurilor-expresii, fiind
o caracteristicd a ,,rostirii filosofice
romanesti”.
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FOLK CREATION - SOURCE OF A COMMUNITY IMAGOLOGY
(STUDY BASED ON PROVERBS CONTAINING THE SOMATISM ,,NOSE ")
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doctor, lector universitar,
Universitatea de Stat ,Alecu Russo” din Balti

Abstract: In a paradigm of somatic symbolism valorized by the Romanian proverbs, the
somatism ,,nose”’ receives semantic nuances foreign of its meaning in the dictionary. It descri-
bes, names and appreciates aspects of relationships person - person in terms of cohabitation.
Thus the nose symbolizes and marks its holder status, behaviour, pride, shame, etc. The same
somatism names metonymically a specific holder of the nose and a very personal part of him.

Keywords: phraseological unit, association, stimulus, reaction, somatism.

In tabloul stiintific al lumii nasul
este organul cu care omul respird si
percepe mirosurile. in tabloul frazeo-
logic insa al limbilor romana si rusa,
somatismul nas este transferat din do-
meniul somatic propriu-zis in domenii
ce, pornind de la dimensiunea si pozi-
tia acestuia in topografia corpului
uman, i atribuie sensuri noi, legate de
aspectul social al posesorului sau. Ala-
turi de cap, organ ce raspunde de exis-
tenta fizica si intelectuala a omului, si
de ochi care, prin mijlocirea cunoaste-
rii, raspund de locul omului in lume,
de mana, ce simbolizeaza fiinta ce
actioneaza si reactioneaza si inima, ce
raspunde de dimensiunea afectiva, de
rind cu cvasiorganul suflet, nasul, in
acest complex somatic, este organul
raspunzator de statutul si asezarea So-
ciald. In relatia cu celilalt, nasul, sau
mai concret, lungul nasului sau gradul
de ridicare a lui, masoard pozitia in
comunicare §i actiuni. Astfel cda in
limita lungimii nasului, limita ce con-
tureaza o zona proprie (Sub nas, nu
mai departe de lungul nasului, nas in
nas etc.), mult mai personald decat
cea conturatd de ochi (in ochii mei,
sub ochii mei), omul are dreptul de a

actiona si de a-si stabili pretentiile si
nevoile in lume. Depasirea acestei zo-
ne se termina fie cu tdierea (scurtarea)
nasului (a taia din nas), fie cu lasarea
acestuia 1n jos (a pleca nasul).

Aceeasi situatie pare a descrie si
reactiile ambelor limbi la cuvantul nas
din experimentul asociativ. Prin mijlo-
cirea unui simbolism care, s-ar putea
ca tot de functionarea structurilor fixe
sd fie determinat, au fost asociate pe
primele pozitii insusiri ale nasului ce
sunt purtitoare in mental de Insusiri
ale fiintei umane ca fiin{a sociala, sau o
vizeaza in raport cu celalalt: lung (10);
mare (9); mic (9); ridicat (1); omun-
notil (67) 6onvwoti (38) kpacnuwiii (38).

Asociatiile cu nasul din cadrul
experimentului asociativ ale notiuni-
lor orgoliu, rusine, fudulie, dovedesc
statutul acestui organ de simbol al
unei alterititi dacd nu negative, cel
putin nerecomandabild si, din aceasta
cauza, ironizatd In structurile fixe.
Devenind astfel drept indice in ca-
racterizarea relatiilor cu celalalt, nasul
calificd posesorul lui ca in seriile ce
urmeaza:

FUDUL.: prost (18); rau (8); nee-
ducat (4); dezgust (1); prostul (1); fitos




(1); dispret (1); rasfatat (1); negativ (1);
dusman (1); nimic (1); respingere (1).

ORGOLIOS: prost (2); Bpeanslit
(1); invidios (1); zgircit (1); urit (1);
suparacios (1); defect (1); rasfatat (1);
egoist (1); rautacios (1).

Imaginea nasului ca proeminenta
in coordonatele lungimii si ale Tnalti-
mii si derivatele respective reprezinta
nucleul in configuratia semasiologica
a acestui somatism in contextele fra-
zeologice roméane si ruse.

Metonimic, calauza Indiciu al
posesorul statutului uman
nasului (om)
Indiciu al Marcs .
comportamen- | NASUL > arecrz Snz(l)élel
tului uman Parte proeminenta P
Masura a v
capacititilor — — Indiciu al
umane Indiciu al Indiciu al curiozitatii
relatiilor starilor uma- indiscreti ei,
interumane ne, onoare

-
trufie rusine

Nasul, conform dictionarelor ex-
plicative ale limbilor roména si rusa, are
semnificatia de 'parte proeminenti a fe-
tei” (DEX). In aceasta ipostazi soma-
tismul nas construieste imaginea multor
unitati frazeologice din ambele limbi;
a nu vedea de nas 'a fi neatent’; 6epeeu
HOC 8 60ILUWOU MOPO3; 0epHCAMb HOC
no sempy = a fine nasul in vant. Ultima
expresie cu sensul de 'a se adapta si-
tuatiei’, care rezultd din imaginea na-
sului ca parte de dinainte a fetei iesita
in relief si care, la o directionare a cor-
pului, creeaza impresia ca este cea care
orienteaza, ar putea sa fi aparut in lim-
bajul marinarilor. in acest domeniu cu-
vantul nas inseamna 'partea anterioara
a fuzelajului unei nave; lat. nasus’
(DEX). Situatia indreptérii navei dupa
cum bate vantul a servit drept metafo-
ra in domeniul somatic, al indreptarii
metaforice a nasului, adica a adaptarii
la trebuintele si aspiratiile in depen-
dentd de situatia reald. Acelasi sens
este vizat, se pare, si in cele trei aso-

ciatii propuse de vorbitorii de rusa la
stimulul NAS: kopa6as 3.

Mai mult, imaginea proeminenta
a acestul organ a generat in ambele
limbi diverse nuante de sens, intens
valorificate in contextele frazeologice.
De la 'parte proeminenta a fetei omu-
luir, care prima sare in ochii celuilalt,
se face usor transferul metonimic asu-
pra 'purtitorului de nas’ in general, nu
miroase a nas de om 'nu e fapta de om
vrednic (indiciu uman)’; orice nas isi
are nasul; ¢ nocy (bpamw, nonyuams) =
de cap. Aceastda relatie metonimica
poate fi sugerata si de reactiile om 2;
yenogexa 4.

Tot nasul, ca parte proeminenta a
fetei, este elementul corporal ce creea-
za iluzia (si posesorului, dar si privito-
rului) cd mareste spatiul fizic ocupat
de fiinta umana alaturi de celalalt.
Astfel ca tot ce se afla in zona respecti-
va se identifica cu omul insusi, € zona
sa privata: sub (sau, rar, in) nasul cui-
va sau sub nas = noo nocom 'in ime-
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diata apropiere, in fata, sub ochii cui-
va'; de sub nas = uz-noo nocy. Toate
evenimentele ce urmeaza sd se Intdm-
ple in viata personala sunt descrise de
vorbitorul rus ca fiind aproape de nas
sau sub nas: na nocy 'despre ceva care
trebuie sa aiba loc si de care trebuie sa
te pregatesti’; de exemplu, suma Ha
HOCY, HA00 3anacmucs Opo8amu.
Conditia pentru o buna functiona-
re a acestei zone in preajma celorlali
semeni e sa fie bine si obiectiv cunoscu-
td (in acest sens am discutat mai sus
imaginea lungul nasului). Nesatisfa-
cerea acestei conditii e interpretata ca
tentativa la spatiul privat al celuilalt:
a-si lungi nasul 'a deveni prea indraz-
net, a se obraznici’. Din acest motiv
nasul este asociat cu curiozitatea si in-
discretia. Ilustrative sunt structurile:
JHOOONBIMHOMY 8 KOMeOUU HOC OMKY-
cunu Sau nrobonvimuou Bapeape Ha
bazape Hoc omopsanu; a-gi baga na-
sul unde nu-i fierbe oala = e cyii ceoti
HoC 6 uydcue dena; a-si baga nasul =
cosamu (CyHyms) HOC, cOBamMbCsl (Cy-
HYMbCs) ¢ HOCOM, He CYU C80U HOC He
8 CB0ll 8ONPOC; He CYU CB0U HOC He 8
c60é npoco etc. (Amintim in acest
context ca YpsicoH E. B. considera ca
fata de europeni, rusul igi permite
frecvent sa se amestece in treburi
strdine. Acest lucru il considera ca
fiind o datorie a coabitarii (YpsicoH
1995)) Intersectarea a doua spatii pri-
vate nu este niciodatd intentionata si
din aceastd cauza e neasteptata: a da
nas(ul) cu cineva ‘a se intdlni cu cine-
va pe neasteptate (si fard a dori)’; (a
se intdlni) nas in nas (CU cineva) = no-
coM K HOCy SAU HOCOM K HOCY @Cmpe-
muaucy '(a se intalni) fatd in fatd (cu
cineva), a se Intdlni pe neasteptate’.
Depasirea zonei este salutara doar
in scopul cunoagsterii In general, fara
atentare la intimitatea strdind: a nu ve-
dea mai departe decdt lungul nasului

'a fi prost sau limitat din punct de ve-
dere intelectual’ ~ ne sudems Oanvuie
ce0e20 Hoca 'a observa ce se petrece
numai in apropiere’. Aceeasi idee este
intaritd si de imaginea lucrului ce
trece pe sub nas §i nu este observat
pentru a fi exploatat: a(-i) trece (cui-
va) pe la (sau pe ldnga) nas 'a(-i) tre-
ce pe dinaintea ochilor’, 'a pierde un
prilej favorabil’; soxpye nocy evemcs,
a 6 pyKu He 0aemcsi.

Ca tentativa la celalalt prin depa-
sirea zonei proprii este interpretata si
imaginea fiintei umane ce nu-si vede
sau 1si neglijeaza propria zona, dar fa-
ce referire la alte persoane: sub padu-
re vede, da’ sub nas nu vede = ne su-
oum, umo nood HOCOM MEOPUMCS; O0a-
KO 2NA0UM, d NOO HOCOM He GUOUM,
nOO 1eCOM CONOMUHKY 8UOuUm, a noo
HOCOM OpesHa He GUOUM.

In relatia cu celalalt, lucrurile pla-
cute, dorite sar in ochi sau se percep
cu ochii: a pune ochiul pe ceva; a sor-
bi cu ochii pe cineva; a pierde (pe ci-
neva) din ochi; arensxuii ysemox 6po-
caemcs 6 2nasok, iar cele neplacute
sunt percepute sau primite in zona con-
turata de nas: a arunca (cuiva ceva) in
nas 'a spune (cuiva ceva) direct, fara
menajamente’; a-i rdde cuiva in nas 'a
rade cuiva in fata, batandu-si joc de el’;
a-i da (a-i ajunge, a-i mirosi cuiva) pe
sub nas 'a se simti jignit’; a-i da (a-i
iesi cuiva) ceva pe Nas; a varsa ceva
pe nas 'a o pati'. Aceste imagini sunt
sprijinite si de experientele umane ne-
placute in care este antrenat nasul si
care au servit drept metafore pentru
diverse stari si emotii negative ale
omului: a-i da cuiva cu ardei (chibri-
turi, frunza de tutun, cu ceva) pe la
nas 'a supdra pe cineva’; ‘a Intdrata pe
cineva'; a-i stoarce cuiva ceapa (sau
lamdia) in nas; a-i freca cuiva ridichea
la nas 'a infrunta vehement pe cine-
va'; a-i sari cuiva ceva in nas 'a fi su-
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paricios, sensibil’, 'a se simti jignit’; a
cadea cu nasu-n terci; a-si turti nasul;
a lua in nas (rusinea) 'a-si pierde re-
putatia’, 'a pati ceva rusinos'; a-si beli
(jupui, rupe) nasul ‘a fi in primejdie, a
0 pati, ‘a se pacali’; a-i sta ca piperu-n
nas ‘a nu-i fi pe plac’. In felul acesta
nasul este raspunzator de starile, in ge-
neral, negative, traite de om: a-i veni
(cuiva) mustarul la nas sau a-i tremu-
ra (cuiva) nasul 'a se supara; a se
enerva, a se infuria’,

Tot ca derivat al semnificatiei 'pro-
eminen{a’ Se poate interpreta valoarea
de cdlduza in deplasarea sau directio-
narea corpului uman, independenta sau
nu de vointa posesorului: a da cu na-
sul de ceva ‘a intdmpina o dificultate’;
a da cu nasul pe undeva (sau prin ce-
va) = nokazame HOC Kyoa uiu 20e 'a
trece in graba sau intamplator pe un-
deva’; a-si arata sau a(-si) scoate na-
sul (la iveala) 'a aparea, a se infatisa’;
a da nas(ul) cu ceva "a lua cunostinta’;
pasul pazeste nasul. La fel si imagi-
nea bagarii nasului peste tot, amintita
mai sus, se poate inscrie in acest sir:
a-si baga (sau a-si vdri) nasul in ceva
(sau undeva, in toate, unde nu-i fierbe
oala) 'a se amesteca intr-0 afacere,
intr-o problema (care nu-l priveste)’;
OH 6CI00Y HOC Cyem, XOmb wiesi KO-
pomka, a docmaem HOCom 00 OHa, CU
un excelent efect stilistic.

Ca derivat al unei directionari
statice functioneazd imaginea nasului
infipt In ceva: cu nasul in carte =
YMKHYNMb HOC UIU YMKHYMbCS HOCOM
6 KHU2Y, MKHYHb HOCOM KO20-YMO 60
umo, YmMKHYmb HOC UlU YMKHYMbCA
Hocom 60 umo 'a Se Uita atent la ceva.

Fiinta umana se poate exprima
non-verbal, intentionat sau nu, printr-un
cod somatic ce poartd un caracter in
mare parte universal. In acest limbaj
este antrenat i nasul, ca parte proe-
minentd a corpului (sau a fetei, mai

exact). Am prezentat mai sus céteva
structuri ce descriu expresii somatice
prin care vorbitorul se exprimd si-si
demonstreaza astfel atitudinea fatd de
celalalt: a stramba din nas 'a fi nemul-
tumit’; a-si cdrni nasul 'a-si manifesta
nemultumirea, dezaprobarea, dispretul’;
a rdde pe sub nas 'a rade pe ascuns’;
a-si umfla nasul 'a se supara, a se in-
furia etc.’ Mai putem adauga si acele
imagini frazeologice in care nasul ia o
anumitd pozitie ca rezultat al miscarii
capului. Astfel, imaginea nasului ridi-
cat, ce descrie pozitia pe care o iau
oamenii in exprimarea unor atitudini
de superioritate sau ingdmfare in di-
verse situatii, nu este altceva decat un
efect al ridicarii capului. Vorbitorul
vede aceasta pozifie prin perspectiva
nasului mai ales pentru efectele care o
insotesc: imaginea capului ridicat fiind
una neutrd, cea a nasului ridicat are o
forta sugestiva intensd. De aici si aria
de simboluri larga atribuitd nasului in
domeniul relatiilor omului cu celalalt,
sau, mai exact, al pozitiei, statutului
posesorului de nas in comunitate: a
avea nas sau a-si ridica nasul 'a in-
drazni, a cuteza’; a da nas (cuiva) 'a
ingddui prea multe (cuiva), 'a-i per-
Mite cuiva sa fie familiar, indraznet
sau obraznic’; a (nu) fi (sau face) de
nasul cuiva 'a (nu) fi potrivit cu cine-
va, a (nu) corespunde cuiva, a (nu) fi
pentru cineva, a (nu) i se cuveni cui-
va'; a da nasul (sd...) 'a indrazni’; par-
cd n-are nas sa ne dea obraz (Pann,
1350); 3adpams Sau noousms Hoc 'a
incepe sa se simtd important’; ne no-
oviman HOCY. CNONMbIKHEWbC AL, HOC HE
NnO YUHY; XOMb O0BOPAHCKUL HOC, 04
necvezo He CHOUum.

In acest domeniu semantic nasul
functioneazd ca indiciu al diverselor
stari — trufie, mandrie, Tngamfare si
incredere exagerata in sine, de unde si
ideea unei libertati exagerate n relatia
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cu celalalt (Scriban): dupa ce e sarac,
mai e si cu nasul pe sus; nu umbla cu
tifna-n nas (Pann, 854); a-i cddea
(sau a-i pica) nasul cuiva 'a-si pierde
indrazneala sau ingdmfarea, a raméane
ruginat, umilit; nu-fi cade (sau pica)
nasul daca... mu ti se Intampla nimic,
nu-ti pierzi demnitatea daca...’; a-i da
cuiva cu luleaua pe la nas 'a nesocoti;
a dispretui’; NU-i ajungi (nici) cu pra-
jina (sau stramurarea) la nas 'e foarte
increzut’ sau ‘e fi foarte ingamfat’; (a
umbla sau a fi, a se tine) cu nasul (pe)
sus 'a (fi) increzut, sfidator’; obrazului
fard nas ii sta rau; Isi gdseste fard
voie / Lungul nasului sd-i moaie
(Pann, 1089); I sa moaie nitel nasul
cel de otel (Pann, 1090); 3ad0upamo
HOC, HOC 3a0upaem, a 6 20106¢ 6e-
mep, X00Ums ¢ NOOHUMbIM HOCOM.

Cu efect de diminuare a starilor
descrise mai sus functioneaza rusinea.
Nasul este organul ce raspunde de sta-
rea de rusine, tot el fiind cel ce o expri-
ma: a-i fi (rusine) pe la nas ‘a se rusi-
na’; a lasa (sau a pune) nasul in jos
sau in pamdnt 'a se rusina, a se simti
vinovat'; cu nasul ldsat in jos 'fusinat,
umilit; a se intoarce (de undeva) cu
nasul in jos 'a se intoarce rusinat’; sd-fi
fie in nas! 'sa-ti fie rusinel’; a-si duce
nasul undeva 'a pati rusine de ceva’
sau 'a raspunde de ceva’; Obraznicul
are ceas cind sd ia ruginea-n nas.

Tot nasul este organul care raspun-
de de capacitatile si posibilitatile pose-
sorului. In acest sens am discutat ex-
presia lungul nasului, care reprezinta
in limba romand masura acestor capa-
citati: a (nu-) §i cunoaste (sau vedea,
sti) lungul nasului 'a (NU-) si da seama
cat e in stare sd facd cu puterile pro-
prii’, 'a (nu-) si da seama de masura pe
care trebuie s-o pastreze fata de altii’
sau a (nu) se comporta cuviincios’;
omul e dator sa-si masoare lungul na-
sului; a nu vedea mai departe decit

lungul nasului 'a fi prost sau limitat
din punct de vedere intelectual’; re
sudemyv Oanvuie c80e20 Hoca, He No
HOCY KOMY, @bluie HOCa MNIIOHeUlb,
cebs1 3anoHeUb.

Se mai pot adduga si imagini ca-
re, prin atribute ale nasului, fac referire
la un anume tip de posesor sau com-
portament: a fi cu nasul de cearad 'a fi
foarte susceptibil’; nu merge la soare
de frica sa nu i se topeasca nasul; a-si
face nasul mdturd 'a-si pierde omenia’;
te spune nasul ca-i place vinarsul, la
fel si expresiile discutate mai sus: #oc,
umo u baepa He Haoo SaU Hacanoa-
aums noc. In ce priveste ultima expre-
sie, amintim ca ,,sandal”’ (candanosoe
Oepeso) este denumirea unui copac (Pte-
rocdrpus santdalinus) din care, cu aju-
torul spirtului, se capata vopsea rosie.

Imaginea nasului conturata pana
acum in contextele frazeologice expli-
ca si ipostaza lui de organ ce poartd
raspundere de comportamentul si fap-
tele posesorului. Astfel cad imaginile
sustragerii sau diminudrii integritatii
acestuia, ca simbol al restabilirii sau
incercarii de a restabili locul potrivit
al posesorului in comunitate, sunt larg
exploatate in tabloul frazeologic al
ambelor limbi: a faia (sau a scurta) na-
sul (cuiva) sau a da (cuiva) peste nas
'a pedepsi, a rugina, a umili, a pune la
locul lui (pe cineva)’; sa-mi tai nasul
daca... 'se spune pentru a intari o afir-
matie sau o negatie’; a-i creste cuiva
nasul cel taiat 'a se obraznici din nou,
dupa ce a fost mustrat sau pedepsit’;
vacarul care s-a miniat pe nevastd §i
nasul si-a taiat (Pann, 855).

Imaginea taierii nasului nu este
una pur metaforicd. Ea ne aminteste,
spune Lazir Saineanu, ,,de un timp cand
taierea nasului era o pedeapsa obicinui-
ta In vechea legislatiune romaneasca
si cand persoana, lovitd de o asemenea
pedeapsa, era expusd dispretului si in-
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josirii” (Saineanu 1999: 231-232). ,,Ca-
rele va fura din bisericd vrun lucru
[scrie in Pravila lui Vasile Lupu], ce
va fi sfintit, macar de va fi furat atunci
intai, tot sa-1 spanzure; iara de nu va fi
sfintit lucrul acela ce au furat, de i-ar
fi atunce intdi, tot si si-i taie nasul,
[...]; iar de va face si al doilea rand, sa-|
spanzure” (Apud Saineanu 1999: 231).
Aceasta ,,operatie chirurgicala”, spune
Stelian Dumistracel, reprezintd o pe-
deapsa ,,mai blinda (fata de taierea ca-
pului), administrata uzurpatorilor dom-
niei sau boierilor «vicleni»; invingi i
prinsi, acestora li se tdia, de obicei,
zgirciul dintre nari” (Dumistracel 2001:
256) Este cunoscuta si varianta ,,[in]-
semnarii la nas” argumentata documen-
tar de catre Stelian Dumistracel, prin
prezentarea de dovezi istorice: ,.L-au
impresurat oastea leseasca pe Joldea-
voda si 1-au prins viu; pre carele, da-
ca au sosit Alexandru-voda, 1-au [in]-
semnat la nas si 1-au dat la calugarie”
(Letopisetul, cap. Domniia lui Joldea-
voda, carile au domnit 3 zile...)” (Du-
mistracel 2001: 256). Aceasta practica
era aplicatd si 1n situatiile pedepsirii
prizonierilor de razboi sau a hotilor si
negustorilor necinstiti: ,,Dar practica
era mai larg raspindita: la fel erau in-
semnati si prizonierii de razboi §i tot
asa erau pedepsiti si hotii sau negusto-
rii necinstiti, de exemplu brutarii ce
vindeau «piinea lipsa»: «odinioara se
dau prin tirg cu nasul taiat, — de unde
locutiunea bucuresteana care a ramas:
«da-te-as prin tirg cu nasul taiat». Uti-
lizarea figurata a contextului pastrea-
za, chiar dacad numai vag, amintirea
umilintei infamatoare, cu toate ca for-
mularea s-a schimbat: a da peste nas,
a scoate (cuiva) pe nas (o faptd, un
act).” (Dumistracel 2001: 257)

Opusa imaginii nasului ridicat si
sinonima, in unele contexte, cu imagi-
nea nasului tadiat, functioneaza, in ta-

bloul frazeologic al ambelor limbi,
imaginea nasului lasat in jos: a ldsa
(sau a pune) nasul in jos sau in pamant,
a se intoarce (de undeva) cu nasul in
joS; cu nasul lasat in jos, iar drept
remediu al situatiei respective sunt cu-
noscute, pe langa taierea sau scurtarea
nasului, diverse actiuni in care orga-
nul respective are de suferit: a-i da
peste nas; a da (sau a pune ceva) pes-
te nas; a scoate (cuiva ceva) pe (ori
prin, pe sub) nas; a-i freca (ceva) sub
nas; a-i trage una (sau un ibrisin) pe
la nas 'a face pe cineva sa simti ca nu
s-a purtat cum se cuvine’, 'a-i face
cuiva aluzii rautacioase’, 'a-i reprosa
cuiva ceva cu rautate’; a-i iesi (Sau a-i
da) pe nas 'a o pati'.

Spre deosebire de limba roméana in
care imaginea nasului plecat in jos sim-
bolizeazi rusinea, umilinta sau vinova-
tia, in limba rusi aceeasi imagine sim-
bolizeaza, pe langa semnificatiile din
romand, si starea de melancolie, triste-
te: nogecumv Hoc SaU nogecumsv HOC
(na xeunmy) 'a fi trist, melancolic'.
Aceasta imagine e legata de gestul aple-
carii capului in starea de melancolie,
iar prezenta cvintei din limbajul muzi-
cal trimite la pozitia capului plecat a
violonistului in momentul atingerii ce-
lei de-a cincea strune. Struna respecti-
va produce cele mai inalte sunete din
care si sunt compuse melodiile de triste-
te, melancolice (bupux 2005: 477).

Ca parte a corpului ce raspunde de
statut, onoare si diverse atitudini adop-
tate 1n fata celuilalt, nasul functioneaza
intens si in domeniul relatiilor umane:
a(-i) intoarce nasul (cuiva) 'a ignora
ostentativ (pe cineva), a intoarce spa-
tele (cuiva)'; a trdnti (sau a inchide CUi-
va) usa in nas 'a refuza sa primeasca
(pe cineva)’ sau 'a pleca suparat de la
cineva, inchizand usa cu putere’; noxa-
3amb HOC KOMY; HAMAHYmMb HOC SaU Ha-
Kieums Hoc 'a prosti, a ingela pe cineva.




Aceastd zona semasiologica a cu-
vantului nas este conturata si de o ima-
gine transferatd din domeniul cresterii,
casd. E vorba de imaginea purtarii de
nas a cornutelor in scopul ménuirii le-
jere de catre om: a duce (sau a purta)
de nas (pe cineva) = sooums 3a HoC
Ko20-umo 'a domina, a stapani, a con-
duce (pe cineva), determinandu-1 sa
faca ceva (care nu este in interesul sau)’
sau 'a amagi, a insela (pe cineva)’; a du-
ce (sau a purta, a tdri, a tine) pe cineva
de nas 'a stapani pe cineva determi-
nandu-1 sa actioneze intr-un anumit fel’
sau ‘a purta pe cineva cu vorba, a ama-
0i, a insela’; a duce pe cineva cu nasul
la teica 'a da in judecatd pe cineva’;
e2o babywka moe2o 0eOyuwKy 3a HOC
s6oouna. Pe aceeagsi imagine e con-
struit si un joc rusesc al copiilor, nu-
mit Podvocha. Un matur sau adoles-

cent 1i leagd ochii unui copil si-l duce
de nas cu scopul de a-i ardta animalul
preferat. Ajungand la o oglinda sau la
o galeata cu apa, 1i dezleaga ochii si-i
aratd imaginea proprie reflectata, ast-
fel ingelandu-1. (bupux 2005: 478)

Tot din aceasta serie fac parte si
frazeologismele care contin si instru-
mentul cu care se poarta de nas: a-i pu-
ne cineva belciugu la in nas, a-i atar-
na cuiva cinghelul (sau iabasaua) de
nas 'a conduce pe cineva dupa voie-i”.
labasaua < yevasa ,,cleste de lemn sau
de fier cu care se apucd nasul cailor
nardvasi cind se potcovesc”’(DEX).

In acelasi domeniu, al relatiilor
umane, functioneaza imaginea frazeo-
logica, ce nuanteaza ierarhia de varsta
si, astfel, de superioritate: a sterge nasul
cuiva = ymepems HOC KOMy-4emy; cmem-
JU6 U XUMEP — NAMEPLIM HOC ymep.
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(?Q _ TIPURI DE CUNOASTERE APLICATA
% IN PROCESUL INTERPRETARII/STUDIULUI
3\‘ y ) CREATIEI MUZICALE
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INTERPRETATION/STUDY OF MUSICAL CREATIONS
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Abstract: The article highlights the importance of introducing different types of musical
and artistic knowledge in the study and interpretation of the musical compositions. We pro-
pose the following types: the type of scientific dilettante, artistic and pedagogical knowledge.
The author solves some educational approaches in the classroom of musical instrument.

Keywords: musical knowledge, piano study, scientific knowledge, dilettante knowledge,
artistic knowledge, pedagogical knowledge, interpretation process of musical creations.

Procesul instructiv instrumental-
pianistic al studentilor, viitori profe-
sori de muzicd, prin potentialul sau bo-
gat, are un rol decisiv in formarea lor.
domeniu vor fi realizate adecvat si ex-
haustiv in cazul revizuirii, remodelarii
lui in conformitate cu exigentele actua-
le ale teoriei si metodologiei muzical-
educationale. Or, analiza situatiei pri-
vind pregatirea instrumentald initiala
a pedagogului-muzician denota citeva
probleme esentiale care, dupa cum
demonstreaza practica, estompeaza
formarea adecvatd a competentelor
muzical-pedagogice:

e activitatea instructiv-pianistica a
studentilor nu se axeazia pe cu-
noasterea de tip complex: muzico-
logica, artistica si pedagogica;

e studiul lucrarii muzicale nu urma-
reste, in fond, intelegerea profunda
pluriaspectuald a imaginii muzica-
le, el fiind limitat, frecvent, la exe-
cutarea tehnic-interpretativi a
textului muzical;

e Insusirea interpretativd a lucrarii
muzicale nu prevede o abordare
muzicologica si pedagogica, stu-

dentul nefiind capabil, ca regula,
sa determine rolul semantic al lim-
bajului muzical in crearea imaginii
artistice, sa explice unui eventual
public continutul lucrarii etc.;

e 1in clasa de instrument muzical,
analiza imaginii muzicale a lucra-
rilor studiate nu este tratatd unitar:
muzicologic-interpretativ-pedagogic,
asigurind, in asa fel, o viziune si o
intelegere larga a mesajului artistic,
necesar a fi adus ascultatorului;

e 1n practica instrumentald nu sint
integrate anumite tehnologii didacti-
ce specifice de analiza interpretati-
va a imaginii muzicale, orientate
spre formarea unor competente ne-
cesare realizarii cu succes a ulterioa-
rei activitati muzical-pedagogice.

Conform lui C. Birzea, stiinta este
alter ego-ul artei. Or, cunoasterea
artistica presupune o sinteza a indivi-
dualului si a generalului, prin imagi-
nea artisticd. Imaginea artistica gi
imaginea interpretativa este rezultatul
unei cunoasteri a muzicii de tip com-
plex, care consoneaza nemijlocit cu no-
tiunile de imaginatie si imaginar. Ima-
ginea este sursa obtinerii unui sens
muzical, artistic, spiritual-filozofic etc.




Procesul de cunoastere de tip
muzical presupune, in primul rind, re-
ceptarea operei de artd. Pentru aceasta
este nevoie ca subiectul sa stapineasca
arta audifiei muzicale, deoarece, dupa
cum afirma G. Balan, exista o artd a
ascultarii, dupa cum exista una a lec-
turdrii. ,,Activarea de citre sunete a
centrului nostru existential, a emotivi-
tatii ca premisa a marilor revelatii, ne-
cesitd initierea in tainele muzicii, asi-
milarea particularitatilor ei stilistice si
de structura, care sint de natura a in-
tregi si a adinci inclinari afective spre
»arta cea mai intim invecinatd inaltei
Cunoasteri esoterice” [1, p. 230]. Muzi-
ca ne desteaptd emotii puternice, ea
invita si predispune la meditatie si la
surprinderea directa a intelesului. Emo-
tille provocate de creatia artisticd pot
servi drept unul din indicele de cu-
noastere a fenomenului artistic. insd
din acestea nu rezultd ca scopul artei
se reduce la o simpla excitatie emotio-
nald. Muzica nu este doar ,,un prilej
de desfatare, ci un obiect de investiga-
tie” [2, p. 128]. Muzicologul si filozo-
ful G. Balan consemneazi sapte trepte
ale procesului de cunoastere a unei
creatii muzicale:
| — Reactia emotionala.

Il — Perceptia imaginativa, constituita
din reprezentari mentale.

Il — Efectul muzicii asupra gindirii:
meditatii inspirate de starile sufletesti.
IV — Gindirea pur muzicald: contem-
plarea muzicii in realitatea ei obiectiva.
V — Filozofia inerentd muzicii, ema-
nata de ginduri subiective.

VI — Perceptia muzicii ca o lume in
sine.

VIl — Treapta existentiald: ascultarea
muzicii ca necesitate vitala [3, p.130].

Incercind sa decupam si si re-
aranjam elementele mai importante
din tezele de mai sus, concluzionam

ca doar la treapta a patra ascultarca
muzicii devine act veritabil de cu-
noagstere, cind muzica este perceputa
ca fiind desprinsa de impactul ei emo-
tional si intelectual [3, p. 130]. Astfel,
principalul mijloc de investigatie tre-
buie sa fie ascultarea analitica. Arta
muzicald este un proces de constiintd
complex, ce aduna emotii, impresii,
sentimente, idei. Accesul la esenta
muzicii este inlesnit prin convergenta
trairii si intelegerii, sensibilului si
mentalului, desfatarii si cugetului.
Dupa V. Pavelcu, valoarea unei
creatii artistice este traitd, dar cunos-
Cutd numai prin inteligenta; ,,cu cit cu-
noasterea este mai intens trditd, cu atit
mai mult elimina din constiinta orice
alta conduita” [5, p. 84]. A. Piliciauskas
a elaborat modelul complex al cu-
noasterii muzicale, in care evidentiaza
patru tipuri de cunoastere muzicala:
stiintifica, diletantica (de amator), ar-
tistica si pedagogica. Autorul mentio-
neaza ca profesorul de muzica ,,in acti-
vitatea sa practica, trebuie sa posede,
indeosebi, cunoasterea de tip artistic
si pedagogic, deoarece 1n aceste tipuri
cunoasterea este centratd pe Om, Per-
sonalitate in legatura lui nemijlocita
Cu natura, societatea — tot Universul”
[6, p. 11]. Trecerea prin toate tipurile
de cunoastere muzicala este necesard
studentului-interpret, deoarece inles-
neste formarea competensei interpre-
tative a viitorului profesor de muzica.
Cunoasterea de tip stiinfific 1i
ofera interpretului posibilitatea de a
patrunde in structura formald a lucra-
rii, de a cerceta mijloacele de expresi-
vitate muzicald. Specificul procesului
de interpretare presupune ca analiza
stiintificd sa fie sustinuta de o traire
emotionald profunda, astfel sd coor-
doneze cu cunoasterea de tip ,, dile-
tant” (de amator), prin care studentul




sesizeaza caracterul muzicii, cunoaste
fondul estetic si etic al muzicii.
Cunoasterea artistica este ima-
gistica, continutul ei este cucerit de
natura dubla a omului — factorii emo-
tional si rational. Arta isi are rostul
prin judecata explicativa a miscarilor
emotional-afective. Cunoasterea mu-
Zicii, mentioneazd C. Cozma, ,,necesi-
td un exercitiu armonios al functiilor
senzoriale, al acestora cu intreaga trai-
re afectiv-emotionald si cu gandirea in
stare a conduce procesul de intelegere
si interpretare a ceea ce a fost auzit/
audiat” [4, p.18]. Cunoasterea de tip
artistic apropie interpretul de continu-
tul muzicii, deoarece drept rezultat al
acestui tip de cunoastere este creatd
imaginea artistica a lucrarii aflatd in
studiu. Esenta cunoasterii de tip artis-
tic consta in constientizarea emotiilor,
trairilor/ideilor personale, care au
luat nastere ca urmare a comunicarii

cu muzica, in cunoagterea, simtirea
sensului personal al lucrarii.

Cunoastere de tip pedagogic
constituie un tip complex de cunoas-
tere. Drept rezultat al acestui tip de
cunoastere este determinat confinutul
si sensul creatiei muzicale, fiind tratat
ca o structura complexa tripla:

a) Imaginea muzicala (IM): la aceas-
td etapa studentul determina rolul
expresiv-artistic al limbajului mu-
zical, cunoaste fondul estetic si
etic al lucrarii — stilul, traditiile eti-
ce si estetice ale compozitorului;

b) Imaginea artistica (IA): este o
etapa indispensabild in formarea
profesorului de muzica, la care sint
determinate ideile, trairile, sensul
personal-artistic al interpretului.

c) Imaginea interpretativa (II): la
aceastd etapa sint integrate com-
ponentele emotional-artistice i
kinestezice (Tabelul 1).

Tabelul 1

Modelul de cunoastere muzical-interpretativa (dupa A. Piliciauskas)

Tipul de Calea Elementele_ modelului
. Scopul Obiectul Rezultatul
cunoastere cunoasterii . . .
cunoasterii cunoasterii cunoasterii
Stiintific Rational Cunoasterea Limbaj muzical Cunostinte
formei Componentele muzical-teoretice
(in sens restrins) | Muzicii.
Diletant Satisfactie
hedonistica Dimensiunea Impresii gene-
a) pasiv | Emotional esteticd i etici a | rale despre ca-
b) activ | Emotional ~a Sesizarea caracte- | muzicii racterul muzicii
rului general al
muzicii
Awrtistic Intonational- Cunoasterea mu- | Trairi intonate Imaginea
spiritual zicala a existentei artistica
Pedagogic | Complex- Sensul personal al | Textul muzical: Continutul lucra-
integrativ: imaginii muzicale; | Muzica- limbaj rii: imaginea
Rational, Interpretarea Mijloacele de expre- muzicala =
emotional, instrumentald a sivitate/ dimensiu- |imaginea
intonational, lucrarii muzicale. |nea estetica si etica | artistica + ima-
motric. a muzicii/ trairi ginea interpreta-
emotionale intonate| tiva

Astfel, cunoasterea de tip peda-
gogic presupune faptul ca studentul,

in cunoasterea muzicii, trebuie sa
treacd prin urmatoarele etape: Ima-




gine muzicald, Imagine artistica, Ima-
gine interpretativa: de la intelegerea
personald a sensului muzical pina la
predarea /transmiterea lui (a sensului)
ascultatorilor/elevilor.

Cunoasterea de tip pedagogic Vi-
zeaza si sfera motivationala a studen-
tului. JI. Boukapes, in structura com-
petentelor muzical-interpretative, evi-
dentiaza trei tipuri de motivatie [7]:

1) motivatie expresivi — necesi-
tatea de interpretare artistica;

2) motivatie comunicativd — nece-
sitatea de contactare muzical-
artistica cu publicul;

3) motivatie sugestivi — necesita-
tea influentei active in sens artis-
tic, educativ asupra auditoriului.
Aceste trei tipuri de motivatie vor

fi prezente la studenti atunci cind ei
vor crea imaginea artistica si imaginea
interpretativa a lucrarii, cind vor trece
prin toate tipurile de cunoastere, indeo-
sebi prin cunoagterea de tip pedagogic.

A. Bummuckuit [8], cercetind
aspectele psihologice ale procesului
de studiere a lucrarii muzicale, a ape-
lat la experienta a zece mari pianisti
rusi: E. Gilels, G. Ginsburg, M. Grin-
berg, lac. Zac, K. Igumnov, A. loheles,
H. Neuhaus, L. Oborin, S. Rihter si lac.
Flier. Drept rezultat al cercetarii, auto-
rul a constatat ca toti pianistii trec prin
trei etape (cu exceptia ca unii delimi-
teaza strict aceste etape, iar la altii ele
pot fuziona). Prima etapa este cunoas-
terea initiald (emotionald, hedonistica)

a muzicii, ,,BXOkJaeHue B 00pa3”. La
aceastd etapa pianistii cerceteaza
textul muzical (unii nu apeleaza la
instrument, formindu-si impresia, Vi-
Ziunea artistica cu ajutorul auzului in-
terior), determina complexitatea teh-
nica etc. A doua etapa cuprinde tot
lucrul tehnic si artistic — frazarea, di-
gitatia, pedalizarea, invingerea difi-
cultatilor tehnice etc. La a treia etapa
este integrat lucrul tehnic si artistic —
imaginea artistica este vizatd integru,
aici intervin unele schimbari in trata-
rea sensului muzical-artistic in gene-
ral, are loc cristalizarea viziunii artis-
tice personale, pregitirea psihologica
pentru redare/transmitere a mesaju-
lui/sensului muzical-artistic ascultato-
rului. Prin urmare, observam ca la pri-
ma etapa mai mult se va apela la cu-
noagstere de tip diletant si stiintific, la
a doua etapa interpretului i se va soli-
cita cunoastere de tip artistic, iar la a
treia etapa interpretul, creind imagi-
nea artistica si interpretativa, demon-
streazd o cunoastere de tip pedagogic.

Concluzie: procesul de interpre-
tare instrumentald necesitd integrarea
tuturor tipurilor de cunoastere muzi-
cala: stiintifica, diletanta, artistica, pe-
dagogici, ele fiind oportune in desco-
perirea sensului muzical, in cunoas-
terea tuturor aspectelor imaginii mu-
zicale (imaginii artistice si interpre-
tative) — astfel, devenind indispensa-
bile in formarea competentei interpre-
tative a viitorului profesor de muzica.
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Abstract: The article is devoted to the type of psalm underlying the orchestral work
"Psalmody” by Vladimir Ciolac, representing an original vision on the approached genre.
The work is part of the 20th century music panorama and contributes to rediscover the
spiritual wealth of the Psalter. It discovers a wide semantic framework focused on the
significance of the Psalms, emphasizing the spiritual part of life.
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Pe parcursul mai multor secole,
Psaltirea a servit drept o sursd de in-
spiratie pentru oamenii de arta. Poetii,
scriitorii, pictorii, muzicienii au apelat
la ea, ca la un izvor de apa vie ce ofe-
rd o imensd bogatie spirituald. Genul
psalmului poate fi definit ca experien-
ta spirituald a omului, exprimatd in
rugiciune, invesmantatd intr-o forma
muzical-poetica. Credinciosii din toa-
te timpurile aveau tendinta de a canta
psalmii si, prin prisma muzicii, sa
descopere frumusetea, valoarea super-
ba si maretia poeziei psalmilor. Pentru
oamenii ce-l iubesc pe Dumnezeu,
Psaltirea era sursa de hrana spirituala,
sprijinul ce-i ajutd sa-si pastreze cre-
dinta. Psalmii au fost tradusi in diferi-
te limbi si cantati pe baza melodiilor,
in dependenta de specificul national al
fiecarui popor. Daca muzica treptat isi
pierdea actualitatea, atunci se crea o
melodie noud, insa sensul textului ra-
manea neschimbat. Fiecare generatie
aducea ceva propriu in conturarea me-
lodica a gandului poetic arhaic.

Psaltirea era numita si Cartea
Laudelor, reprezentand, totodata, si o
comoara a teologiei; psalmii intr-0 for-

ma poetica exprimau credinta, senti-
mentele si viziunile poporului simplu.
Sfantul Vasile cel Mare scria despre
Psaltire: ,,Numai aici poate sa se ga-
seasca teologia cea desavarsita, aici
prezicerea venirii in trup a Domnului
Hristos, aici amenintarea judecatii ce-
lei vesnice, aici nadejdea invierii, aici
teama de iad, aici fagaduinta maririi
ce ne asteaptd, ca si dezvaluirea taine-
lor celor nepatrunse, caci toate se ga-
sesc adunate aici, in Cartea Psalmilor,
intocmai ca intr-o comoard bogata,
care este pusi la indemana tuturor”
[1]. Citind si cantand psalmii, credin-
ciosii din toate timpurile gaseau in ele
reflectarea Inchipuirilor lor despre
Dumnezeu, dupa cum si despre lumea
inconjuratoare”, in acelasi timp erau
patrunsi si de momentul autocunoas-
terii. Dupa pérerea Sf. lIoan Gura de
Aur, psalmii au fost insuflati de Tnsusi
Duhul Sfant si au o putere purificatoare.

Psaltirea include 150 de psalmi,
pe care biblistii le impart dupé parti-
cularitatile genuistice si de continut in
sase grupuri:

1. Imnuri de Lauda. Ele sunt usor
de recunoscut deoarece contin formu-




le poetice de Proslavire a lui Dumne-
zeu. El este laudat pentru lucrarile sa-
le, pentru faptul ca este multmilostiv
si atotputernic.

2. Plansuri (cereri, implorari).
Dupa fundalul emotiv, plansurile sunt
absolut opuse imnurilor de lauda. Can-
taretul de psalmi 1si deschide inima,
plina de tristete amadraciune, frica,
uneori i rautate, in fata Domnului.
Majoritatea lor se finalizeaza prin ex-
primarea credintei in Dumnezeu si
speranta in ajutorul Lui.

3. Psalmi de Multumire. Acest tip
de psalmi exprima multumire Domnu-
lui pentru faptul ca a auzit plansul-
cererea si, impreund cu primele doua
tipuri, alcatuiesc o triada: cantaretul
de psalmi compune imnuri de lauda,
cand simte armonie in relatiile cu
Dumnezeu, plange cand aceastd ar-
monie se frange si, n sfarsit, multu-
meste lui Dumnezeu pentru refacerea
armoniei.

4. Cantari de Speranta (sau cre-
dintd). Tema nadajduirii la Dumne-
zeu, intr-un mod sau altul, suna in
imnurile de lauda, in plansuri, insa, in
unii psalmi aceastd tema ocupa un loc
de frunte. Astfel de psalmi, ca regula,
au o forma scurta si contin o metafora
impresionantd, prin a carei prisma
cantaretul de psalmi reda profunzimea
credintei sale.

5. Psalmii Imparatesti. Domnul,
Imparatul tuturor vizute si nevizute —
Acel, Caruia sunt consacrati psalmii;
David, imparatul oamenilor, in acelasi
timp si creatorul multor psalmi, si su-
biectul actiunilor in unii psalmi, ast-
fel, aceastd tema ocupa un loc impor-
tant in Psaltire.

6. Psalmii de Invatatura (sau psal-
mii intelepciunii). Vorbind despre scri-
erile biblice cu un continut de invatatu-
rd, de obicei, se au in vedere cartile cu

pilde ale lui Solomon, lov, Eclesiast si
Cantarea cantarilor. In aceste carti se
vorbeste la direct cum trebuiec sa
traiesti, ca sé fii placut lui Dumnezeu.

Este cert faptul ca in cultura mu-
Zicald pe parcursul mai multor secole
in genul psalmului a avut loc o trans-
formare stilistica puternica. Putem re-
marca ca s-au produs mutatii stilistice
semnificative si, alaturi de statutul li-
turgic, psalmul capata statutul de gen
laic concertistic. Procesul de laicizare
a muzicii religioase s-a manifestat deja
in ultimele secole, fiind extrem de va-
riat, i acest fapt este studiat ca un fe-
nomen aparte.

Cercetatoarea N. Lozovskaia men-
tioneaza: ,,Calea istorica parcursd de
psalm ca gen muzical poate fi divizata
in patru perioade mari: I — perioada
muzicii psalmice mute, Il — perioada
muzicii psalmice ascetice, Il — perioa-
da muzicii psalmice retorice, IV — pe-
rioada muzicii psalmice emancipate”
[2,p. 7]

Prima perioadd dureaza din anti-
chitate pana in secolul al VI-lea (dupa
Hristos). Cantarile cultice care predo-
Minau in perioada datd se transmiteau
de la o generatie la alta pe cale orala,
deoarece nici iudeii, nici primii cres-
tini nu dispuneau inca de un sistem de
notatie muzicald pentru a fixa melo-
diile.

Perioada muzicii psalmice asce-
tice (I1) cuprinde aproximativ secolele
al Vlll-lea — al IX-lea pana in secolul
al XVI-lea (Reformarea). Muzica bi-
sericeasca din acest timp corespunde
intru tot cuvantului ce caracterizeaza
perioada dati. Ea se caracterizeaza
printr-o reprimare severa a emotiilor
si patimilor care ar putea sd sustraga
atentia de la starea de rugaciune. Ast-
fel, scopul principal al muzicii este de
a influenta comportamentul omului,




minterpretarea psalmilor in biserica
constituia un act moral-didactic” [3,
p. 7]. Primul autor, indicat in surse,
care a compus muzica pe textele psal-
milor, a fost imnograful Teodor Studi-
tul (sec. al XI-lea). In epoca Reforma-
rii, genul de psalm era utilizat pe larg
in biserica protestantd (luterand). La
confluenta celor doud perioade, cea a
muzicii psalmice ascetice si a muzicii
psalmice retorice, se afirma genul mo-
tetului psalmic, care a jucat un rol im-
portant In scoala compozitorilor Nie-
dermayer: Josquin des Prez, Orlando
Lasso.

Perioada muzicii psalmice retori-
ce (II) cuprinde aproximativ anii
1600-1850. In muzica s-au produs
schimbari semnificative ce tin de lim-
bajul muzical al muzicii tonale, in
acest sens psalmul demonstrand foarte
bine modificarile survenite. In psalmi
sunt reflectate patimile omenesti.
Tristetea, dragostea, mania etc. — toate
isi gasesc o realizare individualizata
in muzicd anume 1n perioada Barocu-
lui. Un rol semnificativ il are psalmul
la confluenta secolelor al XVII-lea —
al XVIll-lea, deoarece contribuie la
aparitia genului cantatei psalmice,
care-si gaseste afirmare in creatia lui
G. Pergolesi, A. Vivaldi. In Germa-
nia, compozitorii J.S. Bach, H. Schutz
abordeaza textele Psaltirii in genul
motetului psalmic (denumit si ,text-
motet”). Un gen intermediar intre mo-
tetul psalmic si cantata psalmica a fost
anthemul care se dezvoltd in cadrul
bisericii anglicane, 1n special in crea-
tia compozitorilor G.F. Haendel si H.
Purcell.

Tot in perioada datd are loc un
eveniment important in cultura roma-
neascd, legat de ,,aparitia primei Psal-
tiri versificate in Orientul ortodox —
Psaltire a svintului proroc David, pre

limba rumdneasca (Psaltirea in ver-
suri, 1673) a marelui prelat moldav
Dosoftei” [4, p.160]. Ea ,,se incadrea-
za perfect in conceptia optiunilor lite-
rare baroce privind versificarea texte-
lor religioase. Originalitatea profunda
a poetului eclesiast se 1mbind in
aceasta lectura a textului biblic intr-un
mod sintetic cu creatia populard ro-
maneasca, precum si cu tendintele
timpului. Nu intamplator unii psalmi
au devenit colinde sau cantece de stea,
culese de A. Pann in ale sale Versuri
musicesti ce se cdntd la Nasterea
Mantuitorului nostru... (1830), reedi-
tate ca Cdntece de stea. Popularitatea
si circulatia larga a Psalmilor lui Do-
softei se atestd prin mai multe manu-
scrise pastrate in bibliotecile romane
si din strdinatate” [4, p. 161].

In sec. al XIX-lea in Europa apar
creatii muzicale bazate pe textele
psalmilor, care nu sunt legate de ser-
viciul divin. Psaltirea devine un izvor
de inspiratie pentru L. Beethoven, F.
Schubert, J. Brahms, F. Liszt. Psalmii
atrag prin profunzimea emotiilor si
trairilor sufletesti, reprezentind una
din caracteristicile specifice pentru
perioada romantismului.

Perioada muzicii psalmice eman-
cipate (IV) se refera, cu precadere, la
arta muzicala a sec. al XX-lea. Com-
pozitiile din secolul trecut demon-
streazd o eliberare a limbajului muzi-
cal de canoanele oricarei confesiuni
concrete si evidentiaza faptul ca psal-
mul a primit o tratare stilistici eman-
Cipata n ceea ce priveste rigorile cul-
tului religios. Acest lucru poate fi ur-
marit intr-un sir de creatii: Le Roi Da-
vid de A. Honegger (1924), Simfonia
Psalmor de I. Stravinsky (1930), Mo-
Noloage pentru soprano, oboi, corn §i
harpa pe textele psalmilor lui David

de S. Slonimsky (1967) etc.



O tendintd frumoasa de reinviere
a muzicii psalmice se manifestd in a
doua jumatate a secolului al XX-lea si
in cultura muzicald autohtond. Com-
pozitorii din Republica Moldova abor-
deaza tematica legata de psalmi, creand
lucrari in diferite genuri. Spre exem-
plu, Cantari uitate: Inchinare muzica-
la lui Dosoftei (1989) pentru bariton
si ansamblu cameral de Gh. Ciobanu,
Oratoriul Psalmilor in 9 parti pentru
bas, cor feminin si orchestra simfoni-
ca, text canonic (dupad psalmii lui
David), (1995) de Teodor Zgureanu,
Psalmodia pentru orchestra simfonica
(1999) de Vladimir Ciolac.

In secolul al XX-lea compozitorii
abordeaza diverse genuri pentru a crea
lucrari muzicale pe baza textelor psal-
milor, in care se evidentiaza rolul im-
portant al psalmului. Aproape in toate
creatiile din aceastd perioada se mani-
festd conceptul principal al Psaltirii,
ideea ascensiunii de la intuneric spre
luminad. Adresarea compozitorilor de
diferite nationalitati si credinte la
aceasta Carte, reprezintd o metoda co-
muna, prin care s-a manifestat tendin-
ta de sporire a potentialului spiritual
al omenirii. ,,Psalmul, fiind un gen
,vesnic”, care poate si includd ima-
gini muzicale create de mina compo-
zitorului in diferite ,,inclinatii” stilisti-
ce, este apt sd descopere potentialul
sau la diferite etape istorice” [3, p. 39].

In perimetrul perioadei date se in-
scrie si lucrarea Psalmodia a compo-
zitorului  din  Republica Moldova
V. Ciolac. Fiind o lucrare instrumen-
tala, datorita limbajului sau muzical,
ea totusi reprezintd un puternic suport
spiritual. Psalmodia descopera un
cadru semantic larg, axat pe semnifi-
catia psalmilor, accentuand latura trai-
rii spirituale, evidentiind importanta
credintei in viata omului credincios si

legatura cu viata bisericeasca. Astfel,
compozitorul prin prisma Psalmodiei
aminteste despre esenta religioasa a
psalmilor, revenind anume la sensul
lor initial, arhaic. Daca e sa ne rein-
toarcem la formele principale de into-
nare a psalmului, atunci este necesar
de a evidentia, in acest sens, psalmo-
dierea ca o maniera de interpretare
primordiald. Conceptul ei deriva din
psalm, ne vom referi la traducerea din
greaca a notiunii de psalmodie, care
semnifica ,,cantarea psalmilor”.

Luand in consideratie faptul ca
V. Ciolac este un compozitor contem-
poran, trebuie sa mentionam ca abor-
darea genului de psalm reprezinta o
tratare originald in ceea ce priveste sti-
listica lucrarii, limbajul deosebit, im-
binand traditionalul cu unele elemente
stilistice noi. ,,In sec. al XX-lea com-
pozitorii utilizeaza variante-modele de-
ja formate ale genului de psalm, toto-
data gasind si noi modalitati originale.
Apar psalmi-simfonii, psalmi-piese
instrumentale, psalmi-cicluri vocale,
pentru care sunt caracteristice liberta-
tea stilistica si un limbaj muzical nou”
— afirmd N. Lozovskaia [5, p. 116].
Datoritd schimbarilor produse in sti-
listica genului de psalm pe parcursul
sec. al XX-lea apare necesitatea de a
introduce inca o notiune ce tine de
specificul acestui gen, propusi la fel
de N. Lozovskaia, si anume varianta-
modificare. ,,Varianta-model si varianta-
modificare se bazeaza pe diferite
,.principii constructive” (dupa Losev),
primul fiind caracteristic pentru psal-
mul de tip liturgic, al doilea pentru
concert” [5, p. 116].

Astfel, bazandu-ne pe cele doua
concepte ale psalmului in sec. al XX-lea
putem propune o analiza a lucrarii in-
strumentale semnate de V. Ciolac, apli-
cand teoria traditionala a psalmodierii,




precum si varianta contemporani a
teoriei elaborate in sec. al XX-lea. In
calitate de varianta-model vom lua
psalmodia responsoriald.

Psalmodia pentru orchestra sim-
fonica de V.Ciolac a fost scrisa cu oca-
zia aniversarii a 2000 de ani de la apa-
ritia crestinismului. Viziunea origina-
13 a autorului se manifestd, in primul
rand, prin faptul ca aceastd lucrare
este 0 compozitie instrumentala, repre-
zentand, in acest sens, o tratare inova-
toare. Compozitorul nu se axeaza pe
text, insda varianta-model presupune
existenta textului. Totodata, este nece-
sar de a mentiona cd structura me-
lodica a initiumului sau a temei, pre-
cum si migcarea ei pe parcursul lucrarii
poate fi echivalata cu textul prozodic.

Forma lucrarii reproduce structu-
ra poeticd a unui psalm, fiind divizata
in presupusele strofe care, la randul
lor, sunt alcatuite din versuri. Marca-
jul cifrelor din partitura corespunde
dimensiunii unei strofe.

Textul psalmilor din Psaltire re-
prezinta o lucrare poetica, in care nu-
marul silabelor este variat, de aceea
aceste constructii au dimensiuni varia-
bile. Principiul de variere motivica,
care se afla la baza temei-initium a
Psalmodiei este tipica pentru cantarea
religioasd, accentudnd mai mult cali-
tatile sale vocale. Acest fapt nu este
de mirare, deoarece V. Ciolac acorda
o atentie deosebitda muzicii vocale,
care constituie cea mai mare parte a
creatiei sale.

Psalmodia incepe cu expunerea
temei-initium la fagot solo, care creea-
za impresia aclamarii versului psal-
mului de catre preot, in timp ce ca-
racterul linistit si monoton aminteste
de psalmodiere autentica, adicd co-
respunzand imaginii propuse de autor.
Astfel, tema-initium este expusa intr-0

factura eterofond sub forma unei mo-
nodii insotite de ison. Ea se desfa-
soara permanent pe fundalul isonului,
care joaca un rol important in susti-
nerea discursului muzical, fiind un
element caracteristic pentru cantarea
bizantind. Pe parcursul lucrarii tema-
initium cu rolul generator se dezvolta
intr-o maniera de cantare eterofonica,
fiind ramificata la doua voci, dublata
sau triplatd (multiplicatd). Pe parcur-
sul lucrarii, isonul se va mentine
totalmente (in afard de cifra 16) si va
fi variat 1n sensul timbral, intonativ,
ritmic, de asemenea constituind un
fundal pulsant sau tinut, in baza inter-
valelor de cvinti, octava, rarefiat sau
din contra etajat in straturi. Tema-
initium contureazd o structurd din
patru linii. Reiesind din specificul
lucrarii, putem echivala in cazul dat
liniile muzicale cu verseturile presu-
puse ale psalmului. Prima incepe de la
sunetul re, a Il-a de la fa, a Ill-a de la
si, a IV-a de la re, dupa fiecare din ele
sund raspunsul fiind foarte scurt,
accentuand practic sfargitul liniilor
(adica joaca rolul de cadenta).
Psalmodia de V. Ciolac repre-
zinta o abordare originald a genului de
psalm in care se contureaza o varianta
modificata a acestuia. Datoritd tratarii
individuale creative, ce se manifesta,
prin realizarea unei lucrari instrumen-
tale, care, totodatd, pastreaza particu-
laritatile specifice pentru un gen vocal
de cantare religioasd, cum este psal-
mul. Compozitorul modeleaza structu-
ra lui, care contureaza psalmodia res-
ponsoriala, utilizeazd conceptul de to-
nus peregrinus, parcurge la varierea
motivica a temei-initium, care, totoda-
ta, poartd amprenta unei formule me-
lodice vocale, deoarece genul psalmu-
lui presupune text literar, cu o semni-
ficatie importanta, care ar fi contribuit




la reflectarea continutului principal al
lucrarii si atingerea scopului in plan
semantic mai usor. Insi compozitorul
manifesta, in cazul dat, 0 pietate deo-
sebita fata de starea de rugaciune care
este reflectata in Psalmodie, compu-
nand o lucrare orchestrala de concert
si zugravind aceastd imagine cu mijloa-
ce instrumentale. Totodata, autorul
dezvaluie si o altd laturd legata de
semnificatia psalmului, cea de prosla-
vire a lui Dumnezeu, apeland la muzi-
ca instrumentald ca la o modalitate de
exprimare generalizata, izvoarele ei
aflandu-se in cele mai vechi straturi si
isi au originea n Psaltire ,,Laudati pre
Domnul in strune si in organe”.
Astfel, reiesind din cele expuse
mai sus, putem concluziona ca, in lu-
crarea sa Psalmodie compozitorul
V. Ciolac a reusit sa abordeze semni-

ficatia vasta a psalmilor, redand la ni-
vel semantic diversitatea imaginilor
propuse de textele poeziei religioase.
Autorul a contribuit la perpetuarea tra-
ditiei psalmice, adresdndu-se la psal-
modie — cantarea psalmilor, care con-
stituie temeiul intregului serviciu di-
vin §i pe baza cdrora se structureaza
majoritatea rugaciunilor din Biserica
Ortodoxa.

Muzica este un mijloc puternic
de redare a unei imense arii de su-
biecte. In acest cadru se inscrie si con-
tribuirea ei la reflectarea sentimente-
lor, emotiilor care sunt intruchipate in
psalmi si, dacd muzica reuseste sa
oglindeasca esenta si frumusetea poe-
ziei psalmilor, atunci devine o treapta
de ascensiune care contribuie la per-
fectionarea spirituald a omenirii.
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Abstract: The history of the trumpet existing from the advent of this instrument to the
current period is briefly presented in this article. The description reveals not only the technical
changes of the instrument, but also the evolution of interpretative techniques which helped
the enrichment of the trumpet repertoire over the time. Each historical period in the evolution
of the trumpet is connected with both the improvement of the construction and the development
of the repertoire, as well as with the eminent personalities who have remained in history thanks
to their major contributions to the perfection of the trumpet performing arts. It is worth re-
viewing carefully the symphonic and operatic composers from several different periods, in which
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Istoria de aproximativ 3000 de ani
de existentd a trompetei a cunoscut
mai multe perioade pe parcursul carora
acest instrument — considerat, pe buna
dreptate, printre cele mai vechi instru-
mente muzicale — nu o singura data si-a
schimbat aspectul, constructia, functii-
le si rolul in cultura muzicala si in via-
ta societatii. Trompetele lerihonului,
Trompeta Arhanghelului Gavriil, trom-
peta de aur, sunetul magic al trompe-
tei, trompeta — coronita de diamante a
reginei muzicii (orchestra) etc. — iata
doar cateva expresii asociate de-a lun-
gul timpurilor cu acest instrument.

Primele date despre existenta trom-
petei parvin din Antichitate, aproxima-
tiv din anul 3600 i.e.n. Cele mai vechi
trompete din istorie, ajunse pana in zile-
le noastre, sunt cele trei exemplare care
provin din Egiptul Antic, fabricate din
bronz sau cupru si placate cu aur, ce
au fost gasite in mormantul lui Tutan-
khamon (aprox. anul 1500 i.e.n.). Doua
dintre acestea sunt expuse la Muzeul
National din Kairo, iar a treia — la Louvre.

Este necesar de mentionat ca si alte
civilizatii din diferite zone geografice
ale globului, aproximativ in aceeasi pe-
rioada istorica foloseau instrumente mu-
zicale, similare trompetei. De exemplu,
in anul 2000 i.e.n. pe teritoriul Dane-
marcei actuale, oamenii cantau la instru-
mente de suflat, asemanatoare cu trom-
peta; pe teritoriul actualului Peru, tri-
burile Moche descriau trambitele folo-
site de ei in anul 300 i.e.n.; aborigenii
australieni si africanii construiau instru-
mente din lemn de bambus, de dimen-
siuni diferite, unele dintre ele corespun-
zand cu dimensiunile trompetei s.a.

In timpul Imperiului Roman trom-
petele erau folosite ca instrumente mi-
litare si ceremoniale, iar dupa cdderea
lui, trompetele au fost date uitarii si au
reaparut abia la Inceputul Evului Me-
diu in timpul cruciadelor, fiind readuse
in Europa de citre sarazini ca prada de
razboi. Forma lor de tub drept sau usor
curbat, cu palnie larga la un capat si
ingust la celalalt, cu loc pentru suflat,
corespunde descrierilor trompetei din
mai multe perioade istorice. Pe atunci




trompetele inca erau folosite doar in
scopuri militare, ceremoniale sau pen-
tru comunicare. Titlul de trompetist li
se acorda instrumentistilor supravietui-
tori a, cel putin, trei (1) rdzboaie.

Din Antichitate in multe parti ale
lumii trompetele si tobele faceau parte
din insemnele regalitatii i erau asocia-
te cu puterea Matei Corvin a avut la
Curtea sa 24 de trompetisti, care Tmpreu-
nd cu tobosarii organizau turnee pe la
diferite curti. Aceasta asociatie exista
pana in prezent: monarhul britanic, de
exemplu, este intdmpinat la toate cere-
moniile curtii si nu numai de catre trom-
petistii din unitatea militara speciala.

Sfarsitul Evului Mediu si Incepu-
tul Renasterii aduc mari schimbari in
existenta interpretilor la instrumente de
alamad, inclusiv a trompetistilor. Dorin-
ta monarhilor si a aristocratilor de cel
mai inalt rang de a-si etala puterea si
statutul au facut ca 1n aceastd perioada
sa infloreasca profesia de trompetist si
sd 1 se acorde o atentie deosebitd, in
unele tari trompetistii fiind asociati
chiar cu regalitatea. in 1548 regele Ca-
rol al V-lea a emis un decret prin care
punea trompetistii sub jurisdictia di-
rectd a suveranilor. Din punct de vede-
re social, acest decret a avut o mare
importanta pentru trompetisti, ei trans-
formandu-se astfel din muzicieni am-
bulanti intr-un grup social, care avea
anumite privilegii, dar si obligatii bine
definite. Acest lucru a permis ca nive-
lul lor de trai sa se imbunatiteasca
considerabil, astfel formand premizele
pentru creativitate si performanta.

La inceputul anilor 1600 Claudio
Monteverdi (1567-1643) pentru prima
data 1n istoria muzicii introduce trom-
peta naturald in partitura orchestrala
(in opera Orfeu, premiera careia a avut
loc la Mantova in 1607), iar in 1615
Michael Praetorius (1571-1621) publi-
ca tratatul sau Syntagma Musicum [1],

unde ilustreaza si descrie cu lux de
amanunte aproape toate instrumentele
muzicale ale timpului. Praetorius ofera
una din primele descrieri si clasificari a
instrumentelor de alama, inclusiv trom-
peta, cunoscute in istoria stiintei muzi-
cale. Coincidenta acestor doud eveni-
mente, cruciale in istoria alamurilor, nu
este deloc intAmplatoare, pentru cé anu-
Mme in aceastd epoca instrumentele de
alamd au atins un nivel de dezvoltare
major, atat in ceea ce priveste perfectio-
narea constructiei cat si din punct de
astfel atragand atentia compozitorilor si
a teoreticienilor din perioada barocului.
in Syntagma Musicum trompeta
naturala este prezentatd sub numele
Trommet in D, dar care poate fi modi-
ficata in C cu ajutorul Krumbugel-ui
sau retortei. Acest instrument a avut o
existenta destul de indelungata, ince-
pand cu epoca Ars Nova si pana in
mijlocul sec. XVIII, cand a aparut trom-
peta cromatica. Alaturi de trompeta na-
turala Praetorius descrie i asemenea
instrumente ca Jager trommet (trompe-
ta de vanatoare) si Holzern trommet
(trompeta de lemn) — instrumente spe-
cifice, care nu erau folosite aproape de-
loc in partiturile de orchestra din epoca
respectiva. Cu toate acestea, Godfried
Reiche, trompetistul preferat al lui
J.S. Bach, a folosit anume trompeta de
vanatoare in aproape toate lucrarile
oratoriale ale lui Bach. Prin urmare,
putem afirma cu certitudine ca si acest
instrument era in D, deoarece in parti-
turile sale Bach nota trompeta in D.
Compozitorii si teoreticienii din
acea perioada descriu trompeta ca un
instrument muzical performant, cu pal-
nia la un capat si cu mustiucul la cela-
lalt, curbat in forma a doua tuburi pa-
ralele, cu retorta pentru acordaj, reali-
zat din aliaj metalic. Mai tarziu perfor-
manta trompetelor a fost imbunatatita
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adaugindu-se 2, 3 sau chiar 4 orificii
pentru degetele de la mana dreapta, pla-
sate pe tubul exterior. Aceste orificii per-
miteau executarea unei game diatonice
intr-o octava si jumadtate in Do, Re si
Mi bemol major. Datorita imbunatatirii
calitatii instrumentelor si a nivelului ri-
dicat de interpretare a instrumentistilor,
devine posibila formarea diferitelor gru-
puri instrumentale cu participarea trom-
boanelor si cornilor pentru interpreta-
rea unor lucrari muzicale destul de di-
ficile, ca de exemplu, Muzica de turn
de J. Petzel, (1639-1694, Germania).
Inca din perioada de inaintea pri-
mului recital de trompetd consemnat
in istoria muzicii (G. Fantini la trom-
peta si G. Frescobaldi la orga — aprox.
1634%), trompetistii faimosi de la cur-
tile aristocratilor vest-europeni nu se
limitau doar la interpretarea fanfarelor
ceremoniale traditionale, ci, dorind sa-si
demonstreze maiestria, adesea Infrumu-
setau si prelungeau acele scurte semna-
le personalizate, care acompaniau apa-
ritia §i prezenta la diferite ceremonii a
patronilor lor. Astfel, publicul prezent
la aceste ceremonii se delecta ascul-
tand adevarate recitaluri sustinute de
catre trompetisti. Suveranii vedeau in
evoluarile trompetistilor un simbol al
propriei importante, datorita sonorita-

! 1n scrisoarea lui Pierre Bourdelot —
fizician, anatomist si filozof francez —
catre renumitul sdu compatriot Marin Mer-
senne — teolog, filozof, matematician si
teoretician al muzicii, numit si ,, parintele
acusticii” — se povesteste despre concer-
tul de la Roma in cadrul céruia au evoluat
G. Fantini si G. Frescobaldi: ,,[...] la vila
cardinalului Borghese am fost prezent la
un deosebit concert sustinut de faimosul
trompetist Girolamus Fantinius, care a
cdntat cu sunet curat toate notele, fiind
acompaniat cu elegantd la orga de
Frescobaldi/...] 7 [2].

tii solemne a muzicii ceremoniale pe
care o interpretau acestia.

Spre sfarsitul secolului al XVI-lea
in ansamblul de cinci trompetisti s-au
stabilit rolul fiecarui trompetist care
era responsabil de un anume registru:
(in 8 'C): Basso, ¢; vulgano sau vorga-
no, g; alto e basso sau modifica Bass,
g-c" -e", sonata, Quinta sau (mai tar-
ziu) principale, c'-e'-g'-c"-(d"'-e"), si
clareta, soprana sau clarino, de la c"
(partial) in sus. Cesare Bendinelli
(1542-1617) in metoda sa Tutta L'arte
Della Trombetta (aprox. 1614 [3]) a
scris instructiuni specifice pentru im-
provizare a vocii superioare intr-un
ansamblu de cinci trompete. Din pa-
cate, pana la C. Bendinelli nimeni nu
a lasat vreun manuscris continand pie-
se sau metode de exercitii, care si
ajunga pana in zilele noastre. Astfel,
putem doar presupune care a fost ni-
velul trompetistilor, citand diferite do-
cumente din perioada respectiva.

In epoca Renasterii muzica instru-
mentald foloseste ca model formele
vocale de compozitie si muzica de dans.
Astfel, in repertoriul trompetistic ga-
sim termeni de saltarello, trotto, estam-
pie, pavane, galliarde, passamezzo,
saltarello, alemanda, courante, branle.
in metoda sa »Modo per imparare a
Sonare di tromba” (1638) G. Fantini a
inclus pentru prima data piese scurte
cu caracter diferit care purtau numele
persoanei careia se adresa piesa, de
exemplu: ricercata detta la Torrigia-
ni, baletto detto il Martelli,capriccio
detto il Visconti, sonata detta del Bar-
digagliarda detta delloStrozzi, e.t.c.

Perioada Barocului este conside-
rata, pe bund dreptate, Epoca de aur
in istoria trompetei naturale prezenta
in creatia unor compozitori ca H. Pur-
cell, A. Scarlatti, A. Vivaldi, G. F. Te-
lemann, atingdnd apogeul in muzica

lui G. F. Héndel si J. S. Bach.
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Epoca clasicismului nu a fost una
prolificd pentru instrumentele de ala-
ma (inclusiv trompeta), care si-au pier-
dut importanta in manifestarile publice,
iar, odata cu aceasta, si inStrumentistii
pierzand din privilegiile de altadata si
fiind adesea marginalizati fata de restul
colegilor lor. Daca analizam simfonii-
le lui Haydn, operele si simfoniile lui
Mozart, chiar si partiturile timpurii ale
lui Beethoven, vedem ca alamurile au
un rol neinsemnat, secundar, de dubla-
re a corului sau a altor grupuri de in-
strumente din orchestra. Necorespun-
derea posibilitatilor oferite de construc-
tia instrumentelor naturale cu cerintele
artistice ale momentului si nici chiar
madiestria unor interpreti ca G. Fantini,
C. Bendinelli sau G. Reiche nu asigu-
ra trompetelor un loc in randul instru-
mentelor soliste decat incepand cu ho-
tarul sec. XVIII-XIX, cand constructia
lor a suferit modificari esentiale.

Aparitia trompetei cromatice cu
cinci clape (Klappentrompette) a lui
A. Weidinger (1792) a constituit o
adevirata revolutie, creand premizele
nasterii repertoriului concertistic deoa-
rece, in sfarsit, a devenit posibild re-
producerea intregului total cromatic
fara prea multe dificultati. ,,Cu toate
acestea, chiar si trompeta lui Weidin-
ger prezenta neajunsuri grave. Deschi-
derea clapelor dauna rezonantei in-
strumentului, alterand in mod consi-
derabil sunetul remarcabil al trompe-
tei. Asadar, trompeta cu clape nu a re-
zistat prea mult” [4].

In sec. al XIX-lea s-au efectuat mo-
dificari majore in constructia trompetei,
montandu-se doua tipuri de mecanis-
me complexe, care permiteau interpre-
tarea unei game cromatice pe diapazo-
nul a doud octave si jumdtate cu o cali-
tate superioara a sunetului pe toata extin-
derea. Mecanismul rotativ — cilindrul a
fost brevetat de catre J.F Riedl si J. Kail

in 1835 la Viena, iar pistonul, care are
miscarea pe verticald, de catre F. Peri-
net in 1838 la Paris. Odata cu aceste
imbunatatiri trompeta a devenit un in-
strument la care se poate interpreta cu
usurinti orice si de aceea mult mai soli-
citat in toate formatiunile muzicale ale
timpului — orchestra militara, orchestra
simfonica, diferite grupuri de muzica
de camer3, dar si ca instrument solist.
Inventarea trompetei cromatice
constituie un imbold pentru diversifica-
re a repertoriului instrumentului. Apar
primele concerte pentru trompeta si or-
chestra, semnate de J. Haydn (1799),
JN. Hummel (1803) si J. Neruda, in
care se releva dialogul muzical intre
trompeta solistd si orchestra, punand
in valoare calitatile noului instrument.
In 1826 este scrisd prima lucrare solo
pentru trompetd cromatica in istorie Va-
riationen fur trompette in F de J. Kail.
Compozitorii sec. al XIX-lea acor-
da o mare atentie sonoritatii si expre-
cial trompetei. Cei mai importanti com-
pozitori ai vremii au incredintat trom-
petei sau cornetului fragmente solistice
importante in creatiile lor muzicale:
Berlioz — doua interventii solo de cor-
net in Simfonia Fantastica si In uvertu-
ra Carnavalul roman; Donizetti — solo
de trompeta din opera Don Pasquale;
Meyerbeer — semnalele solemne din
opera Huguenotii; \Wagner — solo de
trompeta in Amurgul zeilor; P.I. Ciai-
kovski 1incredinteaza trompetei mai
multe momente solistice importante, in-
tensificand dramatismul in punctele
culminante din simfoniile IV, V si VI,
iar cornetului in La (A), mai multe in-
terventii solo in baletele sale; G. Verdi
si M. Musorgski folosesc pe larg ban-
da (fanfara in scend), astfel imboga-
tind creatiile lor operistice cu o diver-
sitate de timbruri si culori, dar si pla-
sand formatiile de alama pe o treapta




superioara, aducandu-le in prim plan.
Trompeta este inclusd si In diverse
componente camerale. Drept exemplu
poate servi Septetul pentru trompeta,
doua viori, viola, violoncel, contrabas si
pian in Mi bemol major de C. Saint-
Saens compus in anul 1881 pentru so-
cietatea muzicala parisiana Trompete.

Gratie maiestriei interpretative a
unor instrumentisti, in special a mare-
lui cornetist francez J. B. Arban (1825-
1889), trompeta s-a plasat pe pozitia
unui instrument solistic la nivelul viorii,
flautului sau clarinetului, impulsionand
crearea unui numdr mare de lucrari
pentru cornet sau trompetd solo cu
acompaniament de pian sau orchestra.
Unele dintre ele ca Variatiuni pe tema
Carnavalului venezian de J. B. Arban,
Variatiuni pe teme din Traviata de A.
Ponchielli, Concertul pentru cornet sau
trompetd in A si orchestra 0p.18 de
O. Bohme, piesele concertante nr. 1 si
nr. 2 de V. Brandt s.a. sunt incluse in
repertoriul concertistic al trompetistilor-
solisti si in zilele noastre.

Confluenta dintre sec. al XI1X-lea
si al XX-lea a fost perioada de conso-
lidare a fabricantilor de instrumente de
alama cromatice: Bach in SUA; Selmer
in Franta; Besson in Anglia; Scherzer
si Bohm&Meinl in Germania; Schagerl
in Austria si altele, care, cu ajutorul
tehnologiei moderne, au reusit sa cree-
ze instrumente de un Tnalt nivel de per-
formanta. Vincent Bach, Conn, George
Benge, Holton, Leblanc, King, care au
utilizat tehnologii de ultima ora, astfel
obtinand un rezultat excelent privind
calitatea instrumentelor, si nu in ulti-
mul rand a mustiucelor. In domeniul
mustiucelor, V. Bach a elaborat o teh-
nologie speciala, bazata pe un studiu
minutios si colaborand indeaproape cu
instrumentistii si profesorii, ca in final
sd clasifice mustiucele intr-un sistem
bine definit, care ia in considerare

varsta, nivelul de pregitire, particula-
ritatile fizice ale trompetistilor, genul
de muzica in care activeaza acestia.

Calitatile tehnice ale trompetei
s-au perfectionat in timp odata cu mo-
dificarile in constructia ei, iar instru-
mentistii au evoluat gratie aparitiei di-
feritelor metode tehnice de studiu. Din
perioada Renasterii multi dintre trompe-
tisti au considerat necesar sistematiza-
rea exercitiilor zilnice, punand bazele
studiului tehnic. Renumiti trompetisti ca
C. Bendinelli si G. Fantini, G. Reiche,
iar mai apoi F. Dauverné, au fost auto-
rii primelor metode de studiu pentru
trompeta, structurand exercitiile zilnice
intr-un mod bine organizat, urmarind
cresterea nivelului de calitate a inter-
pretarii. La sférsitul sec. al XIX-lea si
sec. al XX-lea au aparut noi metode de
studiu tehnic complete, cu exercitii si
recomandari, elaborate de catre inStru-
mentisti activi si profesorii de trompe-
td. Multi dintre autorii acestor metode
s-au servit ca model si structurad pentru
lucrarile lor de geniala Metoda comple-
ta de studiu pentru cornet §i saxhorn
de J.B. Arban (Paris,1864 [5]), metoda
care nici in zilele noastre nu si-a pierdut
actualitatea si valoarea. Sec. al XX-lea
a impus noi exigente din punct de ve-
dere tehnic, si, prin urmare, eminenti
instrumentisti si autori ai diferitelor
metode de studiu tehnic avansat ca
Merri Franquin (1848-1934, Franta),
Herbert L. Clarke (1867-1945, SUA),
James Stamp (1904-1985, SUA), Car-
mine Caruso (1904-1987, SUA), Ti-
mofei Dokshitser (1921-2005, URSS),
Max Sommerhalder (1947, Germania)
au contribuit la formarea stilului mo-
dern de interpretare la trompeta.

In sec. al XX-lea repertoriul trom-
petistic se imbogateste cu lucrari remar-
cabile, precum Legenda de G. Enescu
(1906), Intrada de A. Honegger (1947),
Gavotte de Concert de H. Suttermeister




(1950) — toate pentru trompeta in Do
(C) si pian; Rustiques pentru cornet
sau trompeta In Si bemol (B) si pian
de E. Bozza, (1955) — piese care se
releva printr-un limbaj componistic
complex si solicitd niste modalitati in-
terpretative deosebite.

Un compartiment important in
repertoriul trompetistic il constituie
sonatele pentru trompeta si pian, Sem-
nate de P. Hindemith, J. Francaix,
N. Platonov, B. Martinu, H. Stevens,
K. Kennan, E. Ewazen s.a.

Genul muzical care oferd cele mai
triei interpretative si a gandirii artistice
a instrumentistilor este concertul. Spre
deosebire de alte instrumente, ca de
exemplu vioara sau pianul, pentru care
se compun lucrari concertante de circa
patru sute de ani, trompeta a atras aten-
tia autorilor de concerte relativ tarziu.
De fapt, despre existenta unor instru-
nice avansate, dar si a abordarii mo-
derne a studiului tehnic, conditionand
aparitia noilor mijloace de expresivita-
te si modalitati interpretative necesare
pentru un dialog la egal cu orchestra,
putem vorbi doar incepand cu secolul
al XX-lea. Anume pe parcursul sec. al
XX-lea au apirut cele mai multe lu-
crari concertante de mare valoare pen-
tru trompetd, semnate de asa autori ca
H. Tomasi, G. Delerue, T. Charlier,
A. Jolivet (Franta), V. Shciolokov,
V. Peskin, A. Arutiunian, A. Pahmu-
tova, Gh. Banshikov, A. Ghoedike,
R. Scedrin, E. Tamberg, M. Weinberg,
A. Mulear, G. Otsa, O. Negruta (tarile
fostei URSS), A. Copland, A. Hovha-
ness, L. Bernstein, K. Kennan, E. Ewa-
zen (SUA), J. Gruner, B. Heiden, H.
W. Henze (Germania) s.a.

In a doua jumatate a sec. al XX-lea
au aparut o serie de piese pentru trom-
peta solo, ca Postcards de A. Plog, So-

lus de St. Friedman, Sequenza X de L.
Berio, Episode troisiemme de B. Jolas,
Eingang und Formel de K. Stockhau-
sen, Tromba Solo de K. Hvoslef, Para-
bles for solo trumpet de V. Persichetti,
Five bagatelles de R. Shinn, Scherzo
Sarcastico de V. Beleaev, Homo Lu-
dens V de V. Runchak, Mouvement pour
un dromadaire egare de G. Almasi
s.a., considerate mostre importante in
repertoriul trompetistic al muzicii mo-
derne, n care autorii folosesc un lim-
baj componistic nou. Aceste piese sunt
studiate si interpretate cu diferite oca-
zii, cum ar fi festivaluri de muzica
moderna sau concerte dedicate creatiei
unor autori anume. In procesul didactic
studierea acestor lucrari este indispen-
sabild pentru evolutia tinerilor instru-
mentisti. Printre autori gasim mai puti-
ne nume de compozitori consacrati ai
sec. al XX-lea, majoritatea fiind exce-
lenti trompetisti sau compozitori care
au un contact strans cu interpretii, fapt
ce ne vorbeste despre un interes pur
profesional fatd de acest gen de mu-
zica. Totusi, descoperim si cateva nume
notorii ca Luciano Berio, Witold Luto-
slawski, Giacinto Scelsy, Karlheinz
Stockhausen care au imbogatit reper-
toriul trompetistic cu lucrari de valoa-
re pentru trompeta solo.

in Romania prima lucrare pentru
trompeta solo apare abia 1n anul 2013,
cand compozitorul Gabriel Almasi, la
comanda Asociatiei Romanian Brass So-
ciety, special pentru a 1V-a editie a Con-
cursului International de Alamuri din
Timisoara compune piesa Mouvement
pour un dromadaire egare. Hommage
a Luciano Berio, interpretatd in pre-
miera la Chisinau de subsemnatul.

Desi autorii lucrarilor pentru trom-
petd solo provin din diverse tari si apar-
tin unor scoli de compozitie cu traditii
diferite, toate piesele reunesc anumite
caracteristici, printre care mentionam:
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a) folosirea mijloacelor de expresie
moderne,

b) notatie specifica,

c) diferenta deosebit de pronuntata a
nuantelor dinamice in fraze scurte,
d) solicitarea maxima a rezistentei
fizice a interpretului si alte mijloace
specifice.

Aparitia lucrdrilor de acest gen a
fost determinati de dorinta compozito-
rilor de a experimenta noi modalitati de
sonoritate si procedee de interpretare cu
un instrument care cucereste tot mai
mult spatiu in zona muzicii moderne.

Din a doua jumatate a sec. al XX-
lea tehnica de interpretare la trompeta
a evoluat spectaculos, datorita aparitiei
diferitelor metode avansate de studiu
tehnic, bazate pe perfectionarea conti-
nua a tehnicii interpretative a instru-
mentistului, pe acumularea si insusirea
materialului didactic (studii si piese
care includ modalitati interpretative si
mijloace de expresie noi), pe moderni-
zarea constructiei instrumentelor. Re-
pertoriul modern pentru trompeta fara
acompaniament este cel care a ridicat
indicele de dificultate in tehnica inter-
pretarii si a dezvoltat considerabil abili-
tatile tehnice ale trompetistilor. Se poa-
te spune cd s-a nascut un stil nou de
interpretare, bazat pe originalitatea mo-
dalitatilor si mijloacelor interpretative.
Aceastd evolutie a avut un impact pu-
ternic si in schimbarea sonoritatii ala-

murilor in orchestrele moderne. In or-
chestrele mari din tarile occidentale
putem auzi interventiile grupurilor de
alamuri care se deosebesc printr-0 ca-
litate excelentd a tonului si printr-un
echilibru sonor excelent, nemaivorbind
de ansamblu si controlul dinamicii.
Armonizandu-se perfect cu vocea
umana si cu alte instrumente muzicale,
avand o rezonanta vibranta, un sunet
stralucitor care razbate si umple orice
spatiu, dar si un inepuizabil potential
liric trompeta este 0 componenta in-
dispensabila a vietii muzicale fiind pe
larg utilizatd in toate genurile de mu-
zica (simfonica, camerald, de fanfara,
folclorica, de jazz etc.) si ca instrument
solistic, si in cele mai diferite com-
ponente instrumentale si orchestrale.
Marii trompetisti ai sec. al XX-lea
— al XXI-lea Maurice André, Arman-
do Ghitalla, Timofei Doksiter, Adolph
Herseth, Allen Vizzutti, Maurice
Murphy, Hakan Hardenberger, Tine
Thing Helseth, Gheorghii Orvid,
Rafael Méndez, Sergei Nakariakov,
Philip Smith, William Vacchiano,
Louis Amstrong, King Oliver, Dizzie
Gillespie, Miles Davis si-au adus
contributia la desdvarsirea artei inter-
pretative la acest instrument, descope-
mijloace de expresie, oferind, astfel
compozitorilor noi perspective de
explorare a universului sonor.
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(?Q A INFLUENTE PIRANDELLIENE
% IN DRAMATURGIA ITALIANA IN A DOUA
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INFLUENCES OF PIRANDELLO'S WORK IN ITALIAN
DRAMA IN THE SECOND HALF OF THE TWENTIETH CENTURY
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Abstract: Italian drama of the twentieth century is marked by the famous name of Luigi Pi-
randello who opened a new path in the history of the universal theatre. The global importance
of Pirandello’s theatrical experience, as a point of reference for the most important playwrights,
cannot, however, overshadow the other writers of this century, with a role and a significant
prevalence outside of Italy, even if they have not reached the value of Pirandello. In fact, Italian
drama of this period is rich, expressive and it includes deeply original theatrical experiences.

Such playwrights as Ugo Betti, Diego Fabbri, Dino Buzzati, Carlo Terron and others
have mastered the Pirandello’s lesson. They have assimilated it in a creative way managing
to develop a drama with its own characteristics. In this article both are considered, the
authors that followed the Pirandello’s grotesque formula detaching from it in a subjective
way, and the authors that created an intelligible drama closely linked to reality after the
second World War, on the one hand, and authors that created a theatre closely influenced by
the epic experiences of Bertold Brecht, of the absurd theatre and of course a theatre closely
influenced by the Dario Fo's avant-garde experiments, on the other hand.

Keywords: drama, influences, Pirandello’s themes, new forms, grotesque formula.

Datele si analizele cuprinse in acest
articol nu au pretentia de a exprima in-
treaga dramaturgie si miscare italiana
postpirandelliana sub toate aspectele
si in toatd complexitatea ei. In acelasi
timp, studiul realizat ne pune in fata
unei miscari de ansamblu, 1n care
punctele de vedere ale gandirii literare
si cele ale realizarii teatrale propriu-
zZise s-au constituit si au evoluat intr-0
concordanta estetica si ideologica.

Vom remarca prezenta intensa si
dominanta a teatrului in procesele po-
litice, sociale si culturale, in contextul
epocii, dar si al tarii. Ne-am propus sa
analizam dramaturgia italiana, care
este o literaturd dinamica, patrunsa de
spiritul novator. Insa procesul de re-
novare n-a fost deloc simplu, abstract,
in afara realitatilor: au existat o multi-
me de faze, lumini si umbre. S-au inre-

gistrat atat succesiuni ordonate, acla-
mari si adeziuni totale, cét si rezerve si
critici. Aceastd migcare Insa nu a ramas
inchisd in sine sau in limitele nationale;
ea a iradiat dincolo de acestea, in spatii-
le de universalitate ale culturii, venind
in acest secol cu partea ei de contribu-
tie. Sa ne gandim la continutul §i im-
plicatiile de ordin moral, pe care le-au
avut in vizor toate initiativele si actiu-
nile reformatoare ale acestui teatru.
Avem de a face, in primul rénd,
cu opera lui Pirandello si cu influenta
exercitatd de ea asupra Intregului teatru
european, care nu au constituit doar
simple declaratii de principii, doar
niste proteste teoretice impotriva unor
forme, ideologii sau filozofii, pe care
regimurile puterii le-au tolerat sau chiar
le-au ocolit. Drama lui Pirandello vine
in climatul spiritual si moral al timpu-




lui — cu o lectie de viata, cu o viziune
total noua asupra individului. Ea ince-
pe sa se proiecteze in timp, iesind din
,prezentul” canonic al spectacolului si
indreptandu-se in ,.trecut” si ,,viitor”
(cum deja procedaseri Ibsen si Cehov).

Este evident ca numele lui Piran-
dello apare frecvent in raportul dintre
miscdrile transformatoare, deseori re-
volutionare, in teatrul european din
secolul al XX-lea, dar fara niciun du-
biu numele §i activitatea lui dramatica
sunt, pentru Italia, un moment crucial
al procesului de relativizare ,,epica” a
formei dramatice, care corespunde cri-
zelor si viziunilor despre lume, tipice
secolului al X1X-lea.

El exprima sensul izolarii care lo-
veste individul, bolnav de singuritate
si de lipsa de comunicare, mai ales in
perioada dintre cele doua razboaie mon-
diale. Simptomele acestui ,,rau de via-
ta” sunt reflectate cu un umor trist:
,umorul tragic” pirandellian, care tin-
de sa descompuna caracterul persona-
jului si sa-l reprezinte 1n toate aspecte-
le lui; el demonstreaza o viata ,,goa-
137, plina de contradictii, fara a urmari
simplificarile ideale, adunand cazurile
imprevizibile care exista in viata.

Teoretic si practic, drama piran-
delliana s-a inscris impotriva esteticii
teatrului burghez din secolul al XIX-lea
si a avut un ecou $i 0 mostenire extra-
ordinara. in acelasi timp, ,regulile”
teatrului vechi nu si-au incetat cu totul
existenta, datoritd unor traditii si deprin-
deri puternic inradacinate. Ele au con-
tinuat sa functioneze in Italia, bineinte-
les nu cu vechea lor autoritate doctri-
nara, ci sub forma unor compromisuri,
dupa cum releva Massimo Dursi: ,, Teat-
rul isi schimba aspectul si acei care
raman fideli vechilor costume afirma
ca el nu da impresie buna. Un teatru se
dezvolta, crescind in afara teatrului,

inventand si furnizand instrumente noi
care au demonstrat ca pot fi folosite.
Intalneste obstacole de structuri ana-
cronice, de privilegii obligatorii, dar
renuntarea la aventura, cercetare si re-
novare este egala cU a nega teatrul” [1].

Putem 1inregistra trei evenimente
care au contribuit la desfiintarea in Ita-
lia a unui anumit teatru si au dus la fon-
darea unui teatru nou. In primul rand,
suprimarea pirandelliana a limitelor
dintre om si masca, mai exact, dualis-
mul fundamental dintre viata si forma.
Apoi, sugestia ideologica si formula
teatrului epico-didactic al lui Bertold
Brecht. In sfarsit, afirmarea teatrului
absurd (Eugene lonesco, Samuel Be-
ckett, Arthur Adamov, Jean Tardieu,
precum si polonezii Slavomir Mrozec
si Witold Gombrowicz), care prin aso-
ciere, atrage atentia asupra experientei
existentialiste in cheie sartriana.

Dupa Pirandello, Brecht si teatrul
absurdului, dramaturgia italiand va
porni intr-o multime de directii in cau-
tarea noilor forme, continuturi si ex-
periente. Dar n-am putea raspunde in-
cotro a mers teatrul italian din aceasta
perioada, daca nu am lua in conside-
rare intregul registru de componente,
daca nu am incadra fenomenul nou in
rama celui preexistent.

Dramaturgii nu se nasc in alta par-
te, decat in cadrul unor stagiuni. Dupa
fenomenul Pirandello, era logic sa se in-
staleze o perioada de valori medii. Apoi,
crearea unei dramaturgii nationale a in-
talnit dificultati enorme din cauza mo-
zaicului lingvistic italian §i a coexis-
tentei factorilor dialectali: au existat pro-
bleme de exprimare intr-un limbaj dra-
matic cu adevarat national si popular.

Cu toate acestea, dramaturgia ita-
liana postpirandelliana ramane sem-
nificativa si valoroasa datoritd come-
diilor lui Eduardo De Filippo, care in




formele ei expresive si dramatice cu-
noaste maturitatea umana si artistica,
inregistreaza umorul difuzat in socie-
tatea italiana, mai ales In mediile po-
pulare si mic-burgheze.

Este vorba de o productie vasta si
complexd, care se Tmparte in doua fa-
ze principale: interbelica si postbelica.
In interiorul acestei periodizari, ea este
articulatd in filoane justificate din punct
de vedere istoric si tematic; ele explica
si itinerariul dramatic eduardian. Pro-
ductia teatrala interbelica cuprinde co-
mediile care sunt legate mai mult de
traditia napolitand populard si care
utilizeaza incd naturalismul si partial
farsescul dialectal. Odatd cu faza a
doua, observim elemente portante-
tematice si structuri noi, resimtindu-se
influenta lui Pirandello, dar si deose-
birea esentiala dintre autori.

Primii ani dupa razboi i apartin
lui Ugo Betti — un autor problematic,
nelinistit, ,,misterios”, nu numai pentru
ca operele lui constituiau o motivare
precisa a crizelor de constiinta, provo-
cate de catastrofele razboiului, dar si
de faptul ca a stiut sd exprime intr-0
atmosfera de cosmar si culori alegori-
ce — dar si intr-un limbaj limpede — an-
goasele, tulburarile, aspiratiile catre o
umanitate dorita, catre un final de eli-
berare, care impinge spectatorul spre
cautarea valorilor noi. ,,Betti a fost per-
sonalitatea de nivel major intre «dupa
Pirandello» si anii de experiente teme-
rare, devenind simbolul scenei italiene
indata dupa al doilea razboi mondial...
Putem afirma cu inima impécata ca nu
ar fi fost Betti, daca nu ar fi fost Pi-
randello” [2].

In cercetarea dramaturgiei post-
pirandelliene, discursul nu se poate li-
mita doar la prezenta bettiana. Linia
directoare de la care se miscd noile
adrese isi are inceputul si de la alte

momente, care, cu un nivel artistic di-
ferit, au contribuit la caracterizarea sce-
nei de dupi razboi si de care trebuie
sd tinem cont in cadrul tentativelor de
a fixa liniile de tendinta in dramatur-
gia postbelica. Este vorba despre o pro-
ductie care a urmat ereditatea proble-
maticilor preferate de asa-numita co-
medie burgheza si despre autorii care
urmeaza traditiile secolului al XIX-lea
— dramaturgi de inspiratie diferita si
de nivel artistic inegal, adoratori ai
teatrului ,,brillant” si ai comediei psi-
hologice, ai teatrului de costume si
neorealist, autori de drame ambitioase
si de comedii simple, distractive: Giu-
seppe Achille, Giuseppe Bevilacqua,
Emilio Caglieri, Rafaelli Calzini,
Guglielmo Giannini, Sergio Pugliese,
Carlo Veniziani, Guglielmo Zorzi s.a.

O evolutie si continuitate in itine-
rariul teatral de inspiratie inalta o consti-
tuie opera dramatica a lui Diego Fabbri,
care poate fi evidentiat in calitate de
exponent al unei intregi generatii de
autori, care fara a rupe definitiv cu tra-
ditia, au fost tentati sa renoveze drama-
turgia foarte profund, atat pe plan te-
matic, cat si stilistic. Dupa moartea lui
Ugo Betti, dramaturgul Diego Fabbri,
impreund cu Eduardo De Filippo, a fost
autorul care nu numai ca a dominat
scenele italiene si europene, dar a im-
pus un teatru de inaltd inspiratie etica
si religioasa. ,,Sunt, efectiv, Pirandello
si Betti care 1-au sugestionat cu mare
intensitate pe Diego Fabbri, primul —
cu mijloacele teatrale, al doilea — cu
inspiratia etica a dramelor sale — s-a
spus cu ocazia Congresului Pirandellian
de la Venezia din 1961, la 25 de ani de
la moartea marelui dramaturg. Ase-
manarea dintre ei consta 1n interpreta-
rea caracterelor in teatrul lui Piran-
dello, pe care o regasim destul de
exact si in teatrul lui Fabbri, si anume:




elementarul in conflicte si sentimente;
agitatia dialogului si provocarea inte-
resului pentru cercetare, descoperirea
adevarului; spatiul scenic este restituit
functiei sale autentice in drama, mai
bine zis protagonistului dramei” [3].
Trebuie sa subliniem faptul ca po-
zitia ideologica intre Fabbri si Piran-
dello este absolut diferita si ca acest
lucru a determinat si utilizarea diferita
a tehnicilor dramatice. Drept exem-
plu, in piesa lui Pirandello Cosi € (se Vi
pare), personajele dezbat o problema
in sufrageria casei Agarzi. Sunt expu-
se diferite puncte de vedere — toate in-
sd tind spre o concluzie paradoxala:
adevarul este imposibil de cunoscut.
Fabbri, in procesul lui de dezbatere,
foloseste tehnici similare, dar avand
obiectivul de a cerceta si a gasi adeva-
rul cel mai adanc si cel mai complet.
O alta tehnica asemanatoare intre
Pirandello si Fabbri constd in faptul
ca ambii folosesc uneori un personaj
secundar pentru a clarifica mai bine
ideile fundamentale ale textului. Pe
parcursul piesei, un personaj-cheie
desfasoara rolul unui Eu-epic. La
Pirandello, Eul-epic afirma prabusirea
adevarului, la Fabbri, acesta pledeaza
pentru valorile ideale. Putem afirma
ca orice comparatie dintre Fabbri si
Pirandello trebuie facuta pornind de la
faptul ca fiecare dintre ei cere o con-
ceptie diferitd despre existenta pe care
se bazeaza operele lor dramatice.
Marile teme pirandelliene, cea mai
importanta fiind cea a pledoariei indi-
vidului contra miilor de uneltiri ale unei
societati inumane si opresive 1n pro-
cesul de aparare a prejudecatilor sale,
vor deveni punctele de referinta pentru
autorii dramatici tineri si mai putin ti-
neri. La autorii care suporta influenta
lui intr-o manierd mai relevanta, pro-
blematica pirandelliana ,,are ecou cu o
initiere mai pronuntatda, aprofundand

conflictele morale ,,in timp” sau atunci
cand ea se largeste la o respiratie mai
ampld, se dezvolta in directii lirice
sau mistice de inspiratic mai intai de
toate emotionala” [4].

Eduardo De Filippo, Ugo Betti,
Diego Fabbri sunt cei mai reprezenta-
tivi autori ai acestei dramaturgii, dar
meritd sd fie amintiti si Valentino Bom-
piani, Silvio Giovaninetti, Carlo Terron.

Dramaturgia semnificativa din
acesti ani este In cautarea unui teatru
strans legat de realitate si costume, ea
nu se epuizeaza in cronicd, ci dimpotri-
va, o depaseste, pentru a reflecta Urma-
rile morale si framéantarile metafizice
si religioase. Este vorba despre autorii
Salvato Cappelli, Tullio Pinelli, Turi
Vasile, Federico Zardi, Ennio Flaiano.

Valentino Bompiani, un autor
complex si de o eluciditate aristocrati-
cd, a atins cele mai inalte culmi, cu
piesa Albertina, in care problemele
morale sunt analizate cu o extraordi-
nara finete psihologica.

Silvio Giovaninetti este un
dramaturg-cercetator de sentimente
neexprimate, de ganduri care nu au
contur — toate atenuate de eternele
intrebari: din ce cauza?

in spatele aparentei unui joc literar-
psihologic, a unei divagatii stiintifico-
filozofice, Giovaninetti a plasat perso-
najele si istoriile sale Intr-un neoro-
mantism care elibereaza, in cheie poe-
ticd, cheagul ,,scientist” al problemati-
cii lui. Uneori, autorul duce actiunea la
exasperare cu un crescendo nelinistit,
acela al unei ambiguitati reprezentati-
ve, pentru a proiecta obsesiile §i gan-
durile secrete ale unor persoane, pe
care le confunda cu ei insisi si cu viata
lor, si ajung la o identificare miste-
rioasa cu ele (drama Lidia o I'infinito).
Giovaninetti cerceteaza personajul in
structura lui interioard, demonstrand
dualitatea care il conditioneaza. E po-




sibil ca dramaturgul este unicul autor
care, urmarind traditia italiana atat de
bine reprezentata in opera lui Piran-
dello, a stiut sd exprime acest moment
fundamental si sa-1 fixeze in niste
personaje foarte vii. De la mostenitorii
lui Pirandello si de la epigonii teatru-
lui burghez se desprinde pentru diferi-
te interese, spre ,,orizonturi noi”, un
grup de autori dramatici greu de clasi-
ficat dupa principii comune: Enrico
Bassano — sensibil la problematica
contemporand; Aldo Nicolay, in cau-
tarea unui echilibru intre teme foarte
diferite; Vittorio Calvino, care anunta
o meditatie echilibrati intre elementele
fabuloase si cele reale, dar care a ramas
o promisiune, demonstrata in timp.

Franco Brusati si-a construit ope-
ra dramatica cu o mare pricepere de a
povesti, utilizand in arta unor dialoguri
foarte rafinate. Teatrul lui porneste de
la niste situatii legate de viata burghe-
ziel si ajunge sa analizeze amintirile
cele mai ascunse ale personajelor. Re-
prezentativd este drama Pieta di no-
vembre, unde personajul se refugiaza
in delirul violentei, pentru cd nu vrea
sa-si asume propria mediocritate. Nota
caracteristicd lui Brusati este cuvantul,
ca instrument fundamental de comu-
Nicare si ca impotrivire fata de teatrul
rasturnat, scris intr-un limbaj fizic si
gestual, din care cuvantul este exclus.

Intr-o directie pe care as defini-0
»experimentala”, au mers dramaturgi
ca Dino Buzzati, un important expo-
nent al teatrului absurdului, al teatru-
lui de fantezie lipsit de orientare ideo-
logica. De teatrul absurdului tine si
opera dramatica a lui Ezio D’Errico,
care, printre altele, nu a fost un scrii-
tor, ci un pictor abstractionist care a
propus cateva texte 1n limbajul lui
Beckett, precum si Silvano Ambrogi,
Sandro Bagini, Natalia Ginsburg, care
i-au urmat calea.

Influenta Iui Brecht este evidenta
in teatrul italian din ultimele decenii.
Experienta notorie de regizor nu l-a
distantat pe Luigi Squarzina de activi-
tatea de autor. Lectia brechtiana este
observata in dramele lui, dar autorul
nu se foloseste servil de modalitatile
teatrului epic, el este tentat sa medieze
propunerea didactica in falimentul em-
blematic al protagonistilor, conservand
cadenta clasica prin recuperarea corului.

Cu mici exceptii, teatrul italian a
ramas departe de experientele europe-
ne foarte avansate: el a incercat doar,
intr-un mod foarte confuz, sa se ali-
nieze la o avangarda sau experienta,
deja abandonate de fauritorii lor.

In schimb, creatia dramatica a lui
Dario Fo, experimentele lui, au fost si
continua sa fie foarte reusite si avan-
gardiste. Operei lui nu-i lipsesc elemen-
tele si mijloacele teatrului epic, dar am
gresi daca am caracteriza dramaturgia
lui numai din acest punct de vedere.
Este vorba despre un teatru de intentii
ideologice, cu o Incarcatura de proteste
sociale, dar absorbit din nou si asimi-
lat intr-un limbaj teatral novator si auto-
nom, in limbajul cabaretului, comme-
diei dell’arte, circului, avanspectaco-
lului. Incantarea acestui teatru se da-
toreaza unui umor indraznet si zbu-
ciumat, selectat dintr-o lume margina-
1a (hoti, menajere, degradati) si nu in-
carcaturii sociale si ideologice, pe ca-
re autorul a dorit s-0 exprime.

Intr-un alt context, in teatrul lui Fo
pot fi observate reflexe pirandelliene,
atunci cand analizam personajele sale;
niste indivizi denaturati, care se con-
frunta cu o societate cuprinsa de o criza
existentiala ce-i impinge sa lupte cu
adevaruri false, impuse de guvernanti.

Cum am mentionat, Dario Fo a
contribuit si contribuie si acum la re-
formarea artei spectacolului in calitate




de actor-autor. Capacitatile lui excep-
tionale de giullare, arlechino, clovn,
mim, acrobat, viziunile regizorale ilus-
trate in cadrul reprezentarii propriilor
drame, vorbesc despre o personalitate
foarte dotatd si specifica afirmata in
teatrul italian, si despre capacitatea
acestuia de a gési o fizionomie pro-
prie de exprimare cu mijloace avan-
gardiste. Anul 1997 a devenit semni-
ficativ pentru teatrul italian, in clipa
cand lui Dario Fo i s-a acordat pre-
miul Nobel pentru literatura.

De mentionat si toti autorii din
perioada postpirandelliand, care au
contribuit mai mult sau mai putin la
cercetarea, si deseori, la crearea unui
limbaj aderent epocii lor, la instaura-
rea conflictelor unor personaje desa-
varsite si vii, care in virtutea valorilor
formale si-au asumat valoarea de mar-
turisire. Ei au operat, in general, in
conformitate cu instinctul problemati-
cii morale, care I-a condus deja pe Pi-
randello la dezvaluirea caracteristici-
lor celor mai ascunse ale naturii uma-
ne, a contrastului dintre viata si gan-
dire, intre sentiment §i inteligenta.

De adaugat ca, pentru acesti
autori, drama personajelor lor ,.este de
a corespunde, ele nu doresc sa absolu-
tizeze termenii contradictiilor lor, ele
doresc sd cantareascd pana la capat
trecutul pe un cantar al vinovatiei.
Centrul intereselor se deplaseaza prin
substanta morald a dramei pentru a uti-
liza instrumente intelectuale si dialo-
gale. Razboiul a rasturnat multe valori.

Ele cautd zadarnic un fir de care s-ar
putea agata, sau care ar atribui macar
o iluzie de inocenti referitor la vino-
vatia lor de ieri si care ar lega trecutul
de prezent cu o coerentda morala” [5].
Teatrul italian nu si-a indreptat pri-
virile numai spre trecut, ci si-a atintit
privirea si la necesitatile timpului sau.
Multi dintre dramaturgii citati au ope-
rat sau opereaza in acest sens; iar unii
autori s-au angajat sa traduca in scena
o realitate in transformare — sociala, po-
litica, morala; sa culeaga cu prompti-
tudine crizele valorilor unei societiti de
consum, pe care conjunctura economi-
cd actuala le-a dezvaluit-o cu brutalitate.
In spatele cautirilor unor noi
mijloace expresive se instituie impera-
tivul unei ,,noi moralitati” care poate
obtine consimtdmantul, dar care se pre-
zintd in termeni peremptorii: cu con-
tingente care ard in flacari din cauza
contestatiilor tinerilor, din cauza unei
»revolutii permanente” si a refuzului
global al sistemului. In multe cazuri
sunt puse in discutie nu numai rigidi-
tatea unui criteriu de opinie, dar si no-
tiunea de teatru, in componentele lui
traditionale si socictatea care s-a ex-
primat pentru un anumit gen de teatru.
Cu toate acestea, este adevarat ca
teatrul italian actual constituie o ex-
presie complexa si perspicace a tim-
pului sau. El sesizeaza si ilustreaza cu
exactitate toate ipostazele acestui timp
si, fard indoiala, este expresia con-
stiintei nationale si universale, cu di-
mensiunile lor epice si intelectuale.
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Abstract: The present article reflects the results of the experiment. The practice of
teaching music was investigated within the discipline of music education. The aim of the
experiment is to test the quality of teaching music in terms of non-application/partial appli-
cation of strategies specific to artistic education/music education. For statistical evaluation
of samples were applied efficiency indicators of teaching music as perception, cognition-
comprehension-synthesis, application-valorization, deep living of musical message, con-
textualized in the musical-didactic activities of the lesson.
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Experimentul s-a desfasurat in trei
etape: de constatare, de formare, de
control/validare. Pentru etapa de con-
statare au fost formulate obiective spe-
ciale, precum:
¢ studiul documentelor scolare in ve-

derea stabilirii modului de con-
ceptualizare si proiectare a strate-
giilor didactice de predare elevilor
a cunostintelor muzicale;

e analiza cadrului praxiologic de pre-
dare a cunostintelor muzicale ele-
vilor la lectie in vederea identifica-
rii factorilor determinanti de in-
fluentd negativa asupra procesului
de insusire a cunostintelor muzicale
la lectia de educatie muzicald;

e studiul cadrului experiential al pro-
fesorilor de educatie muzicala in do-
meniul predarii-formarii cunostinte-
lor muzicale elevilor prin aplicarea
strategiilor specifice educatiei muzi-
cale;

e examinarea si interpretarea datelor
experimentului de constatare din
perspectiva elaborarii unui model
metodologic de predare-formare ele-
vilor a cunostintelor muzicale prin

aplicarea strategiilor didactice spe-
cifice educatiei muzicale.

in baza reperelor teoretice stabi-
lite pentru predarea-formarea cunos-
tintelor muzicale s-a investigat practi-
ca acestei activitati in cadrul discipli-
nei Educatia muzicald (EM).

A. Rezultate profesori. Profe-
sorilor li s-a propus sa contribuie la
cercetarea noastra prin elaborarea de
raspunsuri la doud chestionare care au
urmarit obiective diferite. Acestea au
dezvaluit, direct si indirect, modul in
care ei aplica strategiile specifice
predarii-formarii cunostintelor muzi-
cale si reprezentdrile lor privind pro-
cesul de predare-formare a cunostinte-
lor muzicale la disciplina Educagie mu-
Zicald, 1n aspectele: metode-procedee/
tehnici-forme-mijloace de predare a cu-
nostintelor muzicale, oportunitatea mo-
dernizarii predarii cunostintelor muzi-
cale, factorii de influentd negativd a
predarii-insusirii cunostintelor muzicale.

Reprezentarile profesorilor (Ta-
belul 1):

1) in 53 % raspunsuri au fost in-
dicate ca afirmative privind urmarirea




obiectivelor speciale la proiectarea/
aplicarea strategiilor specifice predarii
cunostintelor muzicale;

2) 60 % din respondenti nu con-
cep in proiectarea de lungd duratd
strategiile EM;

3) 16,5 % din respondenti reali-
zeaza predarea cunostintelor muzicale,
in functie de aplicarea unor metode-
procedee/tehnici-forme-mijloace spe-

ciale la utilizarea strategiilor de pre-
dare a cunostintelor muzicale;

4) 12,9% evalueaza sistematic la
elevi capacititile de identificare/apli-
care a cunostintelor muzicale in AMD
(activitatile muzical-didactice);

5) 51,7% aplica componentele
strategiilor specifice EM in predarea
cunostintelor muzicale (metode, pro-
cedee/tehnici, sarcini didactice), ur-
marind eficienta lor.

Tabelul 1. Aprecierea data de profesori pentru evaluarea reprezentarilor cu privire
la strategiile specifice educatiei muzicale aplicate in predarea-formarea cunostintelor muzicale

Nr. Itemi Au rispuns rﬁ?uugiltlri
d/o afirmativ pun:
negative
1. Urmarirea unor obiective speciale la proiectarea/aplicarea 53% 47%
strategiilor specifice predarii cunostintelor muzicale;
2. Conceperea strategiilor EM in predarea CM in: 10% 60%
- proiectarea de lunga durata (anuale)
- proiectele educativ-didactice (ale lectiei); 36% 64 %
3. | Aplicarea unor metode-procedee/tehnici-forme-mijloace 16,5% 2%
speciale la elaborarea strategiilor de predare a CM;
4. Evaluarea sistematica a capacitatilor identificare/aplicare a 12,9% 54%
CM in AMD;
5. Evidenta componentelor strategiilor specifice EM in 51,7% 78%
predarea CM (metode, procedee/tehnici, sarcini didactice).

Evaluarea raspunsurilor profeso-
rilor s-a facut prin calcularea raspun-
surilor afirmative si negative, apoi ra-
portarea la numarul de profesori. Ast-
fel, 60% nu concep proiectarea/aplica-
rea strategiilor specifice educatiei mu-
zicale in proiectarea didactica de lun-
ga si scurtd duratd. Dar 10% aplicé in
predare la lectii variate strategii di-
dactice. 47% nu urmaresc obiective
Speciale 1n proiectarea/aplicarea stra-
tegiilor specifice de predare-formare a
cunostintelor muzicale.

Evaluarea reprezentarilor profe-
sorilor despre volumul si calitatea cu-
nostintelor muzicale ale elevilor s-a
realizat in baza Chestionarului nr. 2
(Anexa 2). Pentru evaluarea reprezen-
tarilor/atitudinii profesorilor privind
stabilirea eficientei strategiilor speci-
fice predarii-formarii cunostintelor mu-

zicale din perspectiva functionalitatii
achizitiilor cognitive ale elevilor:
Itemul 1. Cunostingele fundamen-
tale ale elevilor: 75,3% de profesori
considerd ca elevii poseda cunostinte
fundamentale, iar 15,7 % cred ca elevii
nu dispun de aceste cunostinte (Anexa 2).
Itemul 2. ldentificarea cunostin-
telor teoretice intr-un mesaj muzical:
10,7% profesori considera ca elevii
pot da dovada de -cunostintele
teoretice intr-un mesaj muzical;
7,0% dintre profesori considera ca
elevii nu dau dovada de ele;
81,2% dintre profesori apreciaza ca
elevii recunosc partial aspectele
teoretice intr-un mesaj muzical.
Itemul 3. Decodificarea semnifi-
catiei cunostintelor muzicale:
75,3% de profesori apreciaza ca
elevii decodificd semnificatia Cu-

nostintelor muzicale;



« 15,7% considera ca elevii nu pot
decodifica aceastd semnificatie.

Prin itemii 4, 5, 6, 7 au fost iden-
tificate nevoile de valorizare a cunos-
tintelor muzicale. Astfel, prin itemul
4, evaluarea sistematica a capacitatilor
de cunoastere/identificare/aplicare a
cunostintelor muzicale in activitatile
muzical-didactice, 54% au raspuns ne-
gativ si 46% profesori afirmativ.

Itemul 8. Perceperea procesului
de predare a cunostintelor muzicale
ca modalitate de formare a cunostin-
telor ce tin de atitudinea elevilor.

« 75,3% de profesori constientizeaza
procesul de predare a cunostintelor
muzicale ca modalitate de formare
a cunostintelor;

« 11,7% considera ca pentru elevi e
suficientd numai activitatea de
transmitere a cunostintelor.

Itemul 9. Valorificarea specificu-
lui strategiilor didactice in procesul
de predare a cunostintelor muzicale:

+  30% de profesori considera eficiente
strategiile emotional-afective (vizand
cunoasterea, memorizarea, percepe-
rea, trairea mesajului sonor) (+);

» 40% de profesori considera eficien-
te strategiile analogice (privind uti-
lizarea cunostintelor muzicale pen-
tru elaborarea discursurilor) (*);

« 60 % de profesori considera efi-
ciente strategiile mixte (utilizarea
cunostintelor muzicale ca sursa de
informatizare) (-).

Itemul 10. Utilizarea metodelor
de predare in formarea cunostintelor
muzicale:

« 10% din profesori utilizeaza patru
metode (+);

« 40 % din profesori utilizeaza doua
metode (*);

« 60 % din profesori utilizeaza o me-
toda (-).

Concluzii. Majoritatea profesori-
lor de educatie muzicala:
 Inteleg predarea cunostintelor mu-

zicale drept o simpla activitate de

transmitere a informatiilor despre
Mmuzica, autor §i opera muzicald;

« nu aplica in predarea cunostintelor
muzicale strategii specifice educa-
tiei muzicale;

« 1n proiectarea activitatii de predare-
formare a cunostintelor muzicale,
de reguld, nu se sprijina pe cele de-
tinute de elevi;

+ nu-si orienteaza discursul educativ-
didactic la aspecte concrete ale com-
petentelor muzicale ce urmeaza a fi
formate-dezvoltate in conformitate
cu obiectivele operationale;

¢ Nu-si proiecteaza si nu urmaresc sar-
cini didactice concrete de predare-
formare a cunostintelor muzicale;

+ n-au un concept clar definit al stra-
tegiei specifice de predare a cunos-
tintelor muzicale, din care cauza le
inteleg la modul abstract si eclectic
(asistemic).

Datele experimentului de consta-
tare (profesori) a ardtat ca predarea-
formarea contextualizat-dinamica a cu-
nostintelor muzicale este insuficienta
si nesistematica, discursul educativ-
didactic este centrat pe informare
(=predare) nu pe formare (=interactiu-
ne, cooperare), asa cum O Cer prin-
cipiile artei-receptarii artistice.

B. Rezultate elevi. Datele au fost
obtinute prin aplicarea a doua teste si
trei probe de evaluare a cunostintelor
muzicale si a functionalitatii acestora.

Prin aplicarea Testului 1 s-a urma-
rit stabilirea volumului si a functiona-
litatii cunostintelor muzicale in urma-
toarele aspecte ale competentei muzi-
cale: percepere, cunoastere-intelegere-
sintetizare, aplicare-valorizare, traire
profunda a mesajului muzical (Tabelul
2). Indicatorii eficientei predarii cu-
nostintelor muzicale in AMD au servit
drept criterii de bazd in stabilirea ni-
velurilor de referinta a functionalitatii
cunostintelor muzicale: III — avansat,
Il — mediu, | — minim. Fiecare nivel




contine trei itemi, care corespund me-
canismului cunoasterii muzicale, pre-
zentat si in Modelul MPFCM prin stra-
tegii specifice educatiei muzicale. Fie-
care criteriu este proiectat din perspec-

tiva activitatilor muzical-didactice prin-
cipale ale lectiei. In cadrul nivelurilor
de referinta, criteriile corespund acti-
vitatilor de Creatie+Reflectie, Auditie +
Reflectie, Interpretare+Reflectie.

Tabelul 2. Functionalitatea cunostintelor muzicale ale elevilor la etapa de constatare

fundamentale

Niveluri Criterii AMD
1. Minim: 1. Perceperea/cunoagsterea elementelor de limbaj Creatie+Reflectie
cunostinte care atribuie expresivitate lucrarii muzicale; Auditie +Reflectie

2. Ascultarea atenta a creatiei muzicale;
3. Fredonarea cu voce a melodiei piesei muzicale;

Interpretare +Reflectie

1. Mediu: 1. Sintetizarea succesiunii sentimentelor in muzica; Creatie+Reflectie
cunostinte 2. Aplicarea CM pt. a distinge auditiv forma muzicald; | Auditie +Reflectie
functionale 3. Intonarea motivelor desprinse din mesajul muzicii; | Interpretare + Reflectie
I1. Avansat: 1. Aprecierea valorica a rolului CM in constituirea Creatie +Reflectie
cunostinte mesajului muzical;

atitudinale 2. ldentificarea prin ascultare a sentimentelor domi- | Auditie + Reflectie

nante in opera muzicala,
3. Integrarea in AMD a CM melodia, structura ritmi-
cd, timbrul etc. pt. trdirea profunda a mesajul operei.

Interpretare + Reflectie

Evaluarea nivelului initial de for-
mare a competentei muzicale in baza
cunostintelor muzicale achizitionate
s-a evaluat in ambele esantioane, ex-
perimental (60 de elevi) si martor (58
de elevi), clasele a ll-a. Datele obtinu-
te certifica indirect si gradul de efi-

cientd de predare-formare a cunostin-
telor muzicale (Tabelul 3). Potrivit re-
zultatelor testului, cunostintele muzi-
cale ale elevilor sunt variate si dezva-
luie aspecte semnificative ale functio-
nalitatii cunostintelor muzicale achi-
zitionate in AMD.

Tabelul 3. Evaluarea nivelului initial/preexperimental de formare a competentei muzicale
in baza cunostintelor muzicale achizitionate prin AMD

Cunostinte _ !ndic:a\torii ?ﬁ.: Ind_icat_o['ii
muzicale Itemi AMD cientei predarii- |Cantitativi %
formarii CM EE EM
1. Cunostinte| Identificarea/cunoasterea elementelor | Auditie+ | 1. Perceperea
fundamen- | de limbaj care atribuie expresivitate Reflectie | mesajului muzical | 10% | 11%
tale operei muzicale
(minim) Ascultarea atentd a creatiei muzicale | Creatie + | 2. Cunoasterea
si identificarea mijloacelor de Reflectie | /intelegerea rolului 15% | 12%
expresivitate Interpret.+| CM in creatia mu-
Reflectie | zicala
2.Cunostinte | Delimitarea/sintetizarea succesiunii Auditie+ | 3. Aplicarea CM;
functionale | sentimentelor in muzica, prin identifi- | Reflectie
(mediu) carea momentelor analogice; 30% | 21%
Aplicarea CM pt. a distinge, in audi-
tie, forma muzicala
Re_dar_ea expresivé a intonatiilor me- Interpre’F.+ 4. SAin‘t(.etizarea CM 35% | 31%
sajului muzical Reflectie | achizitionate
3.Cunostinte | Aprecierea valoricd a rolului CM in | Creatie+ | 5. Valorizarea/
N S P - s 22% | 18%
atitudinale | constituirea mesajului muzical Reflectie | integrarea CM
(avansat) Identificarea prin ascultare a senti- Auditie+ | 6. Trairea profunda 40%
. A . . A - o | 37%
mentelor dominante in opera muzicald| Reflectie | a mesajului muzical
Total | 94% | 90%




Prin Testul 2 s-a evaluat functio-
nalitatea cunostintelor muzicale din
perspectiva aplicarii strategiilor speci-
fice educatiei muzicale, pe coordona-
tele tipurilor de cunostinte muzicale:
fundamentale (sziu); functionale (stiu
sa fac); atitudinale (stiu sa fiu), care
corespund taxonomiei obiectivelor ope-
rationale la lectia de educatie muzica-
1a: cunostinge, capacitati, atitudini (Ta-
belul 4). La elaborarea Testului 2 s-a
luat In consideratie taxonomia obiecti-
velor EM, preconizatd de curriculu-
mul disciplinei scolare, care constituie
si expresia proiectata a componentei
cognitive a competentei muzicale, pe
care am discriminat-o in cunostinte
fundamentale (stiu), cunostinte functio-
nale (capacitati: stiu sa fac) si cunos-
tinte atitudinale (atitudini: stiu sa fiu).

Mentionam nivelurile de formare a cu-
nostintelor muzicale: cunostingele fun-
damentale reprezinta informatia de or-
din teoretic, achizitionata de elevi, care
formeaza baza conceptuald a EM; cu-
nostingele functionale reprezinta valo-
rile propriu-zise ale muzicii, care nu
pot exista, decat in forma contextual-
dinamica, ca rezultat al receptarii mu-
zicii; informatia in actu despre opera
muzicala, pe care elevii au achizitio-
nat-o in procesul auditiei-interpretarii
ei vocale/instrumentale; cunostintele
atitudinale sunt informatiile transfor-
mate in trasaturi de personalitate
(convingeri artistic-estetice: idei, con-
cepte, principii; gusturi muzical-
estetice, demonstrate de capacitatea
de a opina-aprecia-evalua s.a.).

Tabelul 4. Datele evaluarii initiale/preexperimentale a nivelului de formare a competentei

muzicale in baza strategiilor specifice EM

Strategii aplicate / . | Punctaj
O%iectpive ITEM Punctaj total !
Strategii mixte 1. Identificati/cunoasteti elementele de limbaj care
L cel mai mult atribuie expresivitate lucrarii muzi- 5
Obiective . cale, AMD Creatie+Reflectie;
operationale la nivel 2. Ascultati cu atentie creatia muzicala si numiti
de cunoatere mijloacele de expresivitate a muzicii. AMD 5 15
Cunostinte Auditie +Reflectie;
fundamentale 3. Fredonati cu vocea melodia piesei interpretate,
AMD Interpretare+Reflectie; 5
Strategii analogice 4. Delimitati/sintetizati succesiunea sentimentelor 5
L i in muzicd, prin gasirea momentelor analogice;
Oblect_lve operajiona- 75 Aplicati cunostintele muzicale pentru
lela n',v?l,de aplicare distingerea formei muzicale in activitatea de 10
(capacitai) auditie, AMD Auditie+Reflectie; 25
Cunostinte functionale | 6- Intonati expresiv intonatiile desprinse din 10
mesajul muzicii, AMD Interpretare+Reflectie;
Strategii emotional- | 7. Apreciati valoric rolul cunostintelor muzicale in
afective constituirea mesajului muzical, AMD 20
Auditie+Reflectie;
Obiective 8. Ascultati prin identificare sentimentele care
operationale la nivel | domina in muzicd, AMD Creafie+Reflectie; 10 50
de atitudini _ . _
9. Redati rolul cunostintelor (melodia, structura
Cunostinte la ritmica, timbrul, etc.) prin interpretarea emotional- 20
nivel de atitudini expresiva a creatiilor muzicale, AMD
Interpretare+Reflectie.
Total 90 90




Sintetizate, cunostintele teoretice-
functionale-atitudinale indica, in ma-
sura semnificativa, asupra gradului de
formare a competentei muzicale.

Testul 2 propune 9 itemi (Tabelul
4), cate trei pentru evaluarea cunoas-
terii, aplicarii si integrarii cunoasterii-
aplicarii, identificabild cu sfera atitu-
dinala, caci la nivelul atitudinal elevul
valorizeaza, sintetizeaza cunostintele-
informatii si cunostintele-aplicatii,
transformandu-le in trasaturi de perso-
nalitate. De aceea si s-a acordat
acestui nivel, avand cel mai avansat
grad de complexitate, cel mai mare
punctaj — cate 10 puncte pentru fie-
care item (total — 20 puncte).

Pentru nivelul aplicativ al cunos-
tintelor muzicale, care este un nivel
de complexitate medie, au fost acor-
date cate 7 puncte de item.

Cunostintele muzicale la nivel
informativ-teoretic au fost apreciate cu
3 puncte de item, deoarece sunt for-
mate prin operatii de identificare si
reproducere.

Punctajul total al testului este de
90 puncte, pentru fiecare nivel fiind
stabilite, pentru fiecare dintre cele trei
niveluri de formare a cunostintelor
muzicale, respectiv:

« nivelul 111, avansat — 66-90 puncte;
* nivelul Il, mediu — 36-65 puncte;
* nivelul I, minim — 0-35 puncte.

Datele evaluarii prin acest test cer-
tifica gradul de percepere, intelegere,
aplicare, valorizare si traire a cunostin-

telor muzicale prin activitati muzical-
didactice. Indicatorii de nivel au servit
si la stabilirea si clasificarea strategii-
lor de predare-formare a cunostintelor
muzicale, pe care le-am intitulat cu ter-
menii strategii mixte (angajand metode-
procedee/tehnici, mijloace-forme de
predare-formare generale si specifice
EM), strategii analogice si strategii
emotional-afective.

In concluzie, la evaluarea cunos-
tintelor muzicale fundamentale s-a ur-
marit nu numai volumul acestora, dar
si gradul de intelegere a sensului lor,
realizarea de asociatii si analogii in
baza operelor muzicale audiate si exa-
Minate la lectie. Aceste actiuni au ca-
racter reproductiv, un nivel absolut
necesar, dar insuficient unei educatii
muzicale depline — in sens epistemic
(care sd antreneze conceptele si
principiile-cheie) si tehnologic (care
sd se rezulte cu competenta muzicala
formata in context muzical-didactic).

Cunostintele functionale au fost
evaluate 1n capacitatea acestora de a
sintetiza multiple semnificatii i actiuni.

Cunostintele muzicale atitudina-
le au fost identificate prin prezenta la
elevi a unor manifestari (comporta-
mente) specific muzicale: integrarea
unor viziuni de percepere a mesajului
muzical, perceperea tuturor elemente-
lor operei muzicale ca valori indis-
pensabile acesteia, trairea profunda a
mesajului muzical, intelegerea valori-
lor operei muzicale la nivel avansat.
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(?Q IMPROVING EXTRACURRICULAR MUSIC
e ENVIRONMENT IN THE CONTEXT
3\‘ * /) OF DEVELOPING PUPILS MUSIC CULTURE

VALORIFICAREA MEDIULUI MUZICAL EXTRASCOLAR
IN CONTEXTUL FORMARII/DEZVOLTARII
CULTURII MUZICALE A ELEVILOR

Marina COSUMOYV,
PhD, University Lecturer,
Alecu Russo Balti State University

Rezumat: Continutul educatiei in societatea postmodernda constituie o resursd strategi-
ca a dezvoltarii umane durabile, intr-un spatiu si timp determinat din punct de vedere isto-
ric, cultural, social-economic etc. Reforma educationald, avind la baza abordarea curricu-
lara, implica transformari radicale inclusiv pe planul educatiei artistice, aceasta constituind
,,0 premisa indispensabila a formdrii unei personalitati culte, cu inalte aspiratii morale si
spirituale” [Conceptia Educatiei muzicale].

Valorificarea conceptuala a mediului muzical extragcolar va favoriza preocuparea do-
meniului de educatie muzicald, in sensul in care acesta va asigura o continuitate productiva
prin urmdrirea unei evolutii si succesiuni din perspectiva teleologica a procesului de
afirmare independenta in corelare cu mediul muzical.

Cuvinte-cheie: educatie muzicald continuda, mediu muzical extrascolar, context muzi-

cal, cunoastere muzicald independentd.

The current reforms concerning
educational systems from all the
countries denote an adjustment of dif-
ferent levels and types of education as
well as a continuous accomplishment
in time and space trying to transform
the terminal points of education in
openings to lifelong learning and to
self-education.

The Romanian psychologist M.
Stefan asserts: ,,All education derives
from the experience of child social si-
tuation” [6, p. 63], educational envi-
ronment representing all the condi-
tions under which the educational
action develops. In the theory of
psychological functions development,
the great Russian teacher L. Vigotskii
notices: ,,... any function in the
child’s culture development manifests
its double appearance, initially — in
the social sphere, then in the psycho-
logical one; first — in the society as an

interpsychological factor, later — inside
the child as an intrapsychological
category” [5, p. 127].

In the field of pedagogy, this
configuration of the factors existing in
the development of an educational act
is educational (educative, pedagogi-
cal) environment. The concept was
defined by the Romanian researcher
D. Todoran as ,,a structural and func-
tional complex of forces (,,subjective”
and ,,objective”) which determines
the human spiritual growth and deve-
lopment” [8, p. 112].

Since the society is in a permanent
change, generating new requirements
towards the education, it means that the
man at his turn must be continuously
as a receptor of the educational action,
especially in relation to musical phe-
nomenon which is educational by
itself, but its sphere of coverage
extends to the entire life [5, p. 83].




The content of education has a
larger sphere than the contents of the
educational process, the last one being
represented only by the suggested and
organized by school values. The edu-
cation includes values which pupils
assimilate by methods and means less
systemized than the educational ones,
outside the school.

The up-to-date vision on European
education treats the notion of artistic
(musical) education as an individual
continuous process of personality spiri-
tual self-realization by multiple forms
of contact with the fine arts these being
ways of reflecting the universe in
which the person is retrieved as a com-
ponent, musical culture representing the
core of personality culture in general.

School curriculum in music edu-
cation is an adjusting document, with
a purpose to circumscribe the sequence
of musical-educational standards, mu-
sical competencies as well as other
ways of their integration in everyday
situations to which structure the
school aspires by all its educational-
musical steps.

Thus, music education/by music,
as a supremely form of moral, aesthe-
tic, spiritual etc. education extends
expressly over school areas creating
the context of a continuous music
education.

In the classification made by
UNESCO [1, p. 51], the education
appears in three fundamental aspects:
formal music education, non-formal
music education and informal music
education.

Formal music education is a
period of intensive musical activity
pursuing preponderantly the deve-
lopment of pupils’ musical culture.
This type of music education includes
the totality of musical-educational

actions performed consciously and
organized in schools of an organized
educational system.

The objectives and the content of
formal music education are stipulated
in school documents scheduled on
general-semestral topics, levels and
years of study, fact that facilitates the
conscious guiding of a vast musical
culture development in a methodical
organized context (curriculum, guide-
books, textbooks, technical aids,
specific music education strategies
etc.), according to the requirements of
the ideal music education in school.

Formal music education is a pro-
cess which limits exclusively to school
years and which is more than an in-
troduction to musical culture field and
an initial training for a music education
that will extend over the entire life.

Non-formal music education
designates a reality less formalized,
but which also has forming effects.
As it results from the content analysis,
ways and forms of organization
(active forms — general school choir,
orchestra of musical instruments for
children etc.; passive forms — musical
meetings with interpreters and com-
posers, musical excursions etc.), the
relation between non-formal music
education and formal music education
is defined as a complementary one.

Non-formal music education sup-
poses the totality of extracurricular
musical-educational actions which de-
velops under organized special condi-
tions. Their mission is to complete and
fill formal music education by forms
special established in order to enrich
the musical culture level, to practice
and to improve different availabilities
and individual musical competencies.

The main institutions where is
achieved this type of music education,




are the houses of culture, theatres,
clubs, community centres, public
libraries etc.

By its nature and specific, non-
formal music education certifies its
properties among which are the great
variety of musical forms and contents,
differentiation of music activities,
forms of organization etc. It is about
doing music education under better
and more varying conditions, through
the same formative influences, but
from the perspective of pluri- and
interdisciplinarity taking into account
the disciplines’ interference of the
artistic field.

We want to mention that both
formal music education as well as the
non-formal one, are forms of syste-
matic school activities that develop in
a planned and organized way being
guided by a professional staff in this
field.

Besides these two forms of
school music education, it is required
the third one — informal music
education. This form, compared with
the first two — formal and non-formal
— is less advantageous. It occurs
because of its quality difference.
Between music in the classroom and
music outside it, between musical
environment developed in the context
of music education lesson and the
extracurricular one, there are almost
contradictory.

These factors are a reason for
which informal music education can
not be the substance and the
fundamental basis of music education,
but without ignoring the value of its
content as well as the extension over
the limits of formal education, certi-
fied by its existence all lifelong.

Thus, informal music education
expresses the spontaneous and conti-

nuous character of education, which
means completely free of any formali-
zation. It represents individual inde-
pendent musical experiences, expe-
riences acquired in a casual way.
Informal education signifies the vital
environment and the social ambience
in which the individual is. In this
hypostasis he acquires information,
internalizes models of moral beha-
viour, adopts attitudes, responds to
different requests and enriches his
spiritual horizon.

Pupil’s music culture will be
defined only by a close correlation of
school music environment and the
extracurricular one, its level being
directly proportional to the quality of
integrity and achievement in a conti-
nuous spirit of these two parts.

Pursuing the specific of these
two types of activities, we conclude:

« both school and extracurricular
activities are aimed at the
harmonious development of the
personality;

 school activities give priority to
those extracurricular because the
personality initiation in social
environment is voluntary and its
tendency to self-realization is
expressed more efficiently.

Thus, the aim of music education
requires moment and perspective
musical training of subjects, report of
music education to the context in
which they develop, being its basic
condition. Musical activity and musi-
cal environment are two inseparable
parts. Musical environment/context
facilitates the development of music
culture and vice versa, music culture
as a component part of spiritual culture
will exceed school limits and will
confirm the necessity of foundation of
musical-cultural context.




Extracurricular music context
highlights the existence of three
dimensions of pupils’ independent
music activities:

« decontextualization and
adjustment of music experience
to extracurricular conditions;

+ augmentation of the independent
musical activities complexity in
order to implement diverse music
competencies;

+ estimation of their own perfor-
mances and/or difficulties in
independent music cognition.
The basic form of school

instructive-educative work is music
education lesson. But time for this
activity is limited representing a ratio
of 1 to 23 of the 24 hours of the day.
Besides it, the interval that separates
music education lessons does not
always allow to maintain the conti-
nuity between them. If we make a
comparative analysis, the extension of
music studied during music education
lesson and music coexisting outside it,
we will notice that the second one is
wider and more diverse, both being in
agreement, in disagreement and even
sometimes in contradiction.

In the field of music education
the main problem is — the effects and
the consequences of musical envi-
ronment where pupils live in, problem
that can be solved only if the lesson
left in child’s soul unforgettable im-
pressions, traces that cannot be easily
erased. Music education lesson is cen-
tral focus of creating those stimulants.
However, outside the school walls,
pupils plunge into a controversial
music dimension which they are obli-
ged to know independently, without
adviser consuming mostly low quality
music, a music that influence in an

inadequate way the consciousness and
the musical liking.

Music education is focused on
developing creative personality of
pupils. From the pedagogical point of
view, it does not mean to force the
child to be a ,little genius”, but to
develop his creative personality in the
context of his integration in social
life. Pupil’s initiation in the meanings
of universal music requires effort.
Being directed from educational
aspect, the effort is transfigured into
enjoyment, pleasure, positive expe-
rience which argues for a way of
pupils’ self-education in terms of his
lively, active and original participa-
tion to his own development/training.
Unlike the lesson, where the connection
with music is ,,guided”, aesthetic edu-
cation situations by the independent,
individual action (individual study,
doing homework etc.) penetrates
deeply each pupil’s interior not only
at an accompanying life level, but also
as an indispensable component of life.

Listening to the music that sur-
rounds him daily, the child will
,,search” to discover, individually, those
things that were discussed during the
lesson. Therefore, during the lesson,
children will distinguish the close
organic correlation of studied music
with life. It implies work, daily exer-
cise, an evolution equivalent to that
which forms musicians. By music
existing outside the music education
lesson, at any age, in any circumstan-
ces pupils will feel emotions, many
new meanings of life values as well as
the values of their own.

Music education lesson must
open to susceptible musical contents
in order to be assimilated by pupils,
inclusively outside it, forming com-
petencies at pupils and establishing




clear criteria of pursuance, selection
and experience of extracurricular
music values (Figure 1):

Experience
of music
values

®)

Music
culture

Selection
of music
values

(2)

Pursuance
of music
values

()

Figure 1. Stages of music culture
manifestation

Independent and individual fee-
ling of music outside music education
lesson that completes, fills and deve-
lops general music culture, is de-
signed to build up a new pupil’s atti-
tude for which the relation with music
will not be an occasional one, but will
achieve the statute of indispensable
pupil’s spiritual culture practices.

The extension of student's auto-
nomy in the acoustic environment
outside the lesson is expressed by the
growth of its independence to perceive
the music. Teaching students to de-
code the acoustic message of the uni-
verse means to build-up knowledge,
competences, acquirements and tech-
niques skills and musical creativity
(abilities), associated with inherent
reasons — of necessity and existence
by music.

For that purpose, Filimon Turcu
mentions that “the necessities cause
different human emotional states, and

only due to these activities they can
be perceived as a necessity” [2, p.
126]. V. S. Merlin points out that “the
necessity — gets the motivator nature
unless it induces to action” [2, p. 82].

We get a list of well-known
names from specialty sources, which
defines the orientation, the initiation
and the adjustment of the musical
activities as a system of reasons that
interacts and cooperates, further it is
manifested in tendencies, interests,
aims etc. (I. Gagim, G. Balan, A.
Motora-lonescu, V. Vasile etc).

Thus, Emil Stan reflects in his
works, the subjective and personal
perception of the objective surroun-
ding reality, generating a certain mea-
ning to the personal image. It results
that: “The meaning, the attitude, the
position come to light not directly
from the content/appearance, but from
the relation between the action moti-
vation and its direct result....The mo-
tivations, the necessities, the aware-
ness purpose, ....the humanity speci-
fic qualities are formed during the
entire life”.

The motivation problem in the
pedagogical musical sphere was
treated for the first time by the educa-
tionalist D. B. Percic, by the end of
‘60 [5, p. 128]. He valorizes the indis-
pensability of psychological necessi-
ties in order to accomplish different
musical activities, as well as the
importance of the musical pheno-
menon as a first-line factor in creation
/ development of an upward spiritual
culture. At its turn — the necessity
which appears as a reason of a
standing contact with the music requi-
res different forms and means of
psychological satisfaction through
music. It can be musical listening,
concerts, meetings with favorite
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singers, participation in organization

of different musical events etc.

Pupil’s extracurricular music acti-
vity is the assimilating activity of the
musical cultural values, which are con-
sidered by the school the efficient ones
in human high esthetic culture for-
ming. The purpose of these efforts fo-
cuses on the insurance of the functio-
nal stability of these two periods.
Pupil’s musical experience, regarding
motivation structures as personality
units, subordinates the selection and
integration process of the existing
musical values. The equilibration and
adaptation process of pupil to the
musical and cultural external influen-
ces will gradually become a function/
necessity of these motivation states.

The principles that substantiate the
process of educational leading through
the perspective of musical-artistically
reasons to pupils are the following:

a. the awareness of the musical
environment, where the pupil
lives/will live;

b. the development of the basic
musical activities in school,

c. the achievement of the musical
culture values and standards in
the school period.

The consequences of applying
these principles (in analyzing the stu-
dent perception of the musical envi-
ronment) are decisive as methodo-
logical value.

The extracurricular music moti-
vation activity turns the pupil from a
simple receiver/customer of external
music influences into an active and
selected subject, with an own interior
determinism in choosing and relea-
sing adequate music attitudes.

Having an own motivation
structure, the pupil will establish a
double relation towards the musical
environment: one of independence,
which consists of his capacity of
react/perceive only the high quality
music, the educative one and the
other, of dependence, which consists
in satisfying psycho-spiritual state of
necessity for musical phenomenon. In
this context, the teacher of music
Education is the main factor who will
pursue the progressive dynamics in
forming/ developing pupil’s music
culture and will guide in this di-
rection, the music education deve-
lopment in extracurricular conditions
as well as pupil’s training for a
continuous music education.
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INTERPRETAREA OPERELOR LIRICE iN
CONTEXTUL EDUCATIEI LITERAR-ARTISTICE

INTERPRETATION OF LYRICAL WORKS
IN THE CONTEXT OF LITERARY ARTISTIC EDUCATION
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Abstract: In this article it is emphasized the way we should interpret the lyrical creations.
There are highlighted some specific features of the language: affectivity, untranslatability,
lack of synonymy, musicality, opacity etc. Depending on this features, the author is
suggesting us some exercises, tasks, procedures and methods of work that should be used in
order to better interpret the artistic texts: brainstorming, brainstorming by images, verbal
painting, didactic game, graphical representation, exercises of comparison and exercises of
restoration. It focuses on the development of student’s creative skills regarding the

interpretation of lyric texts, as well.

Keywords: literary-artistic education, lyric text, student, interpretation, artistic
reception, poetic language, tasks, methods, creativity.

Interpretarea unei opere lirice, in
special, din perspectiva limbajului,
este un demers destul de complex si
complicat totodata, dat fiind faptul ca
,limbajul poetic, in raport cu alte for-
me de comunicare, isi releva atributele
de constructie elaborata in perspectiva
estetica, de creatie” (1, p. 23), cd el,
,limbajul, este ,,glasul operei”, desco-
perirea acestui glas constituind un
»eveniment” echivalent cu nasterea n-
sdgi a operei, fiinta acesteia trebuind
cautatd In sistemul de limbaj a cérui
instaurare este” (2, p. 9). Constituit
prin anumite abateri care contribuie la
realizarea sensului poetic, limbajul
poetic are capacitatea de a impresio-
na, de a convinge si a emotiona, de a
racorda gandirea si sensibilitatea citi-
torului la ideile si starile afective ale
scriitorului, aga cum se contureaza ele
prin limbaj. Iata de ce este important
ca in procesul de studiere a unei opere
lirice la lectiile de literatura atentia ele-
vilor sé fie concentrata asupra statutu-
lui acestor trasaturi specifice — abateri

de la limbajul neutru — implicit asupra
modului in care ele trebuic analizate
si interpretate. O prima sarCina ce ur-
meaza a fi solutionata vizeaza afecti-
vitatea limbajului. Or, 1n acceptia mo-
derna poezia este o expresie a eului,
,vorbire” despre eu. Analizand din
aceastd perspectiva o opera lirica, ele-
vii vor remarca, in primul rand, com-
plexitatea trairilor eului in planul sen-
marii. In acest scop vor fi identificate
elementele cu cel mai puternic continut
emotional. Profesorul va demonstra
elevilor ca nasterea limbajului poetic
este un act de creatie, deoarece fiecare
poet isi alege cuvintele in functie de
conditia sa interioara, de legile interne
ale necesitatii momentului de creatie.
Descifrarea limbajului poetic din
perspectiva afectivitatii presupune, in
primul rand, descoperirea in fiecare
expresie a ceea ce adaugd poetul la
semnificatia strict intelectuala a cu-
vantului, adica semnificatia afectiva
asociatd cu cea dintdi, extragerea, re-




liefarea acestui adaos conotativ din
continutul semantic al cuvantului. De
exemplu, in versul eminescian ,,Si te-ai
dus, dulce minune”, adjectivul ,,dulce”
se indeparteaza de semnificatia sa pri-
ma, cea de gust placut al zaharului, su-
gerand 0 atitudine, un sentiment de
afectiune. Prin urmare, profesorului ii
revine sarcina de a-l ajuta pe elev ,,sa
vada” ca poezia e o constructie in in-
teriorul careia salasluieste un suflet, ca
ea e o afirmare a eului intr-0 continua
incercare de a se autodefini. in final,
elevul va putea sa numeasca emotia
dominanta a poeziei (regret, nostalgie,
tristete, bucurie etc.). Sarcinile ce ur-
meaza a fi rezolvate de ei in acest
scop pot fi diverse. Propunem cateva:
a) Intrebarea-problemd cu variante de
raspuns: Alegeti din variantele propu-
se si argumentati cu referire la poezie
ca incompatibilitatea celor doi indra-
gostiti din Floare albastra de M. Emi-
nescu se exprima in tristete / bucurie /
deceptie / implinire / dezamagire / fe-
ricire.
b) Reprezentarea grafica: Interpretati
urmatoarea reprezentare grafica a sta-
rilor eului liric din Floare albastra de
M. Eminescu:

==>_eu am ras, n-am zis nimica”;

==>_vom sedea in foi de mure”;
lubirea = aspiratie, vis

==>,te-oi t{inea de dupa gat”;

==> ne-om da sarutari pe cale”;

==> ca un stilp eu stam in luna”
c) Brainstormingul: Scrieti o lista de
cel putin 10 stari sufletesti care va trec
prin minte. Alegeti din aceastd lista
starea eului liric pe care o desprindeti
din versurile: ,,Sa nu dea Dumnezeu
cel sfant / Sa vrem noi sange, nu pa-
mant” (Noi vrem pamdnt de G. Cos-
buc). Argumentati alegerea.

O activitate incitanta pentru elevi

este cea legata de alte doua trasaturi ale

limbajului poetic — absenta sinonimiei
si intraductibilitatea. Gratie afectivi-
tatii si, implicit, subiectivitatii, expre-
sia poetica nu poate fi substituitd, asa
cum se poate Intdmpla 1n limbajul stiin-
tific, unde exista calea gasirii de echi-
valente. ,,Cuvantul poetic este inCO-
mutabil si insubstituibil, datoritd uni-
citdtii sale. El este simultan viziune si
dictiune”, mentioneaza Constantin Par-
fene (3, p. 62). Absenta sinonimiei, la
randul ei, face imaginea artistica in-
traductibila. ,,Traducerea unei poezii
dintr-o limba in alta este ea insédsi un
act de creatie si oricat de talentat ar fi
traducatorul, textul tradus pierde mult
din poeticitatea originard. Dar nu des-
pre traductibilitatea poeziei in alte
limbi este vorba, ci despre intraducti-
bilitatea limbajului poetic, ca discurs
specific, fara echivalent”, afirma in
continuare cercetatorul roman (3, p.
66). Avand 1n vedere aceste doua tra-
saturi ale limbajului poetic, profesorul
va include elevii 1n activitati care si le
permitd sd observe ca semnificatia
imaginii artistice nu se preteaza nici a
fi inlocuitd cu sinonimele sale, nici
tradusa in alte limbi. Cel mai la inde-
mana sunt exercitiile de substituire, de
comparare si de restabilire a cuvantu-
lui / cuvintelor omis /e dintr-un vers:
a) Inlocuiti cuvantul evidentiat din ver-
sul de mai jos cu sinonimele lui: se in-
spdimantd, se infricoseazd, se €motio-
neaza, se tulbura, se nelinisteste (,,Nici
codrul, o, Doamne, scutit nu-i de va-
ma / Si el e ca roua, si el se-nfioard”,
L. Damian, Fiinta iubitei).
Mentionam ca elevii, initial, vor
trebui sa puna in discutie fiecare sino-
nim in raport cu cuvantul se-nfioard.
In final, ei vor concluziona cd acest
verb are un statut semantic ambiguu,
el putand fi inteles deopotriva ca si
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,S¢ Inspadimantd”, ,se tulburd”, ,se
nelinisteste™ etc.

b) Comparati varianta / variantele de
manuscris cu cea finala:

,Zburat-au anii ca un pélc pe presuri”
(variantd de manuscris);

»lrecut-au anii ca nori lungi pe
sesuri” (varianta finald).

Subliniem ca in cazul dat elevii
vor scoate din dictionarul explicativ
toate sensurile cuvintelor a zbura si a
trece, supunandu-le mai apoi compa-
rarii, nu fard a insista si asupra fortei de
torului in privinta termenului a trece.
¢) Restabiliti textul scriind in locul
punctelor adjectivele pe care le consi-
derati adecvate:

,In paduri trosnesc stejarii, e un ger

......... , cumplit!
Stelele par inghetate, cerul pare ..........
lar zapada .......... pe campii ................

Pare-un lan de diamanturi ce scartie
sub picioare” (Miezul iernii de V.
Alecsandri).

In rezolvarea exercitiului respectiv
important este ca elevii sa argumente-
ze varianta lor, raportand-o la alte com-
ponente ale textului: starile eului liric,
imaginile vizuale, cromatice, perspecti-
va descrierii, tabloul creat de autor (si
recreat de elevi) etc. Ca intrebari de re-
per pot servi urmatoarele: ,,Ce puteti
spune despre o zapada pufoasa / urata /
incantatoare / groaznica / zoioasa etc.?
Comparati zdpada incantatoare / urata /
pufoasa / moale etc. cu una cristalina.
Ce stare sufleteasca traieste eul liric si
ce atitudine exprimd el atunci cand
afirma ca zapada este zoioasa / incan-
tatoare / cristalina, moale etc.?

d) Comparati varianta originala cu cea
tradusa, pronuntandu-va asupra fideli-
tatii si echivalentelor traducerii:

,,O, rdmai, rdmai la mine, / Te iubesc
atat de mult, / Ale tale doruri toate /

Numai eu stiu sa le-ascult” (M. Emi-
nescu — varianta originald).

,»0, ocTtadbcs, Oyap €O MHOIO /
CrpactHo s mo0ito 1e0s1 / Tonbko s
MOHATH cymero / Bce Meursl TBOM
mo0s” (varianta tradusa).

In procesul comparirii acestor
doua variante elevii vor remarca, de
exemplu, intraductibilitatea cuvantului
dor, care, in varianta rusi a poeziei,
are echivalentul meuma (vis), ca verbul
sa ascult este inlocuit cu nousmo (a
intelege), prepozitia la (la mine) este
substituita cu prepozitia co (co muoio
— cu mine) etc. Organizarea textului ori-
ginal e una irepetabild, cuvintele avand
un loc unic din punctul de vedere al
topicii. Schimbarea lor (Te iubesc atdt
de mult si Cmpacmno s mobmo meos)
distruge oarecum efectele armonice.
Astfel, elevii vor concluziona ca tra-
ducerile ,,nu presupun decat abstractii
echivalente, ceea ce face ca titlul de
poet mare sa ramand numai cu girul
neamului care I-a produs” (4, p. 242).

Limbajul unei poezii se impune
prin muzicalitate, atestatd mai ales ca
atribut al structurii de adancime. Ca-
mil Petrescu, intrebandu-se ,,ce da uni-
tate admiratiilor surprinzitor de variat
motivate” fatd de opera Iui Eminescu,
remarca, in primul rand, armonia emi-
nesciand. ,in decurs de doud sute
cincizeci de ani de scris romanesc,
subliniaza scriitorul roman, cuvintele
acestei limbi n-au sunat aga cum suna
in poezia lui Eminescu” (4, p. 242).
Asadar, cercetarea modului de organi-
zare a sonoritatilor specifice ale cu-
vintelor in ritmuri variate (troheu, iamb,
anapest, dactil, amfibrah), In rime
(masculine, feminine, imbratisate, in-
Crucisate, imperecheate, monorima), in
asonante si aliteratii cu efecte armo-
nice, in anafore si epifore, laitmotive /
versuri-refren, in diverse masuri ale




versului etc. reprezintd un obiectiv de
bazi al cercetdrii limbajului. Ca pro-
cedee de lucru ce pot fi utilizate de
profesor in vederea analizei de catre
elevi a limbajului poetic din perspecti-
va muzicalitatii pot servi, In primul
rand, exercitiile cu caracter creativ:
Jocul de-a poezia, Exercitiul de re-
constituire a textului poeziei/ a cuvin-
telor din rima, a ordinii versurilor, a
versului cu un anume picior de ritm,
Jocul didactic etc. Propunem mai jos
cateva dintre acestea:

a) Restabiliti textul poeziei, tindnd
cont de faptul ca rima in strofe
este Incrucisatd si cd versurile 1
si 8 sunt la locul lor;

b) Scrieti intr-o coloand 10 cuvinte
care sa rimeze cu cuvantul tind
(ex: vind, mind, glicerind, gheor-
ghing, sa tind, gradinda, masind,
fina etc.). Alegeti din acest sir
patru termeni si alcdtuiti un
catren. Alcatuiti un text versificat
cu cat mai multi termeni (castiga
persoana/ grupul care a folosit un
numar mai mare de cuvinte).
Mentionam ca vor fi acceptate nu

numai texte ,,serioase”, dar chiar si bi-
zare, uneori calambururi, dar nu vul-
gare. Ele, in cele mai dese cazuri, i
amuza pe elevi, le trezeste pofta de
lucru (ex.: Nu port nici o vina / Ca ieri
in gradind/ Am rupt o gheorghind/
Mi-am spart o retind/ Si-am calcat pe-
0 mina.).

Desigur, nu vor lipsi si sarcinile
de tipul: 1. ,,Comentati rolul plasarii si-
metrice a cuvantului plumb la sfarsitul
si in interiorul versului”; 2. ,,Ce efecte
creeazd repetarea obsedanta a grupufi-
lor de sunete consonantice mb, nt la
sfarsitul fiecarui vers si in interiorul
poeziei; a consoanei vibrante r; a vo-
calelor inchise 7, i, u (poezia Plumb de
G. Bacovia)?; 3. Sustineti ori comba-

teti cu argumentele de rigoare afirma-
tia: ,in Decor cantarea lui Bacovia
este obsesiva, monotona”.
Referindu-se la proprietatile lim-
bajului poetic, R. Jacobson insista, pe
langa altele, si asupra functiei de auto-
vizare (proprietatea limbajului de a
atrage atentia asupra lui insusi), opa-
citatea — o alta trasatura distinctiva a
limbajului poetic, fiind inteleasa ,,ca 0
cortind care iti bareaza patrunderea in
scena si, prin atributele deosebite ale
constructiei sale, iti impune s-0 pri-
vesti cu atentie, pentru ca In linistea
contemplatiei sa poti asculta ecourile
vagi de dincolo de ea” (3, p. 68). Din
cauza opacitatii sale, expresia poetica
/ limbajul poetic creeaza dificultati
cititorului mai putin avizat in ceea ce
priveste intelegerea semnificatiilor. Pro-
fesorul va avea grija sa le demonstre-
ze elevilor ca orice sintagma / con-
structie sintactica isi poate dezvalui
semnificatiile numai pusa in relatie cu
alte elemente ale intregului. Astfel,
sensul enuntului ,,Suier luna” poate fi
descifrat doar in raport cu ,,0 rasar si o
prefac intr-o dragoste mare” sau su-
gestia versului ,,De-atatea nopti aud
ploudnd” poate fi inteleasd fiind ra-
portata la ,,Tot tresarind, tot asteptand”.
Spre deosebire de limbajul stiin-
tific, limbajul poetic implicd o mare
densitate de sugestie, aceasta din ur-
ma solicitand din plin sensibilitatea
cititorului. ,,Sugestia e singura in ma-
surd sa dea expresie structurilor invi-
zibile, care constituie «figura interioa-
ra» a universului, a profunzimilor sa-
le”, afirma poetul francez Mallarmé.
Avand in vedere aceasta trasatura spe-
cifica a limbajului poetic, profesorul
va evita intrebarile care-l obligd pe
elev sa parafrazeze, sa povesteasca /
si relateze ,,continutul” textului, intre-
bari de tipul: ,,Unde-si asteapta iubitul




iubita?”, ,,Cum este lacul?”, ,Relatati
povestea de dragoste dintre cei doi”,
,,Ce realizeaza in final eul liric?” etc.
Astfel de formulari tocmai contrazic
afirmatia cd opera liricd / limbajul
poetic nu relateaza, ci sugereaza. Prin
urmare, atentia elevilor va fi orientata
spre structura de adancime a operei,
spre,,complexul emotional-reflexiv su-
gerat de unitatile semnificative din
planul exprimarii realizate / observa-
bile” (3, p. 202). ,,Descoperiti in poe-
zia Plumb de G. Bacovia, in functie
de parerea si intuitia personald, terme-
nii cu o incarcaturd semantica deose-
bita, de la care iradiaza intregul text”,
,De ce anume pe acestea le conside-
rati ca atare?”, ,,Precizati cu ajutorul
dictionarului explicativ cuvintele plumb
cavou, amor, aripi. Notati in caiete toa-
te sensurile acestor cuvinte”, ,,Gasiti
pentru cuvintele plumb, amor, aripi
determinative (ex. amor trist, soldatel
de plumb, aripi mici)”, ,,Transformati
in comparatii urmatoarele imbinari:
aripi de plumb, amor de plumb”,
,lmaginati-vd o pasare cu aripi de
plumb. Ce puteti spune despre ea sau,
in genere, despre niste aripi de plumb?”,
in ce contexte / circumstante putem
vorbi despre aripi de plumb / un amor
de plumb?”, ,.Ce stari sugereaza in sub-
textul poeziei Plumb expresiile amor
de plumb, aripi de plumb?” — iata ca-
teva formulari de sarcini-intrebari, pe
care profesorul le poate propune ele-
vilor in procesul interpretarii limbaju-
lui poeziei Plumb de G. Bacovia. Dupa
cum lesne se poate observa din insesi
intrebari, elevii, pentru a putea sa sur-
prinda semnificatiile imbinarilor amor
de plumb si aripi de plumb, mai intai
au fost solicitati s& precizeze sensurile
de dictionar ale cuvintelor respective,

combinare a lor prin gasirea unor de-

terminative, sa inchipuie niste situatii /
contexte / circumstante in care aripile,
amorul pot fi / sunt de plumb si, in fi-
nal, sd comenteze sugestia figurilor de
limbaj atestate in poezie. Aceasta mo-
dalitate de lucru, cu certitudine, i va
ajuta sa descifreze mult mai usor sem-
nificatiile expresiei poetice.

Datoritd densitatii sugestiei, ex-
presia poetica este deschisa multiple-
lor interpretari. Tocmai din aceastd
cauza profesorul va evita adevarurile
in ultima instanta. Or, in practica sco-
lara, dar si intr-0 serie de suporturi
metodice, bareme de evaluare profe-
sorii / autorii de ghiduri insista asupra
unei idei / afirmatii ca fiind definito-
rie. Un text / o expresie poeticd e Inte-
les / inteleasa doar intr-un singur fel,
se admite doar o singurd interpretare a
lui / a ei §i aceasta cam simplista de
multe ori. Totul sau aproape totul se
reduce la ,,Ce a vrut sa spund autorul
in aceastd poezie?” sau ,,Formulati
ideea principald a poeziei”. In vederea
evitarii unor astfel de intrebari / sar-
cini de lucru si a afirmdrii ideii ca
sopera de artd, formd inchegatd si
inchisa in perfectiunea sa de organism
perfect dimensionat, este in acelasi
timp deschisa, oferind posibilitatea de
a fi interpretata 1n cele mai diferite fe-
luri, fara ca singularitatea ei cu nepu-
tinta de reprodus sa fie prin aceasta le-
zatd” (5, p. 19), profesorul va recurge
la un sir de procedee interactive, cum
ar fi: dezbaterea, licitatia de idei, discu-
tia in contradictoriu, adoptd o politie!,
discutia circulard, brainstormingul,
brainstormingul cu mapa de imagini
etc. In fiecare din acest caz este im-
portant ca profesorul, care are rolul de
moderator, sd ceara de la elevi argu-
mentele de rigoare in sustinerea unui
punct de vedere, sd le propund mai
multe variante-idei / opinii de interpre-




tare si, pe parcurs, si sintetizeze ideile
enuntate. Astfel, sugestia metaforei
»acopera-mi inima cu umbra unui
copac” (poezia Emotie de toamnad de
N. Stanescu) poate fi discutatd din
perspectiva mai multor idei: umbra —
antiteza a luminii, umbra — imaginea
lucrurilor trecdtoare, umbra — semn al
mortii, umbra — cea care mentine rela-
tiile cu cei vii, umbra — loc de refugiu
din arsita soarelui etc. In final, nu este
neaparat nevoie, aga cum se obishuies-
te, sa se afirme ca ,,metafora respectiva
sugereazd exclusiv eventuala despar-
tire”. Or, fiecare dintre afirmatiile de
mai sus poate fi acceptatd deopotriva.
Insusirea si acceptarea conceptului de
opera deschisa va avea / trebuie si aiba
neapdrat un impact pozitiv asupra ele-
vilor in ceea ce priveste renuntarea la
,autorul a vrut sa redea / sa afirme...”,
»ideea principald a poeziei este...”.
Modul in care se organizeaza,
sintagmatic, cuvintele in enuntul liric
este deosebit de semnificativ, de aceea
un alt obiectiv important pe care ur-
meaza sa-1 realizeze elevii in procesul
cercetarii / interpretarii limbajului poe-
tic vizeazd tocmai aceastd trasaturd
specificd a lui — neconcordanta intre
distanta dintre planul paradigmatic si
cel sintagmatic al limbajului poetic.
Intrucat ,,limbajul poetic isi are propria
sa topicd determinata de substanta-i
afectiv-emotionala, mobilul celor mai
neasteptate asocieri de perceptii, sen-
zatii si reflectii” (3, p. 70), elevii vor
desprinde semnificatiile limbajului
analizand modul de plasare a termeni-
lor paradigmatic apropiati (in vecina-
tate, la mare distantd) sau a celor care
apartin unor paradigme indepartate,
deplasarile topice, asocierile de cuvin-
te (socante, firesti etc.). Elucidarea in
continuare a rolului topicii / a deplasa-
rilor de orice natura, adica a neconcor-

dantei dintre planul sintagmatic si cel
paradigmatic, este o operatie necesara,
mai ales pentru elevi. Drept exemplu
de intrebari-sarcini ce 1i vor ajuta pe
acestia sa analizeze limbajul poetic al
aceleiasi poezii, Plumb, de G. Bacovia
din aceasta perspectivd pot servi si
urmatoarele: 1. Numiti formele para-
digmatice de numar si de determinare
(articulat hotarat / nehotarat — nearti-
culat) ale substantivului aripa (ex.:
aripa — aripi, aripa — aripile, o aripa,
niste / unele, unor aripi); 2. Precizati
cu ce forme paradigmatice de numar si
de determinare apare substantivul ari-
pile in poezia Plumb; 3. Inlocuiti for-
ma de substantiv articulat hotarat, plu-
ral, feminin a cuvantului aripile cu cea
de substantiv articulat nehotarat, plu-
ral, feminin (niste aripi) (ex.: Si-i atdar-
nau niste aripi de plumb); 4. Comen-
tati varianta originala (Si-i atdrnau ari-
pile de plumb) cu cea modificatad (.Si-i
atarnau niste / unele aripi de plumb),
pronuntandu-va asupra rolului formei
hotarate, plural a substantivului in
cauza; 5. Substituiti forma de plural a
substantivului aripi prin cea de singu-
lar (articulat hotarat / nehotarat) si re-
scrieti versul (ex.: Si-i atdrna aripa /
o aripa de plumb); 6. Precizati rolul
formei de plural (articulat hotarat / ne-
hotdrat) a substantivului aripi atestat
in poezie, referindu-va si la varianta
modificata a versului respectiv (Si-i
atdrna aripa / o aripa de plumb).
Pentru a sesiza mai bine distanta
dintre planurile paradigmatic si sin-
tagmatic, elevilor li se va propune pe
parcurs sa analizeze sintagmele neor-
dinare, socante, inedite atestate in
poezie (ex.: amor de plumb, aripi de
plumb, ...amor intors). Astfel, prin di-
verse sarcini de lucru, ei vor ajunge la
intelegerea ca aripi de plumb este, de
fapt, un oximoron, ci asocierea acestor




doi termeni este surprinzatoare, intru-
cat cei doi termeni din start se resping
prin insesi sensurile lor primare / de
dictionar. Tot in acest context elevii
vor sesiza si o alta trasatura a limbaju-
lui — faptul ca el este alogic. In aceasta
ordine de idei, Alexandru Macedonski
sustinea ca ,,logica poeziei este nelo-
gicd fatd de proza, si tot ce nu e logic,
fiind absurd, logica poeziei este prin
urmare insusi absurdul”. Anume din
cauza ca este ilogic, limbajul poetic
permite cele mai neasteptate organi-
zari sintagmatice, care nu pot fi trecu-
te pur si simplu cu vederea in procesul
interpretarii limbajului unei poezii.
Afirmatia ,,acopera-mi inima cu ceva,
/ cu umbra unui copac sau mai bine cu
umbra ta” este tot atat de ilogica pre-
cum si ,,Suier luna si o rasar, si o pre-
fac / intr-0 dragoste mare”. Absurdul,
afirmatiile paradoxale dau nastere am-
biguitatii, care inseamna provocare.
Provocarea, la randul ei, este un bun
prilej pentru profesor de a include
elevii In diverse activitafi de lucru
pentru a analiza ineditul expresiei,
pentru a-i descifra sensurile ascunse si
multiple. Iatd un exercitiu care poate
fi sugerat de caracterul alogic al
poeziei Otravuri de M. Sorescu:
»Inversati jocul propus de scriitor in
poezia sa, dupa urmatorul model:

Eu (eul poetic) am intrat in sangele
ierbii, muntilor, apelor, cerului.

larba simte ca .....................

Muntii devin ......................

Apele par ........ccceeeienns

Cerul ..............

Pietrele ................

Evident ca si in cazul poeziei
scriitorului, si in cel al variantelor
propuse elevii vor remarca sensul,
prin excelentd, conotativ al limbajului
poetic, caracterul inedit al lui. Astfel,
el vor ajunge sa sesizeze originalitatea

limbajului poeziei in cauza si, impli-
cit, a creatiei scriitorului. Or, tocmai
aceasta originalitate de expresie / de
limbaj 1l si deosebeste pe un scriitor
de altul si nu tema, motivele sau sta-
rile sufletesti traite de eul liric. Este o
axioma pe care trebuie s-o ia in consi-
deratie fiecare profesor de literatura
si, evident, elevii in rol de interpreti ai
textului literar liric.

Cat priveste alte tehnici care pot
fi utilizate 1n procesul interpretarii/ re-
ceptdrii operelor lirice, mentionam si
urmatoarele:

1. Brainstormingul cu mapa de imagini

Ca metoda de lucru, brainstor-
mingul cu mapa de imagini valorifica
asociatia mentala a fiecarui elev, sti-
muleaza ideile, evitd blocajul de orice
natura (cognitiv, emotional). Procedu-
ra de aplicare a metodei respective
este urmdtoarea:

— Dupa lectura cognitiva a poeziei, se
lanseazd problema in fata clasei (ex.:
,Ce realitate descoperda / creeaza
G. Bacovia in poezia Lacustra?”),

— Se organizeaza un brainstorming
oral cu clasa (elevii propun diverse
variante de raspuns, manifestind o
imaginatie total liberd);

— Se prezintd clasei o imagine (ex.:
Ingerul caldtor de Gustav Moreau);

— Urmeaza brainstormingul individual
(in tacere) inspirat de imagine. (Fiecare
elev noteaza toate ideile ce-l ,,asaltea-
za” In urma receptarii imaginii, avand
ca reper intrebarile: ,,Ce sugereaza ima-
ginea?”, ,,Ce idei iti apar privind-0?”);
— Pentru a obtine cat mai multe idei,
profesorul poate recurge la a doua
imagine, asemanatoare cu prima ori
total diferitd din punctul de vedere al
atmosferei create, procedura de lucru
fiind aceeasi,

— Se formuleaza concluzia pe margi-
nea problemei enuntate, pornindu-Se




de la ideile expuse pe parcursul
brainstormingului (ex.: ,,Autorul creea-
za / descoperda in poezia Lacustra 0
realitate care i striveste orice initiati-
vda de a intra 1n contact cu lumea,
desfiintandu-I ca individ”).

Mentionam ca profesorul, optand
pentru lucrul in grup ca forma de orga-
nizare a activitatii elevilor, poate for-
mula chiar din capul locului mai mul-
te intrebari (ex.: ,,Ce stari traieste eul
liric al poeziei?”, ,,Care sunt obsesiile
eului liric?”, ,,Care sunt simbolurile
poeziei si ce sugereaza ele?”, ,,Ce tema
abordeazd autorul 1n opera respecti-
va?”, ,,Care sunt motivele ce contri-
buie la realizarea temei?” etc.), fieca-
rei echipe revenindu-i una dintre ele.
Brainstormingul se organizeaza in ba-
za aceleiasi / acelorasi imagini. Desi-
gur, profesorul va alege cu mult dis-
cernamant imaginea / imaginile care va
/ vor provoca asociatiile mentale ale
elevilor si care-i va / vor ajuta totoda-
ta sa solutioneze sarcinile de lucru.
2. Jocul figurilor de stil

Este un procedeu care contribuie
la dezvoltarea capacitatilor creative
ale elevilor, a imaginatiei, avand la
baza asociatia si compararea ca opera-
tii ale gandirii. Procedura de aplicare
a tehnicii respective este urmatoarea:
— Se propun elevilor termenii-cheie ai
poeziei (ex., poezia larna de V.
Alecsandri — iarna, nori, troiene, fulgi,
plopi, intindere, sate, soare, sanie);
— Elevii atribuie fiecarui cuvant insu-
siri, actiuni neobisnuite, obtinand ast-
fel sintagme inedite. Pentru a le facili-
ta munca, profesorul le poate oferi ur-
matorul model:
iarna (cum este?) ....... . R R
iarna (ce face?) ....... e e | eeeees
intindere (ce fel de?) ..., vy cevery eeee
fulgii sunt asemenea .........c.ccoceveenennns

— Se discuta, din perspectiva originali-
tatii si a conotatiilor, imbinarile de cu-
vinte formate (,,Care place mai mult si
de ce?”’, ,,Ce semnificatii compor-
ta?”);

— Elevii selecteaza din opera imbina-
rile de cuvinte in componenta carora
intrd termenii-cheie cu care au lucrat
pana 1n acest moment (cumplita iarna,
iarna cerne, nori de zapada, troiene
lungi, cilatoare, fulgii zbor, plutesc ca
un roi de fluturi albi etc.);

— Se compard imbinarile de cuvinte
alcatuite de elevi cu cele din text; (,,In
ce masura s-au apropiat de variantele
scriitorului?”, ,,Care sunt asemanarile,
deosebirile?” etc.);

— Se descifreaza conotatiile sintagme-
lor atestate in operd, avandu-se in ve-
dere ineditul expresiei, forta de suges-
tie, viziunea autorului asupra celor de-
scrise, starile traite, materializate in
sistemul figurilor de stil.

In alte cazuri, elevii, uniti in gru-
puri, rezolva sarcini de lucru diferite,
cum ar fi: sd giseasca epitete pentru
termenii-cheie ai operei, propusi de
profesor (grupul I), sd construiasca
expresii metaforice cu aceiasi termeni
(grupul II), sd alcatuiasca comparatii
(grupul III), personificari (grupul IV).
in continuare, procedura de lucru ra-
mane aceeasi: expresiile elevilor vor
fi comparate cu ale scriitorului, atesta-
te n text.

3. Pictura verbald

Pictura verbald constd in analiza
poeziei de o asa maniera, incat elevul
ar avea parcd in fata panzele pictate in
baza tablourilor desprinse din opera
literara. Astfel, in desenul descris ele-
vii vor opera cu notiuni precum: fun-
dal, prim-plan, plan secund, contururi,
tonalitati calde / reci, patd de culoare,
armonii cromatice, tonuri stinse, com-
pozitie mono- / biplanica, contrastul /




asemanarea planurilor, atmosfera,
stari sufletesti etc.

Interpretand, bundoard, poezia
Lacul de M. Eminescu prin interme-
diul picturii verbale, elevii isi vor
imagina ca au in fatd trei panze,
acestea corespunzand celor trei ta-
blouri ale operei: a) imaginea lacului,
b) idila inchipuitd, c) consemnarea
unei realitati triste (trezirea din vis).
Intrebarile profesorului vor tine
tocmai de notiunile-cheie indicate mai
sus. Iata cateva dintre ele: ,,Ce alca-
tuieste prim-planul/ planul secund,
fundalul panzei intdi/a doua/a treia?”,
»Numiti detaliile care compun imagi-
nea lacului, a idilei, a suferindului din
iubire”, ,,Ce culori domina in fiecare
dintre aceste planuri?”, ,,Raportati cu-
lorile respective la starile sufletesti
traite de eul liric”, ,,Cum sunt distri-
buite culorile si cum contribuie ele la
crearea atmosferei?”, ,,Care este rolul
planului secund / al fundalului in
transmiterea mesajului?”, ,,Care sunt

petele de culoare ce confera lumina
prim-planului / planului secund / fun-
dalului?”, ,,Ce tonalitati (calde, reci)
domina tabloul?”, ,,Comparati tonu-
rile si atmosfera celor trei panze. Prin
ce se aseamana / se deosebesc ele?”,
,,Care este motivul schimbarii acestor
tonalitati de la o panza la alta?”, ,,Ce
procedeu a utilizat pictorul pentru a
scoate 1n evidenta, din punctul de ve-
dere al cromaticii, al starilor de spirit
create, asemanarea dintre panza intai
si cea de-a doua ori deosebirea dintre
panza intdi si panza a treia?”, ,,Intitu-
lati fiecare dintre panze”. Desigur, in-
trebarile pot continua. Important este
ca toate sa-i ajute pe elevi sa patrunda
in atmosfera poeziei, sa inteleaga spe-
cificul compozitiei, asemanarea si
contrastul planurilor celor trei tablouri,
efectul armoniilor cromatice, in spe-
cial in tablourile intai si al doilea, ro-
lul detaliilor in transmiterea unei stari
de spirit ori a mesajului in genere.
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Problema culturii apare ca o te-
ma dominanta in majoritatea studiilor
umaniste — psihologie, psihanaliza, fi-
losofie, antropologie, sociologie, pe-
dagogie, psihiatrie, lingvistica etc.

Secolul al XX-lea se remarca
printr-o predilectie speciala referitoa-
re la studiile privind fenomenul cultu-
ral sub multiple aspecte (O. Spengler,
S. Freud, A. Herzberg, H. Arendt,
C. Roheim, L. Blaga, P. P. Negulescu,
T Vianu, C. G. Jung, Ch. Baudouin,
B. Malinowski, Cl. Lévi-Strauss,
M. Eliade, E. Papu, F. Druta).

»Arta, in calitate de experientd
estetica, nu este altceva decit o activi-
tate psihologica si in aceastd calitate
poate fi si trebuie sa fie supusa cerce-
tarii psihologice mentioneaza E. Co-
seriu [apud I. Gagim, 69].

Céand vorbeste despre cultura,
M. T. Cicero se refera la actul de cul-
tivare a spiritului, pentru el ,,a fi culti-
vat” avand semnificatia de ,,cultura
animi”. Conceptul este preluat de ro-
mani de la greci, el avandu-si radacini-
le in ,,paideea”, axa in jurul careia
graviteaza formarea omului (W. Jae-
ger). Cultura, in acceptiunea ei
clasica, reprezinta efortul unui act, dar
si rezultatele acestuia de ,,formare a
omului”, de cultivare spirituald a per-

soanei 1n sine, asa cum o vedea Socra-
te, dar si de formare a societatii, asa
cum o vedea Cicero, plecand de la
,formarea spiritualda a omului. Cultura
este si ramane un atribut al spiritului
atat pentru individ, cat si pentru socie-
tate. Ea este expresia Supra-Eului.
Aparitia culturii este incontestabil
un fenomen legat de evolutia psiholo-
gica a omului. Pentru materialisti, el se
raporteaza la principiul evolutionismu-
lui darwinist legat de dezvoltarea creie-
rului si a mainii. Acesta a favorizat, pe
de o parte, mersul vertical, iar pe de
alta parte, utilizarea uneltelor si desco-
perirea focului. Trebuie sa vedem in
aceasta teorie o convertire a mitului
lui Prometeu, care va da nastere lui
,Homo faber”. Este insd un punct de
vedere pragmatic, care vede omul din
exterior ca evolutie si ca adaptare la
viatd (Ch. Darwin, Fr. Engels). Din
punct de vedere psihologic insa, lucru-
rile stau altfel. Nu contestam acest
punct de vedere al raportului ,,munca/
evolutie”, dar conditiile ce au dus la
aceasta sunt de ordin interior, psiholo-
gic, si nu de ordin exterior, utilitarist.
Cel mai important factor in evolutia
omului care a determinat schimbarea
sensului evolutiei acestuia pe plan in-
terior, sufletesc il reprezinta aparitia




constiingei. Constiinta a facut ca omul
sa se descopere pe sine insusi, ca fiin-
ta individuala si, o data cu aceasta, sa
constate ,,diferenta” dintre el si mediu
sau lume. Aceasta diferenta sta la baza
procesului de ,, individualizare ”, care a
separat omul de lume. Individualizan-
du-se, omul se descopera pe sine dife-
rit de lume si unic in sfera acesteia.
Aceasta atrage dupa sine un al doilea
moment: acela al descoperirii identi-
tagii de sine a omului (aparitia con-
stiintei de sine). Din acest moment: al
desprinderii omului de lume si al
identitatii sale unice, intre om si lume
incepe un lung conflict care consta in
incercarea omului de a se desprinde
de lume, de a deveni independent de
aceasta dar, concomitent, si efortul de
,,a face” lumea conform tendintelor si
aspiratiilor sale interioare.

Daca, initial, se poate vorbi des-
pre un plan uman si un plan natural,
in final omul va elabora un al treilea
plan, intermediar intre el si planul fi-
zic al lumii care este planul culturii.
Cultura, sau al treilea plan, este ,,re-
plica” pe care omul o da mediului fi-
zic si lumii, pe care acesta o impune
,,physis”-ului. in locul obiectelor, sunt
puse valorile spirituale, ca produs al
constiintei umane.

Fara acest moment nu putem in-
telege evolutia umanitatii, a persoanei
umane, aparitia fenomenului cultural.
Planul culturii este ,,mediul uman”, dar
concomitent si factorul de protectie a
fiintei umane si mediul specific de dez-
voltare si perfectionare a acesteia. Apa-
ritia culturii marcheaza trecerea de la
etapa primitivd sau de la barbarie la
etapa umanizarii si a vietii civilizate.
Din acest moment, instinctele sunt de-
pasite si inlocuite de viata spiritului.

Omul va continua s traiasca de
acum 1inainte, predominant, in ,,planul
culturii”, pe care-l va extinde conti-

nuu, inlocuind ,,physis”-ul. Trebuie sa
vedem in acest proces de ,,expansiune”
a omului o noud formd de evolutie,
dar, de data aceasta, ,,desfasurandu-se
in plan spiritual asa cum a aratat P.
Teilhard de Chardin.

P. P. Negulescu [10] face o inte-
resanta si ampla sinteza a factorilor
care au contribuit la aparitia fenome-
nului cultural, bazandu-se pe o infor-
matie extrem de bogata (S. Freud, A.
Herzberg, E. Kretschmer, K. Jaspers
etc.). De la inceput este stabilit faptul
ca factorii care au determinat aparitia
culturii sunt de ordin psihologic. In
aceasta categorie sunt incluse, pe de o
parte, ceea ce P. P. Negulescu nu-
meste ,, postulatele organice’”, iar, pe
de alta parte, procesul sublimarii”.

In categoria ,, postulatelor organi-
ce” sunt mentionate urmatoarele pro-
cese:

1. O stare afectiva particulara,
de tensiune interioara;

2. Factorii inhibitori, cu actiune
predominant asupra constiintei indivi-
dului, avand rol de cenzura, reprezen-
tati prin: a) teama; b) dezgustul ca stare
afectiva penibila; ¢) rusinea; d) durerea;

3. Nivelul sensibilitatii cu valoa-
re particulard, manifestandu-se in mod
diferentiat de la o persoana la alta in
planul vietii interiore, dintre care ,,dai-
monionul” lui Socrate este cel ilustra-
tiv si cunoscut. Acesta din urma, com-
binat cu celelalte doud mecanisme,
declanseaza o adevirata ,,criza sufle-
teascd” pe care o traverseaza individul,
avand ca urmare o schimbare pro-
funda a personalitatii sale. Este vorba
de procesul de ,, conversiune”, asa cum
este el cunoscut la multe dintre perso-
nalitatile mari ale istoriei culturale
(Sf. Pavel, Sf. Augustin, B. Pascal,
Buddha, J. J. Rousseau, ST. Thereza
d’Avila, J. Boheme etc.).




A doua categorie o reprezinta actul
sublimarii. Daca sensibilitatea excesi-
va are rol inhibitor, interzicand pulsiu-
nilor fundamentale sa se exprime liber
in exterior, ea deschide calea realizarii
ocolite a acestora, intr-0 maniera sim-
bolica, prin intermediul actului subli-
marii. Aceasta face ca, in final, energia
psihica a inconstientului sa fie elibera-
ta in exterior. Majoritatea specialistilor
care se ocupa cu studiul culturii recu-
nosc in sensul acesta teza lui S. Freud,
conform cireia ,,cultura in general a
fost creatd sub presiunea nevoilor vie-
tii sociale, in detrimentul satisfacerii
naturale a pornirilor vietii individuale,
si care continua sa fie intretinutd de
fiecare om care aduce la randul sau
acest sacrificiu, de a-si satisface por-
nirile instinctive nu in folosul sau per-
sonal, ci in folosul comunitatii” [4, 5].

In determinarea fundamentelor
psihologice ale formarii culturii etno-
artistice la elevi a prezentat interes
stiintific teoria lui J. Piaget. In studiile
sale, J. Piaget a elaborat o teorie origi-
nald asupra genezei $i mecanismelor
gandirii, denumita teoria operationala.
El a delimitat stadii si serii de operatii
ale inteligentei. In ce priveste stadiile:
o stadiul senzorialo-motor, desfasurat

de la nastere panad la varsta de 2
ani, cand copilul este preocupat de
castigarea controlului motor si in-
vétarea obiectelor fizice.

e stadiul preoperational, intre 2 si 7
ani, cand copilul este preocupat de
calificarea verbala.

e stadiul concret operational, intre 7
si 12 ani, cand copilul incepe sa se
descurce cu conceptele abstracte,
cum ar fi numerele si relatiile, in-
rudirile.

e in fine, stadiul, formal operational,
intre 12 si 15 ani, etapa in care co-
pilul incepe sa rationeze logic si
sistematic.

Teoria lui J. Piaget va constitui un
reper epistemologic al cercetarii noas-
tre, deoarece, conform acesteia, capa-
Citatea intelectuala este calitativ diferi-
ta la varste diferite si copiii au nevoie
de a interactiona cu mediul inconjurd-
tor pentru a cdstiga competenta inte-
lectuala. Crearea ambiantei culturale
specifice bazate pe tradifii nationale,
practicarea teatrului popular regional
de catre cadrele didactice, in opinia
noastra, va contribui in mod sporit la
formarea culturii etnoartistice la elevi.

Cercetarea conceptului abordat
din perspectiva etnopsihologiei, rele-
vd termenul de etnometodologie’.
Acestui termen, relativ recent, H. Gar-
finkel (1974) [apud 8] ii consacrd o
lucrare privitoare la modalitatile prin
care oamenii schimba intre ei diferite
semnificatii, de interpretare si exterio-
rizare a realitatii sociale. Autorul no-
teaza ca accentul principal al etnome-
todologiei este pus pe studiul cunoas-
terii sociale si in practica, pe metode
existente la nivelul simtului comun.
El distinge trei categorii de fenomene:

l. un stoc al cunostintelor aflate la
dispozitia actorului social, care cu-
prinde totalitatea definitiilor, indi-
catiilor, regulilor, conventiilor si
normelor de grup prin care per-
soana intelege lumea sociala;,

Il. o atitudine naturald in planul vie-
tii cotidiene, cu functiunea de a
sintetiza cunoasterea si experienta
actorilor sociali cu privire la lu-
mea lor;

[1l. o anumita practica din care rezul-
td un model de gandire la nivelul
simfului comun prin intermediul

! ETNOPSIHOLOGIE s. f. Ramurd
a antropologiei care studiazd viata unui
popor si productiile sale dupa insusirile
lui psihologice caracteristice. [Gen. -iei. /

< fr. ethnopsychologie].



careia realitatea sociala este cu-

noscutd si experimentatd ca un

spatiu de intalnire intre experiente
si semnificatii subiective.

Psihologia culturala este o directie
a psihologiei care se prezinta ca stu-
diu al interdependentei dintre persoa-
na sau grup si contextul socio-cultural
al acestora. Sunt cunoscute doud di-
rectii ale psihologiei culturale: scoala
cultural-istorica reprezentata de Lev
Vygotsky si conceptul de ,,lume in-
tengionala” al lui Richard Shweder.

,,O psihologie culturala (...) va fi
preocupata nu de «comportamenty ci
de «actiune», aspectul sdu complemen-
tar bazat pe intentionalitate, si, mai
specific, de actiunea localizata (situated
action) — actiune localizata in context
cultural si in starile intentionale aflate
in interactiune mutuald ale participan-
tilor” [Bruner, 2, p. 19]. ,,Psihologia
culturald este studiul modului in care
traditiile culturale si practicile sociale
regularizeaza, exprima, transforma si
structureaza psihicul uman, rezultand
mai putin in unitatea psihica a umani-
tatii, cat in diferente etnice in ceea ce
priveste mentalul, sinele si emotiile.
Psihologia culturala este studiul mo-
durilor in care subiectul si obiectul,
sinele si celalalt, psihicul si cultura,
persoana si contextul, figura si fondul,
practicianul si practica existd ca ter-
meni numai Tmpreuna, au nevoie unul
de celalalt, si iIn mod dinamic, dia-
lectic si colaborativ, se constituie unul
pe celdlalt” [Shweder, 13].

E. Spranger lanseaza si justifica
conceptele ,.filozofia vietii” si ,,filoso-
fia culturii”, din perspectiva Verste-
hende Psychologie (Wilhelm Dilthey)
asa-zisei ,psihologiei intelegatoare”
Dupa E. Spranger, comportamentul
omului este determinat de influenta-
rea/dominarea uneia din sase prioritati

valorice [14]. Prin urmare, sunt nomi-

nalizate urmatoarele tipuri de valori:

1. Teoretice: (pasiunea pentru adeva-
ruri stiintifice);

2. Economice: (prioritatea valorilor
materiale, a banilor);

3. Estetice: (aspiratie catre auto-
exprimare prin arte, armonie, stil);

4. Sociale: (aspiratii catre activitati
sociale, demonstrarea de dragoste
pentru oameni);

5. Politice: (demonstrarea puterii,
autoritatii, pasiune pentru atinge-
rea propriei pozitii si folosirea
acesteia pentru afectarea si in-
fluentarea altora);

6. Religioase: (prioritatea sentimentu-
lui religios, cautarea sensului vietii).

Psihologia a descoperit cd 1n

structura psihica a fiecarei fiinte uma-
ne, de la nastere si pe parcursul vietii
sale se formeaza unele forte interne,
care actioneaza motivational, adica im-
pulsionand omul sa manifeste anumite
conduite, ori actiuni, sd aiba anumite
aspiratii sau idealuri, sa resimta afini-
tate sau repulsie pentru unele lucruri
ori pentru altele etc. Toate aceste forte
au fost definite printr-un singur cu-
vant: necesitati, sau trebuinte.

Abraham Maslow, a descoperit 0

,,ecuatie” de functionare asa-numita pi-

ramida trebuintelor umane fundamen-

tale [7, pp. 19-33]. Iar, pe de alta parte,
el clarifica de acum incolo, pentru lu-
me si stiinte, pAnd unde merge inrudi-
rea omului cu animalul si de unde
acestea se despart, pentru ca primul
sd-gi poatd recunoaste si afirma uma-
Nitatea ca trasatura naturald si specifi-
cad. Maslow a identificat initial numai
cinci nivele ale trebuintelor, pentru ca
spre sfarsitul popasului sau in aceasta
lume sa observe ca existd si o catego-
rie speciala numita de el trebuingele
de transcendenta. Piramida trebuinte-




lor formeaza un sistem care este ca-
racteristic tuturor oamenilor si permi-
te explicarea dezvoltarii si functiona-
rii personalitatii lor.

1. Necesitati de subzistenta. AiCi
intrd un complex de necesitati biologi-
ce si sociale precum: hrana, adapost,
imbracaminte, mijloacele economice
de obtinere a bunurilor necesare vietii.

2. Necesitati de securitate. Per-
soana umana are nevoie nu numai de
bunurile care sa-i asigure acum satisfa-
cerea necesitatilor fundamentale, ci si
de protectic Tmpotriva multimii de
factori distructivi, a agresiunilor de tot
felul, impotriva catastrofelor naturale,
a bolilor, Tmpotriva oamenilor, a pro-
ceselor sociale distructive. Are nevoie
de siguranta continuitatii si in viitor a
conditiilor care 1i asigura in prezent via-
ta venituri sigure, asistentd sociald si
sanitard 1n caz incapacitate de munca,
de boald, de accidente, de batranete.
Intr-un cuvant, are nevoie de securitate.

3. Necesitati de dragoste i ac-
ceptare. Omul este o fiinta sociala. El
nu exista doar ca individ izolat, ci apar-
tine unor grupuri sociale: familie, co-
munitate locala, vecinatate, natiune, dar
si unui grup de prieteni, unei comuni-
tati profesionale sau chiar spirituale. El
are nevoie sa se simta acceptat de gru-
purile carora vrea sd apartina, sd se
simtd integrat in mediul lor protectiv.
El are, in consecintd, nevoie de ,,Apar-
tenentd”. Altfel, se simte ,.singur”, ,,dez-
radacinat”, ,,rupt”. Omul are nevoie,
totodata, de ,,dragoste”, de un sentiment
pozitiv de acceptare, ca persoand unica,
de catre ceilalti sau de catre un altul.

4. Necesitati de statut social.
Omul are nevoie de prestigiu social, de
aprecierea si stima celorlalti; dar si de
increderea si stima de sine. Sistemul
vietii umane este deosebit de fragil.
Buna lui functionare este asiguratd de
increderea celorlalti si, in mod special,

de propria incredere in sine. Lipsa de
incredere, de apreciere, de respect
este un factor cu influenta profund ne-
gativa, inhibitor. Dimpotriva, increde-
rea pe care fiecare o are in fortele lui
proprii, stima celor din jur, reprezinta
un stimulent puternic, ofera un mediu
de suport, incurajator pentru a infrun-
ta dificultatile si incertitudinea vietii.

5. Necesitati de autoactualizare.
Existenta umana nu este o simpla reali-
tate. Ea este, in mare masurd, o poten-
tialitate. Noi suntem nu numai ceea ce
am facut si facem, dar si ceea ce putem
face. Suntem, in consecinta, un set de
capacitati fizice, psihice, intelectuale
de actiune perfectibila continuu. Acti-
vitatea noastra actualizeaza mereu
aceste capacitati, confirmandu-le si
dezvoltandu-le, totodatd. Maslow su-
gereaza ca autoactualizarea — functio-
duale — reprezinta una dintre necesita-
tile fundamentale, specifice omului.
Omul are nevoie nu numai sd manan-
ce, si doarma, sa se 1mbrace, si se
adaposteasca. El are nevoie, totodata,
sd actioneze pentru a-si pune 1In
functie, in act, capacititile sale de
dezvoltare. Doar in acest fel se poate
sim{i orientat spre realizare. Nefolo-
rea lor partiala sub nivelul lor, este
frustranta, generatoare de insatisfactie,
de nefericire. Dimpotrivd, actualiza-
rea acestora, actiunea permanentd la
cota lor maxima, duce catre o stare de
implinire, de satisfactie.

A. Maslow introduce, totodata,
ideea de crestere umand. Fiinta uma-
na este deschisd. Ea are nevoie de con-
tinud perfectionare, de dezvoltare crea-
toare. Capacitatile sale sunt intr-un pro-
ces continuu de amplificare. Aceasta
reprezinta starea de echilibru, deplinata-
te, de satisfactie in viata. Aceste cinci
clase (tipuri) de necesitati formeaza o




ierarhie. lerarhia necesitatilor se ca-
racterizeaza printr-0 serie de proprie-
tati care ne vor ajuta sa intelegem mai
mult, comportamentul, motivatia actiu-
nilor si orientarea globala a persoanei.

A. Maslow s-a preocupat de inte-
legerea modului in care persoanele
ajung sa fie motivate intrinsec in acti-
vitatea lor, inscriindu-se intr-o spirala
ascendentd a autoperfectionarii. Auto-
actualizarea este o motivatie de cres-
tere care se gaseste in interiorul fieca-
rei persoane, o trebuinta de a dezvolta
potentialul propriu, a organismului in-
susi [7]. A. Maslow determina tipuri
specifice de motivatie numite Meta-
trebuinte care sunt prezente la persoa-
ne a caror viata a fost marcata de expe-
riente culminante (peak experiences),
experiente In decursul cdrora aceste
persoane au realizat integritatea eului,
sentimentul de identitate si completi-
tudine personala.

Teoria Iui Maslow sustine ideea
extrem de importanta a cresteri §i evo-
lugiei umane. Ea arunca o lumina atéat
asupra dinamicii individuale, cat si asu-
pra celei colective. Cresterea, evolutia
umand va avea loc de la necesitatile de
subzistenta spre cele de autoactualiza-
re. Aceasta presupune si o dezvoltare a
mediului de viata a omului.

Asadar, putem deduce urmatoare-
le: omul ,,se face”, se edifica mereu in
functie de conditiile in care traieste. Da-
ca acestea sunt favorabile satisfacerii
in linii generale a necesitatilor funda-
mentale — conditii de subzistenta, secu-
ritate prezenta si viitoare, apartenenta
organica la mediul sau social, atitudine
pozitiva etc. — atunci el se va orienta,
in mod firesc, spre actualizarea capaci-
tatilor sale, spre crestere si dezvoltare.

Crearea ambiantei artistice in jurul
personalitatii devine o problema peda-
gogica care se sprijind pe principiile
psihologice. Din perspectiva psiholo-

giei artelor, 1. Gagim remarca ca mu-
zica, constituie un mijloc important in
cunoasterea suprema — Cunoasterea de
sine [6, p. 266]. In opinia profesorului,
problema cunoasterii umane se desfa-
soara sub doud aspecte: 1) cunoasterea
lumii; 2) cunoasterea de sine. Primul
tip de cunoastere include cunoasterea
ca atare — a lumii, a existentei, a vietii,
chiar a omului ca fenomen al lumii. Al
doilea tip e 0 cunoastere specifica — ce
sunt eu? ce pot eu? ce trebuie sa fac ca
si-mi valorific eul, sa-mi realizez
adecvat darul suprem — viata din mi-
ne? [6, p. 267]. in acest sens 1. Gagim
valorifica in sens pedagogic si psiho-
logic termenul de ,, traire” si il propu-
ne ca o treaptd indispensabila in per-
ceptia artei muzicale. ,,Trairea, ca pro-
prietate a Eului, intrd in structura con-
stiintei, alcatuind nucleul ei. Trairea
este absolutul experientei. Prin triire
se produce sesizarea globala a sensu-
lui existentei. A trai muzica (arta) in-
seamnd a te afla sub imperiul legilor
ei supreme. De indata ce rasuna o mu-
zica, simtim cum interiorul nostru se
schimba, luand altd tonalitate. Spiritul
se deschide Armoniei” [6, p. 260].

Ca urmare a ideilor analizate, con-
sideram important de a scoate in evi-
denta conceptul de inteligentd muzica-
la, lansat de I. Gagim, 1n vederea con-
ceptualizarii notiunii de cultura etno-
artistica de pe pozitiile psihologiei
muzical-artistice. ,,Inteligenta muzicala,
definita ca facultate distincta a omului
de a sesiza esentialul in lumea muzicii,
de a deosebi adevarul muzical de nea-
devar, valoarea de nonvaloare, de a
simti, trai si intelege mesajul abscons
si criptic al muzicii. A dispune de inte-
ligentd muzicalad inseamna a gandi mu-
zicalmente select, inseamna a dispune
de capacitatea de a cobori in profunzi-
mile lucrarii si ale propriului interior,
pentru a descoperi sensuri ascunse, in-




seamnad a putea sintetiza in crestere per-
petud emotia-sentimentul cu reflectia-
meditatia, a depasi substratul de su-
prafata al perceptiei muzicii (afectivi-
tatea primara) si a atinge stari supra-
sensibile, spirituale. Deoarece inteli-
genta include in sine nu numai gandi-
rea, dar si simfirea-trdirea-intuitia, ea
poate fi prezenta atit in cazul muzicia-
nului profesionist, cat si al amatorului
de muzica. Or, simtirea-intelegerea deo-
sebitd a muzicii nu se afla in raport di-
rect cu suma de cunostinte muzicale
acumulate. Inteligenta nu este de natu-
ra cantitativa, dar calitativa. Ea se afla
in raport direct cu ceea ce se numeste
,,muzicalitate” — sim{ deosebit al omu-
lui [6, p. 252] I. Gagim conchide ca
inteligenta muzicala influenteaza efec-
tiv inteligenta omului. Noi ne permi-
tem sa continudm, mentionand ca inte-
ligenta muzicala, inteligenta artistica
influenteaza, determina si cultura omu-
lui, in special cultura etnoartistica a lui.

Conceptul de culturd etnoartisti-
ca etimologic este legat de notiunea
de ethos(« gr. 0o, ,,obicei, datini™).
Pentru cercetarea noastrd au prezentat
interes toate interpretarile acestui ter-
men 1. In filozofia antica el a desem-
nat caracterul unui fenomen fizic, mo-
ral, social si artistic, privit in unitatea
dintre intern si extern, punctele de
vedere etic si estetic asupra lui. 2. An-
samblul trasaturilor, normelor, idealu-
rilor morale specifice indivizilor unei
colectivitdti, unui grup social, unei
clase sau unei epoci; fizionomie mo-
rald, moralitate. 3. (In antropologie si
etnografie) Specific cultural al unei
colectivitdti. 4. (muz.) Notiune prin
care grecii antici defineau relatia de
corespondenta dintre sonoritatea fie-
carui mod si anumite stari sufletesti;
in prezent este folosit pentru a sustine
teoria corespondentei Intre stari sufle-
testi si 0 anumita tonalitate sau, p. ext.
un anumit stil muzical.

Proprietatea muzicii de a influen-
ta spiritul uman, de a modela caracte-
re era o axioma pentru antichitate. In
Grecia, de exemplu, s-a acordat o in-
semnatate cu totul deosebita ethosu-
lui, atat in plan filosofic, cat si in plan
pedagogic, dimensiunea etica fiind una
dintre conditiile pe care o ,,muzica bu-
na” trebuie sa o indeplineasca intr-un
sistem social-educativ, reclamat de
catre statul-polis. Totusi anume laturi
si implicatii ale ethosului au fost in
chip deosebit (dacd nu chiar contra-
dictoriu) reflectate de scrierile filoso-
filor si teoreticienilor.

Inca de la pitagoreici, ethosul era
considerat o proprietate a melodiei sau,
mai exact, a unei ordini muzicale pre-
cise. Conform conceptiei pitagoreici-
lor, axata pe o ordine numerica omni-
prezentd, si ethosul era guvernat de
catre numar; schimbarile starilor sufle-
testi, conditionate de numita ordine,
se intdlnesc in principiul numarului cu
structurd melodica, ce poate deveni,
pe temeiul acestui principiu comun, o
oglinda a sufletului. De aici, impor-
tanta acordata ethosului in procesul
educatiei, de aici cerinta ca muzicianul
sa aleaga din multimea lumilor posibi-
le de ordini sonore numai acele ,,com-
binatii” care pot induce spiritul ascul-
tatorului spre sentimente si porniri
inaltatoare. Teoria ethosului a stat cu
deosebire in atentia lui Platon, a pla-
tonicienilor si neoplatonicienilor (Plo-
tin) ca si stoicilor, care au acceptat la-
tura morala a ethosului.

Aristoxenos a stipulat o dubla
actiune psihicd a muzicii, prin datele
,senzoriale” procurate de auz si prin
reflectia filosofica. Problemele etho-
sului au stat si in atentia umanistilor
pand in momentul aparitiei, in sec.
XVIll-lea, a esteticii muzicale.

In domeniul educatiei muzicale,
premise pentru dezvoltarea conceptu-




lui de culturd etnoartistica intalnim la
E. Hanslik, H. Reiman, H. Kretzsch-
mar, B. Bartok, C. Orff, E. Jac-
Dalcroz, Z. Kodaly, Dm. Kabalevski,
G. Breazul, D. Kiriac, V. Vasile.

H. Kretzschmar in cercetarile sa-
le este preocupat de rolul educativ al
muzicii. Desi, de fapt, lucrdrile sale
erau concentrate in jurul problemelor
capitale ale stiintei muzicii, el este
intruna stapanit de nevoia de a influ-
enta, de a inrduri si a ameliora omul
prin muzicd.

Bella Bartok compozitor si pia-
nist maghiar 1881-1945, studiaza tot
mai mult muzica populard maghiara,
romaneasca si cea traditionala a artis-
tilor tigani. in colaborare cu prietenul
sau, compozitorul Zoltan Kodaly, rea-
lizeaza o culegere de muzica folclori-
cd maghiard, romaneascd, sarbeasca,
croatd, turceasca si nord-africand, pu-
blicatd in 12 volume.

Zoltan Kodaly (compozitor, si me-
todist maghiar, 1882-1967) concepe
procesul de invatamant pornind din
perioada prescolara. Procesul de edu-
catie muzicala este condus de o suita
evolutiva de cantece vocale de la scan-
dari si recitari ritmice expresive a unui
repertoriu de poezii din folclorul copii-
lor. Repertoriul de cantece se bazeaza
pe piese modale din folclor in princi-
pal maghiar, la care se adauga cantece
din folclorul multinational de pe diver-
se continente si piese din repertoriul
muzicii culte din secolele XII-XX.
Singura conditie in selectionarea re-
pertoriului etnosonic? sau clasic este
aceea ca piesele s foloseasca scari
care sd evolueze in pentatonia anhe-
Mitonica sau sa foloseasca moduri gre-
goriene, medievale sau populare dia-

2Procedeu etnosonic — procedeu care
utilizeaza elemente sonore, melodico-
ritmice, timbrale imprumutate din folclor.

tonice. Se recomanda cantarea pe 2-3
voci prin: bicinii, canoane sau tricinii.

Anumite premise pentru forma-
rea culturii etnoartistice la elevi intal-
nim la pedagogul si compozitorul el-
vetian Emile Jaques Dalcroze (1865-
1950), cunoscut in istoria muzicii, in
special, prin sistemul sau de educatie
muzicald bazat pe gimnastica ritmica,
definita ca factor de sinteza a ritmului
si @ miscarii. Pornind de la ideea lui
Platon despre interactiunea dintre rit-
murile psihice si cele fizice declansate
de muzica, Dalcroze isi fundamentea-
za sistemul de gimnastica ritmica por-
nind de la premisa ca orice actiune si
orice emotie trebuie sd preceada ex-
plicatia si nici o lucrare muzicala nu
se va rezuma doar la determinarea
structurii ei ritmice. In studiul ,,0
incercare de reforma a invatamantului
muzical in scoli” (1905), Dalcroze
pleda pentru ideea ca educatia muzi-
cala sa vind in intmpinarea necesita-
tilor artistice ale vietii, dar si a dez-
voltarii facultatilor naturale ale copii-
lor. in calitatea de pedagog, el a sesi-
zat ca elevii invata si memoreaza mult
mai usor un cantec daca acesta este
insotit de miscari. Studiind conexiu-
nile dintre ritmul muzicii §i miscarile
corporale, autorul in discutie a identi-
ficat marile avantaje ale gimnasticii
ritmice 1n educatie in general si in cea
muzicala 1n special.

Carl Orff (1895-1982) a fost un
compozitor german cunoscut pentru
muzica sa educationald si de teatru.
Impreuna cu dansatoarea Dorothea
Gunther a infiintat scoala ,,Gunther”
pentru educatie muzicala, dans si gim-
nastica. Lucrarea sa Schulwerk (Mu-
zica pentru copii 1930-1933, revizuita
in 1950-1954) incepe cu modele sim-
ple ritmice, cu bucati sonore asam-
blate pentru xilofon, glockenspiel si
alte instrumente de percutie. Princi-
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piile si metodele lui C. Orff au servit
drept premise intru valorificarea con-
ceptului de cultura etnoartistica pentru
ca sunt inspirate din culturile vechi in
care se integrau migcarea, mimica,
dansul, drama si muzica. Caracterul
sincretic al acestei metode este mult
apropiat de problema si ipoteza cerce-
tarii noastre, care valorifica cultura
nationald roméneascd, in special ne
referim la teatrul folcloric.

In ce priveste etnomuzicologii,
trebuie precizat deosebitul aport al lui
G. Breazul (1887-1961), la fundamen-
tarea unei conceptii romanesti asupra
educatiei artistice prin intermediul
creatiei populare. Creator al Arhivei
de Folclor a Ministerului Instructiunii,
in care a depozitat valori inestimabile
de pe intreg arealul romanesc, inclu-
siv din Basarabia si Transnistria,
George Breazul a elaborat o adevarata
platformd de integrare a folclorului
romanesc in activitatea educationala.
G. Breazul lanseaza sistemul de edu-
catie muzicala, una din ideile lui prin-
cipale rezumandu-se la necesitatea sin-
cronizarii la standardele europene si la
resincronizarea cu traditiile autohtone.
G. Breazul, ca si profesorul sau D. Ki-
riac, era solidar cu aspiratiile de a pu-
ne cantecul popular in centrul preocu-
parilor artistice muzicale [1, p. 8-9].
Inspirat de ideile lui H. Kretzschmar,
G. Breazul 1nainteaza un sir de obiec-
tive, printre care gasim si cele contri-
buitoare la dezvoltarea conceptului de
cultura etnoartistica:

e repunerea in drepturi in gcoald i
in societdfi culturale a cantecului
popular;

e organizarea de sezatori muzicale in
cadrul carora sa se produca forma-
tiile ajunse la maturitate §i sa se
realizeze punti de legdturd intre cul-
tura populard §i cea profesionista;,

o promovarea folclorului zonal atdt
in cadrul sezatorilor artistice, cdt
si in scoala. [1, p. 18-19]

In articolul ,,Melosul si ethosul”,
G. Breazul ridica problema reevaluarii
muzicii populare, re-conceptualizeaza
rolul culturii nationale si a traditiilor
artistice, mentionind urmatoarele:
,»Astazi, cand incepem sd ne trezim
din naivele iluzii si din ridicolele am-
bitii de ,,a face ca Europa” sau de a ne
intrece cu Europa, cumintindu-se,
dezmeticindu-se din aceste vanturate
visuri de europenism, si ne intoarcem
pocaiti la vatra nevoilor muzicii, la
umilele noastre nevoi, la cele mai
umile, mai romanesti si crestinesti, la
cele mai adanc resimtite in obstea ro-
méneascd [...]. Actiunea de reeduca-
tie muzicala pe temeiurile sale firesti,
autohtone trebuie pornita de la cele
mai umile forme de manifestare muzi-
cald, de la cantecul de leagan, de la
jucariile muzicale[... | de la bisericuta
din sat, [...], de la claca sau sezatoare,
de la sarbatoare si pand la bocet de
aici trebuie sda pornim actiunea de re-
inviorare a muzicii romanesti. [...] lar
institutiile existente, scoli, asezaminte
muzicale ,,Radio” nu-si vor putea justi-
fica o menire educativa, atita vreme
cat vor ignora melosul si etosul firii
noastre din care se desprind normele
de educatie muzicala romaneasca” [1,
p. 37-39 Melosul si Ethosul].

Muzicologul Vasile Vasile a adu-
nat intr-un recent volum, toate mate-
rialele lui George Breazul referitoare
la integrarea folclorului in educatie, la
aspecte ale muzicii din Basarabia si
Bucovina si la afirmarea europeand a
educatiei muzicale [1].

V. Vasile a prezentat sistemul edu-
cational al eminentului ethomuzicolog
in contextul conceptelor europene mo-
derne de realizare a educatiei muzica-




le, alaturi de Emile Jaques — Dalcroze,

Carl Orff, Kodaly Zoltan si Dmitri Ka-

balevski. [V. Vasile, 15, pp. 55-58].

Etnomuzicologul Emilia Comisel

(1913-2010) a cules peste noud mii de

cantece folclorice si a publicat artico-

le si carti in scopul de a scoate 1n evi-
denta valoarea folclorului muzical ro-
manesc in tard si In strainitate.

Constantin A. lonescu (1912-1995)

etnomuzicolog, pedagog, psiholog si

profesor universitar roman a naintat
ideea de valorificare a culturii natio-
nale in scoald, a marcat rolul educa-
tional, formativ al culturii romanesti.
V. Paslaru certifica, astfel, ca, in
fond, cultura etnica reprezinta valoare
pentru educatie. ,,Chestiunea valorilor
este indispensabil legatd de fiinta uma-
na. Specific umana este educatia. In-
divizii umani se produc ca entitati
umane prin educatic si neaparat ca
parti indivizibile, determinate conge-
nital, ale unor entitdti umane de rang
superior: familia, natiunea, umanita-
tea. Familia si natiunea reprezinta
etnicitatea, nationalul sau particulari-
tatea; umanitatea reprezinta universa-

lul sau generalul” [111, p. 3-8].

Paradigma formarii culturii etno-
artistice a elevilor in cadrul educatiei
literar-artistice, conform Conceptiei EL/

EA, este privita de noi in felul urmator:

o personalitatea elevului cititor se
produce din atitudinea sa fata de
opera literara, fata de spiritul na-
tional — constiinta nationala, si fata
de sine nsusi;

e prin constiinfa nationala, elevul se
identifica cu caracteristicile popo-
rului sdu, exprimate in creatia po-
pulard orald si in cea scrisd, in
obiectele culturii materiale si in
valorile culturii spirituale, printre
acestea fiind si atitudinea sa fata
de folclorul romanesc, teatrul po-
pular etc. [11].

Dupa 1. Gagim, cultura (muzi-
cala) este un ansamblu de cunostinte,
capacitati, aptitudini si atitudini indi-
viduale, raportate la fenomenul muzi-
cal, precum si de insusiri psihologice
— inteligenta, imaginatia dezvoltata,
sensibilitate emotionald si estetica etc.
Elementele culturii (muzicale) a unei
persoane sunt: interesul si dragostea
pentru muzici, receptivitatea muzica-
14, capacitatea de a percepe (asculta,
auzi, simti, trai), un anumit volum de
cunostinte muzicale si despre muzica,
un gust muzical avansat, capacitatea
de a reflecta despre muzicd, de a o
aprecia din punct de vedere valoric,
necesitatea sufleteasca de a comunica
Cu ea etc.

in continuare, profesorul citat su-
bliniaza faptul ca, de fapt, cultura (mu-
zicald) a societatii — totalitatea feno-
menelor muzicale produse intr-0 SO-
cietate pe dimensiunea evolutiei sale
culturale si spirituale: folclor muzical
bogat, valorificat §i practicat in con-
temporaneitate, compozitori si inter-
preti remarcabili, institutii de cultura
si de invatimant muzical pe trepte de
varsta, nivel inalt al educatiei muzi-
cale generale, viata muzicala activa pe
intreg teritoriul comunitatii etc. Nive-
lul culturii muzicale poate varia in
cadrul unor perioade istorice in functie
de factorii sociali, economici, politici
etc. [6, p. 57].

In sistemul educational din Repu-
blica Moldova existd preocupari pentru
integrarea unor elemente ale folcloru-
lui, ca urmare si a unei indelungate tra-
ditii, dar si a unor deziderate formula-
te de documente curriculare, chiar in
forma interdisciplinara, respetand sin-
cretismul creatiei populare.

Astfel, printre obiectivele de re-
ferinta si continuturile educatiei muzi-
cale stipulate de programa de Educa-
tie muzicala actuald figureaza urma-
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toarele elemente ce vizeaza valorifica-

rea educationala a folclorului (selec-

tam doar pe cele care au tangentda cu
tema prezentei teze de doctorat):

e . familiarizarea elevilor cu instru-
mente populare prin prezentarea
lor vizuala si auditiva: naiul, fluie-
rul, cimpoiul (melodii populare de
cantec si joc);

e insugirea unor miscari i pasi de
dans popular: pas saltaret (Sarba,
melodie populara de joc); pas de
hora 2/4 (Hora, melodie populara
de joc);

e interpretarea in ansamblu si indivi-
dual la instrumente de percutie
(Soarele, muzica de I. Macovei;
Ala, bala, din folclorul copiilor).

e cxecutarea miscarilor in ritmul
muzical: pas de pe calcai (Ostro-
pat, melodie populard de joc); pas
de hora (Hora, melodie populara
de joc) s. a.

e improvizarea miscarilor de dans
dupa muzica.

e largirea orizontului cultural estetic
si artistic prin auditii si interpreta-
re de cantece si melodii populare,
piese si fragmente din tezaurul
muzicii nationale;

e cvidentierea concordantei dintre me-
lodie si versuri, reliefand elemen-
tele ritmice, melodice si dinamice ca
mijloace de redare a continutului;

e stimularea interesului si cultivarea
dragostei pentru cantecul si jocul
popular, deprinzand pe elevi a le
asculta si a le interpreta in diferite
imprejurari.

e cunoasterea si intelegerea (perce-
perea) principalelor genuri si spe-
cii ale folclorului muzical matern”.

La formularea continuturilor, do-
cumentul curricular are in vedere,
folclorul muzical, detaliind parametrii
abordarii lui 1n activitati educationale:

,,.Elevii vor 1nsusi notiunea de muzica
populard. Ei vor intelege cd muzica
populara reda sentimente, trairi sufle-
testi, reflectd momente si personalitati
istorice, frumusetile Patriei si inso-
teste viata omului;

In cadrul acestei teme, elevii se
vor familiariza cu urmatoarele specii
si genuri ale folclorului muzical: can-
tece din folclorul copiilor, cantece de
leagan, cantece propriu-zise; cantece
si melodii de joc; doine; balade; colin-
de si cantece de stea si alte specii din
folclorul national”.

Nici documentele curriculare ro-
manesti nu sunt prea generoase cu va-
lorile folclorului, doar ca aici pot in-
terveni autorii de manuale si chiar pro-
fesorii 1n alegerea unui repertoriu abor-
dat pentru interpretare si receptare
adecvat specificului local si nivelului
de culturd al elevilor. Manualele pentru
clasa a Vll-a abordeaza intr-o forma
quasisistematica speciile folclorului
neocazional: doina, balada si ocazio-
nal: colinda, cantecul de stea, cantecul
de nunta, repertoriul funebru si cele
pentru clasa a VI-a fac loc cantecului
propriu-zis, cantecului de leagan, folclo-
rul copiilor si melodiile instrumentale
de joc. Aceste elemente sunt previzu-
te de programa analiticd, in care sunt
mentionate si urmatoarele obiective:

e exprimarea interesului fatd de bo-
gatia si varietatea folclorului muzi-
cal roméanesc, recunoscand 1n lucra-
rile audiate specificul zonal,

o sesizarea specificului diferitelor ti-
puri de muzicd (populard, usoara,
de operd) [12, p. 3].

La continuturi sunt mentionate:

e muzici populard; genuri ale folclo-
rului ocazional: colinda si cantecul
de stea, cantecul de nunta; si ale
celui neocazional: genuri ale folclo-
rului neocazional: doina si balada;
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o forma fixad (stroficd) si liberd (im-
provizatoricd) in muzica populara
romaneasca. [12, p. 4]

Cultura etnoartistica fiind privita
de noi pluridimensional: — la nivel an-
tropologic, social, axiologic — repre-
zentand totalitatea valorilor artistice
create de popor de-a lungul istoriei,
conceputa ca drept rezultat al unei
,»mutatii ontologice”, ca o stare de
constiintd de sine; si, la nivel de per-
sonalitate/individ — reflectind insusi-
rile spirituale, psihofiziologice si spi-
rituale ale omului. Cercetand pluridi-
mensional (filosofic, etnologic, psiho-
logic, psihopedagogic, muzicologic
etc.) conceptul de cultura etnoartisti-
cd, am ajuns la o viziune globala asu-
pra lui. Concluzionand cele analizate
$i expuse anterior, propunem o sinteza

grafica a conceptului de etnocultura in
figura 3. Definirea conceptului de
cultura etnoartisticd.

Cultura etnoartistica se prezintd
ca un concept sintetic, sincretic, ca o
realizare filosofica, antropologica,
psihologica, artisticd a personalitatii.
Cultura etnoartistica situata intre tota-
litatea valorilor artistice create de po-
por de-a lungul istoriei si capacitatea
de receptivitate estetico-artistica a per-
sonalitatii, reprezinta aspectul atitudi-
nal si aptitudinal al poporului (a per-
sonalitatii). Prezenta culturii etnoartis-
tice a personalitatii se observad prin
capacitatea de reflectare despre arta
populard, si aprecierea ei din punct de
vedere valoric, care prin urmare poate
asigura existenta personalitatii, popo-
rului, neamului.

Azpects antropologice

|axiologice)

TOTALITATEA VALORILOR
ARTISTICECreste de popor de-3
lungul istoriei

REZULTATULINE “mutafil

ontologice™ (L.Blaga)

Reprezintd aspectul atitudingl

sl aptituding/ al poporului

STARE de constiinta de zine

ASIGURAREA EXISTENTEI

CULTURA
ETNOARTISTICA

Aszpecte psihopedagogice

Receptivitatea
eseico-artisicd

INTERESUL
sl dragostes pantm tradifi

populars

NECESITATEA DE
COMINICARE CT VALORI
NATIONALE

Cunostinfe folclorice 5
despre folclor

Capacitatea de
reflectare daspre arta
poouard, d acrediersa din

Figura 3. Definirea conceptului de cultura etnoartistica

Asadar, rezumand toate ideile afir-
mate vom incerca si scoatem unele
concluzii asupra conceptului de cultu-
rd etnoartistica.

o Cultura etnoartistica (populara) re-
prezinta totalitatea valorilor artisti-
ce (materiale si spirituale) create

de popor de-a lungul istoriei; Cul-
tura etnica este rezultatul unei
,mutatii ontologice”, mutatie care
face ca omul sa se ridice din starea
de pre-om sau de animalitate, la
statutul de om deplin (L. Blaga).
Cultura etnoartistica, fiind o pro-
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ductivitate a poporului, reprezinta
aspectul atitudinal si aptitudinal al
acestui popor, implicand spiritul,
afectivitatea, tot corpul uman.

e Cultura populara este si istorie, §i
destin, si sens uman. Prin culturd
poporul ajunge din starea de in-
stinct, la o stare de constiinta de si-
ne. Cu cat este mai dezvoltata cul-
tura nationald, cu atat poporul in-
susi are o existentd mai sigura, mai
determinata.

e Etnocultura exprimd valoarea, ca
expresie ideala a unui acord intre
eu si lume. Creatia populara releva
trainice legaturi intre om si natura.

e . Omul ca om” este esenta etnocul-
turii. Etnocultura este definitd ca
»sufletul populatiei”.

Elementele culturii etnoartistice

a unei persoanei rezida in: interesul §i

dragostea pentru traditiile populare
(limba, obiceiuri, traditii, religie s.a.),
receptivitatea estetico-artisticd, capa-
citatea de a percepe arta populara (a
privi, a asculta, a auzi, a simfi, a trai),
un anumit volum de cunostinte folclo-
rice si despre folclor, un gust estetic,
artistic avansat, capacitatea de a
reflecta despre arta populard, de a 0
aprecia din punct de vedere valoric,
necesitatea sufleteasca de a comunica
cu arta populard etc. Drept criteriu al
unei etnoculturi formate la elev este
capacitatea de a folosi de sine stata-
tor traditii populare in viata sa perso-
nala. Procesul de culturd personalad
constd 1n Indrumarea individului in
sfera valorilor culturale ale unui timp
si in eliberarea sa din aceastd sfera
prin creatii noi de valori.
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Nelea GLOBU,
doctoranda,
Universitatea de Stat din Tiraspol, Chisinau

Abstract: The article deals with teacher’s professional culture formation. The author
considers that one of the indicators of teacher professionalism is the possession of didactic
competencies. The definitions of the term “competence” are analyzed. The structure, types
and conditions of didactic competencies formation are described. The article also provides
an analysis of the researchers’ views on the training, based on the formation of didactic
competencies. It is shown that pedagogical practice is one of the basic conditions of

mastering the professional competences in the teacher’s initial vocational training.
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Una din dimensiunile importante
ale carierei didactice, poate cea mai
importanta n formarea initiala, pentru
ca aceasta sa devina reald, bine
orientatd, motivata si deschisd pentru
cei care imbratiseaza aceastd nobila
profesiune este profesionalizarea.

Necesitatea de profesionalizare a
cadrelor didactice este resimtitd in
spatiul educational prin evidenta unor
noi dimensiuni si exigente ale socie-
tatii contemporane. Formarea initiala
si continud a profesorului trebuie sa se
realizeze in concordantd cu provoca-
rile lumii contemporane. Acest feno-
men prezintd, in ultimele decenii, un
interes sporit la nivelurile national si
international, prin varietatea paradig-
melor elaborate si a solutiilor propuse.
Perceperea schimbdrii este indispen-
sabila procesului schimbarii, dar nu si
suficienta, necesitind adaptarea la
noile cerinte pe care le presupune tran-
Zifia catre o societate a cunoasterii.

Profesionalizarea este un proces
de formare a unui ansamblu de capa-
citati si competente in domeniul inva-
tamantului pe baza asimildrii unui

sistem de cunostinte teoretice si practi-
ce, proces controlat deductiv de un
model al profesiei didactice, insem-
nand, in esenta, trecerea de la meserie
la profesie prin cultura profesionala.

Din aceasta definitie decurg cate-
va dimensiuni importante ale profe-
sionalizarii.

Mai intai, profesionalizarea pre-
supune descrierea (sau elaborarea)
identitatii profesionale”, ceea ce, in
opinia noastrd, implicd un efort de a
construi profesia ca obiect teoretic in
rupturd cu meseria ca obiect al practi-
cii cotidiene. Din aceastd perspectiva,
profesionalizarea inseamna trecerea
de la meserie la profesie.

Meseria este rezultatul unei asi-
milari artizanale, intuitive si imitative,
prin ucenicie, fara o baza de cunostin-
te coerent structurate. Profesia presu-
pune un set de cunostinte si compe-
tente descrise si structurate intr-un
model profesional (standarde profe-
sionale), care se asimileaza sistematic
si pe baze stiintifice. Activitatea cad-
relor didactice a fost multa vreme
cantonata In spatiul artizanal al mese-




riei, pornind de la considerente care
tin de specificul sau si anume, liberta-
tea de actiune, improvizatia si creati-
vitatea, adaptarea la situatii noi etc.
Chiar daca dimensiunea creativd a
activitatii cadrului didactic raméane
esentiala, astazi se impune tranzitia de
la invatatorul artizan si artist la inva-
tatorul expert. Ceea ce, in ultima ana-
liza, inseamna identificarea capacitati-
lor si competentelor capabile sa legiti-
meze profesia prin cultura didactica.

Efortul de legitimare a profesiei
didactice in campul activitatilor si pro-
fesiilor sociale constituie o a doua di-
mensiune esentiala a profesionalizarii
pentru cariera didactica. Aceasta pre-
supune un model al profesiei didacti-
ce, lucru relativ dificil, avand in vede-
re specificul activitatii educationale.

Contributii remarcabile la elucida-
rea problematicii formarii profesionale,
centrate pe dobandirea competentelor
didactice le-au adus: F. M. Gerard,
X. Roegiers, J. Cardinet, J. E. Ormrod,
R.W. Houston, F. Raynal, Dall'Alba G.,
A. Reunier, P. Perrenoud, S. Marcus,
N. Mitrofan, C. Cucos, M. Diaconu,
R.M. Niculescu, R. lucu, L. Antonesei,
L. Gliga, I. Jinga, S. Cristea, I. Neacsu,
T. Callo, V1. Pislaru, N. Silistraru,
V. Andritchi.

Aptitudinea pedagogica este con-
sideratda unul dintre principalii factori
de succes 1n procesul educational.
Definitiile date acesteia sunt destul de
numeroase. S. Marcus o considera ,,0
particularitate individuald care sur-
prinde si transpune in practica moda-
litatea optima, conform particularitati-
lor elevilor, de transmitere a cunostin-
telor si de formare a intereselor de cu-
noastere, a Intregii personalitati a ele-
vului ,,un ansamblu de insusiri ale
personalitatii educatorului, care-i per-
mit sd obtind maximum de rezultate in

orice imprejurare, n orice clasa” [9,
p. 32].

Studiul aptitudinii pedagogice a
fost orientat, Tn mod special, spre ana-
liza structurii specifice a acestei apti-
identifica prezenta ei. Astfel, N. Mit-
rofan [5, p. 20] stabileste, pe baza unor
cercetari experimentale, drept compo-
nente ale aptitudinii pedagogice: com-
petenta stiintificd, competenta psiho-
pedagogica si competenta psihosSocia-
la. Cele trei competente nu actioneaza
izolat, ¢i sunt integrate in structura
personalitatii profesorului. Daca, in
privinta competentei stiintifice, lucru-
rile sunt mai clare, in sensul ca ea pre-
supune o solida pregitire de speciali-
tate si capacitatea de a cerceta dome-
niul vizat; cand este vorba de compe-
tenta psihopedagogica si de cea psiho-
sociala, autorul invocat face detalieri
ale factorilor constitutivi.

Studiul corelatiei dintre trasaturi-
le caracteristice ale profesorului si efi-
cienta actului pedagogic a impus si un
alt concept, corelat cu cel de aptitudi-
ne pedagogica. competenta didactica.
Cand se vorbeste de competenta inva-
tatorului, se pune problema eficientei
predarii si a stabilirii unor criterii de
eficientd. Chiar daca existd multe dis-
CUtii cu privire la aceste criterii de efi-
cientd, in mod evident se observa o de-
plasare a accentului de la construirea
unor modele ale invatatorului ideal, cu
putine sanse de a fi regésit in realitate,
la aspecte mai pragmatice, care vizeaza
competenta de a produce modificari
observabile ale elevilor [10, p. 12-25].

Competenta este ,rezultatul cu-
mulativ al istoriei personale si inte-
ractiunii sale cu lumea exterioara” sau
,capacitatea de a informa si a modifi-
ca lumea, de a formula scopuri si a le
atinge” [1].
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Termenul de competenta a fost
impus, pe de o parte de psihologia
muncii, iar pe de alta de evolutia sem-
nificativa a gestiunii resurselor uma-
ne. Importanta termenului a depasit
sfera cercetdrii, intrind chiar in conti-
nutul unui text de lege speciald, pro-
mulgata in 1991 in Franta. Notiunea
vizeaza o noud categorie a caracteris-
ticilor individuale, tintind la o analiza
multidimensionala, in care se Inscriu
si imaginile competentelor proprii, si
dezvoltare, urmarite la nivel indivi-
dual si institutional, organizational.
Recent, accentul s-a mutat pe expe-
rientd, ca forma de acumulare si veri-
ficare, confirmare.

Competent este considerat omul
bine informat, recunoscut pentru capa-
citatea de a face ceea ce face asa cum
trebuie, de a emite pareri si aprecieri
(despre un obiect, fenomen etc.) in cu-
nostintd de cauzd, demn de luat in
seama.

A fi competent inseamna:

e a aplica cunostinte de specialitate,
a folosi deprinderi specifice;

e aanaliza si a lua decizii;

e aficreativ;

e a lucra cu altii ca membru al unei
echipe;

e acomunica eficient;

e a te adapta la mediul de munca
specific;

o a face fata situatiilor neprevazute.

G. Mialaret (1979) sustine ca ter-
menul de competentd, dupa unii autori
francezi, este capabil sa substituie
ideea de aptitudine pedagogica, inte-
leasa ca ansamblu de structuri de per-
Sonalitate, care se pot constitui in pre-
zicerea comportamentului didactic efi-
cient. Dacd aptitudinea este asociata
cu ideea de inndscut, competentele se
dobandesc, se castigd, devii compe-

tent datorita unei formatii corespunza-
toare. Rdmane unanim acceptata ideea
ca fara aptitudinile necesare actului de
invatare — insusite pand la sfarsitul
adolescentei — nu se poate vorbi de
reusitd si  competentd. Orientarea
scolard si profesionald 1si pastreaza
functia tocmai pentru ca, acum, se
realizeaza o explorare paralela a do-

rintelor si a capacitatilor [11].

Dupa A.F. Zeer, competenta pre-
supune nu atat prezenta unui volum
necesar de cunostinte, abilitati, expe-
riente, cat capacitatea de a le actualiza
la momentul oportun si a le utiliza in
procesul de realizare a obligatiunilor
profesionale [7, p. 14].

Pentru intelegerea adecvata a con-
ceptului de competenta si a modalita-
tilor prin care aceasta poate fi forma-
ta, sunt esential de retinut anumite ca-
racteristici, rezultate din cercetarile
pedagogiei romanesti si ale specialis-
tilor din alte tari, amintiti anterior:

e competenta se afirmd intr-un con-
text profesional real;

e competenta evolueaza treptat, se
situeaza intr-un continuum, care
duce de la simplu la complex;

e competenta se fondeaza pe un an-
samblu de resurse, aptitudinale si
atitudinale;

e competenta este un proiect, o fina-
litate fara sfarsit.

Pentru formarea §i dezvoltarea
competentelor este necesara atat acti-
vitatea teoretica, de informare, cat si
activitatea practica, desfasurata intr-un
context profesional real.

Structura competentei didactice
este abordatd diferit de catre specia-
listii in educatie, clasificarile fiind nu-
meroase.

O tipologie operationalda in cad-
rul procesului de pregatire a cadrelor
didactice este urmétoarea:
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o competente profesional-stiintifice;
e competente psihopedagogice;
e competente psihosociale si relatio-
nale;
e competente manageriale;
e competente institutionale.
Detinerea acestor tipuri de com-
petente ofera invatatorului posibilita-
tea asumarii diferitelor roluri profe-
sionale, posibil de indeplinit la un
moment dat, rezultate din asteptarile
manifestate de mediul profesional in
legdtura cu prestatia lor. Tot compe-
tentele didactice si capacitatile subor-
donate lor fac posibila indeplinirea
functiilor profesionale ale educatoru-
lui, In acceptiunea lor de sarcini per-
manente, ce-i revin unei persoane ca
urmare a exercitarii profesiei didacti-
ce. Functiile profesionale de baza pot
fi indeplinite de invatator prin inter-
mediul asumarii unor roluri profesio-
nale. Prezenta competentelor profe-
sionale ale invatatorului si gradul lor
de dezvoltare conditioneaza masura in
care acesta isi poate asuma diverse ro-
luri profesionale: tehnician, practician
reflexiv, actor, transformator al conti-
nutului curricular, agent al schimbarii
sociale, furnizor de informatie, model
de comportament, creator de situatii
de invdtare, evaluator, terapeut, etc.
Competentele se exerseaza, intr-un
mod integrat, 1n situatii reale. Se va
spune despre cineva ca este competent
intr-un domeniu, daca va fi capabil sa
gestioneze toate situatiile circumscrise
domeniului dat. Competenta totald nu
existd, decat foarte rar. Ele sunt lega-
te, in mod esential, de ceva extrinsec
si anume de situatii in care se aplica.
Fiecare pas, de orice ordin ar fi el, fa-
cut in favoarea dezvoltarii cunoasterii
(aceasta cunoastere nu se reduce la
Cunostinte), este un pas castigat in ca-
lea obtinerii unei competente.

Competenta didactica este obiec-
tivul central al tuturor programelor de
formare profesionala. Pregatirea pro-
fesionala initiala trebuie sa fie orien-
tatd spre formarea competentelor ne-
cesare, in toate situatiile care pot apa-
rea in cursul activitatii sale educatio-
nale. Pentru o buna prestatie profesio-
nala, invatatorul are nevoie sa aiba in-
credere in sine si in competentele sale
profesionale, sa stipaneasca modalita-
tile de rezolvare a situatiilor critice,
tensionale sau conflictuale, astfel in-
cat sa fie capabil sa gestioneze situa-
tiile tipice si sa poatd dezvolta solutii
pentru cele atipice, sa stipaneasca me-
tode de cunoastere si dezvoltare per-
Sonald — toate acestea si incad multe
altele identificate sunt indispensabile
muncii cadrului didactic, unde latura
umand subiectiva trebuie cunoscuta,
iar resorturile sale stapanite. Se ajunge
deseori la situatia in care incapacita-
tea profesorului de a gestiona situatii-
le critice determind starea de stres a
acestuia, conditie care se rasfrange
asupra elevului, cu care practic inte-
ractioneaza tot timpul, dar i asupra
sanatatii. Munca 1n educatie inseamna
acumulare de tensiune, presiune, con-
centrare, stres, inseamna responsabili-
tate pentru o clasa intreagad de elevi.
Un cadru pregétit sa facd interactiuni
cu elevii reprezinta partea esentiala
din ambianta de invéatare, pe care tre-
buie si o asigure scoala.

Clasa scolara nu este atit un
spatiu unde, dupa un ritual academic,
se trateazd un subiect din programa,
iar profesorul nu este doar persoana
care propune continuturi, formuleaza
sarcini si cere anumite conduite. In
clasa se invatd mai mult decit o ma-
terie, se Invata o lectie de viata.

Competenta profesionald a edu-
catorilor din invatamant, in conceptia

107



lui L. Jinga, este definita ca ,,un ansam-
blu de capacitati cognitive, afective,
motivationale si manageriale, care in-
teractioneaza cu trasaturile de perso-
nalitate ale educatorului, conferindu-i
acestuia calitatile necesare efectuarii
unei prestatii didactice care sa asigure
indeplinirea obiectivelor proiectate de
catre marea majoritate a elevilor, iar
performantele obtinute si se situeze
aproape de nivelul maxim al potentia-

lului intelectual al fiecaruia™ [7].

Competenta profesionald este Tm-
binarea si utilizarea armonioasa a cu-
nostintei, deprinderilor si atitudinilor, in
vederea obtinerii rezultatelor asteptate.

Analizand definitiile competentei
prezentate mai sus, observam ca ele-

mentele comune prin care se descrie 0

competenta sunt:

e situatia care trebuie rezolvata,

o studentul-pedagog care trebuie sa
actioneze pentru a rezolva aceasta
situatie;

e ansamblul de resurse (cunostinte,
capacitati, atitudini) pe care stu-
dentul, elevul trebuie sa le mobili-
zeze pentru a rezolva situatia.

Competenta  psihopedagogica
este asigurata de ansamblul capacitati-
lor necesare pentru ,,construirea” dife-
ritelor componente ale personalitatii
elevilor si cuprinde:

e capacitatea de a determina gradul
de dificultate al materialului de in-
vatare pentru elevi;

e capacitatea de a face materialul de
invatare accesibil prin gasirea celor
mai adecvate metode si mijloace;

e capacitatea de a intelege elevul, de
a patrunde in lumea sa interioara;

e creativitatea Tn munca psihopeda-
gogica;

e capacitatea de a crea noi modele
de influentare instructiv-educativa,

in functie de cerintele fiecarei Si-
tuatii educationale.

Competenta psihosociala cuprin-
de ansamblul de capacitati necesare
optimizarii relatiilor interumane, cum
ar fi:

e capacitatea de a adopta un rol dife-
rit;

e capacitatea de a stabili usor si
adecvat relatii cu ceilalti;

e capacitatea de a influenta grupul
de elevi, precum si indivizii izolati;

e capacitatea de a comunica usor si
eficient cu elevii;

e capacitatea de a utiliza adecvat
puterea si autoritatea;

e capacitatea de a adopta diferite sti-
luri de conducere [11, p. 7-10].

Competenta  profesionala  a
studentului-pedagog se exprima in
performantele realizate intr-o anumita
sfera de activitate, de formare profe-
sionalda §i reprezintd sisteme de
priceperi-deprinderi, capacitati, apti-
tudini si atitudini psihopedagogice.

Pentru cercetitorul belgian M.
Minder, ,,a dobdndi o competentd in-
seamna un triplu demers: a mobiliza un
ansamblu structurat de cunostinte si
capacitati, pentru — a face ceva intr-un
mod competent, care — se manifesta
printr-un produs-performanta”.

Unii autori incearca sa identifice
calitatile necesare unui cadru didactic.
Dupa R. Hubert (1965), principala ca-
litate a profesorului este vocatia peda-
gogicd, exprimatd in ,,a te simti che-
mat, ales pentru aceastd sarcind si apt
pentru a o indeplini”. El considera ca
vocatiei pedagogice 1i sunt caracteris-
tice trei elemente: iubirea pedagogi-
ca, credinta in valorile sociale si cul-
turale, constiinta responsabilitatii fa-
ta de copil, faga de patrie, fata de in-
treaga umanitate.
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M. Cilin (1996) identificad urma-
toarele tipuri de competente specifice
cadrului didactic:

e competentd comunicativa (initie-
rea si declansarea actului comuni-
carii cu elevii de catre profesor,
prin combinarea diverselor aspecte
ale cailor de transmitere si decodi-
ficare a mesajul informatiilor — ca-
lea verbala si neverbala cu particu-
laritatile lor specifice de expresivi-
tate stapanirea de catre el a anu-
mitor atribute fiziologice si psihice
spre a se face inteles);

e competentd informationald (reper-
toriul de cunostinte, noutatea si
consecinta acestora);

o competenta teleologicd (capacita-
tea de a concepe rezultatele edu-
catiei sub forma unei pluralitati de
scopuri cu dimensiuni informatio-
nale, axiologice si pragmatice care
pot si trebuie sa fie nuantate ca po-
sibil pedagogic, rational, gandit,
operationalizat);

e competenta instrumentala (de uti-
lizare a ansamblului de metode si
mijloace ale educatiei in vederea
crearii unei performante comporta-
mentale a elevilor, adecvate scopu-
rilor urmarite);

e competenta decizionala (alegerea
intre cel putin doud variante de
actiuni 1n functie de valoarea sau
utilitatea lor in influentarea com-
portamentului elevului);

e competenta apreciativa (masura-
rea corectd a rezultatelor atinse cu
elevii si de cétre elevi) [3, p. 14].

Aceste competente sunt conditio-
nate de aptitudinile pedagogice si de
nivelurile culturii profesionale ale
profesorului: nivelul superior de orga-
nizare sl functionare a proceselor psi-
hice cognitive, afective si psihomoto-
rii ale acestuia cu suportul lor axiolo-

gic, in planul credrii unor modele de
predare-invatare-evaluare, in functie
de rezultatele educative existente si In
planul rationarii contactului cu elevii.

In Republica Moldova sistemul
de competente necesar activitatii pro-
fesionale a fost concretizat prin stan-
dardele de formare profesionald initia-
1a. Potrivit conceptiei standardelor de
formare profesionala initiala in Inva-
tamantul universitar, orice absolvent
al institutiilor superioare de invata-
mant trebuie sd posede urmatoarele
megacompetente:

e competentd gnoseologica;

e competenta praxiologica,

e competentd manageriala;

e competenta de evaluare a activita-
tii profesionale;

e competenta de formare continua;

e competenta investigationald;

e competenta comunicativa si de in-
tegrare sociald;

e competenta pronostica.

Aceste competente sunt apreciate
drept premise ale integrarii socio-
profesionale de succes [6].

Invatatorul are nevoie si de cu-
nostinte de diferite categorii, dar si de
capacitati cognitive, abilitati aplica-
tive, alaturi de elemente afectiv-
motivationale, atitudini, aptitudini spe-
cifice. Atunci un profil dezirabil de
competentd va insera toate aceste di-
mensiuni, dar ele devin functionale, in
masura in care sunt exersate in forma-
rea inifiald si apoi antrenate in practi-
ca educationald, in indeplinirea roluri-
lor atribuite de schimbarile din proce-
sul instructiv-educativ [8, p. 33].

In cadrul activitatilor de predare-
invatare-evaluare, profesorul are pri-
lejul sa-si afirme si sd-si exercite
evantaiul larg de roluri si competente
asociate acestora, in diverse situatii de
instruire. Méiestria sa pedagogica sta
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si in abilitatea de a alterna, imbina,
combina, adapta, in functie de natura
situatiei, de context, de exigentele sar-
cinilor de rezolvat aceste roluri si
competente [8 p. 51].

Astfel, sistemele educationale
sunt 1n cdutarea unor solutii de efi-
cientizare si modernizare a scolii si a
educatiei, iar una din componentele
de baza, ce trebuie tinuta in vizor este
calitatea resurselor umane, respectiv
cadrelor didactice. Mai mult ca ori-
cand, profesia didacticd trebuie sa se
caracterizeze prin flexibilitate, dina-
mism, receptivitate moderata la nou si
reflectie critica.

Formarea profesionald inifiala
este primul pas in procesul de dezvol-
tare profesionald continua din orice
domeniu. A invita sa predai, a te pre-
gati pentru a deveni invatator este un
proces complex, datoritd varietatii de
informatii, competente si abilitdti ce
trebuie asimilate si formate, personal,
depinzand de experientele de invatare
anterioare.

Obiectivul major al practicii pe-
dagogice este formarea de competente
generale necesare exersarii profesiunii
didactice, si anume: competenta gno-
seologica, competenta de comunicare
si relationare, competenta de evalua-
re, competenta de proiectare §i com-
petenta manageriald [2].

Este esential ca studentii practi-
canti sa detind nu numai o pregatire
teoretica solida, ci si una practica si ca
teoria §i practica sd fie corelate prin
stabilirea §i intensificarea integrarii
dintre ele. In acest sens, este recoman-
dabil ca studentii practicanti sa parti-
Cipe efectiv la activitatea didactica din
scoald, sd observe si sd experimenteze
predarea si, totodata, sd participe la
diverse activitati didactice, (de consi-
liere educationala, manageriale, sedin-

te cu parintii, activitati extracurriculare
etc.) organizate in scoald sau in afara
ei, familiarizdndu-se cu ambianta spe-
cificd, identificind elemente de curri-
culum ascuns si elemente ale ethoSu-
lui scolii. Pentru ca aceastid parte a
pregatirii lor pentru profesia de dascal
si fie eficientd, este nevoie de reconsi-
derarea viziunii educationale asupra
practicii pedagogice, precum si de re-
dimensionarea ei cantitativa.

In ansamblul continuturilor care
contribuie la formarea invatatorului
activitatea de ,,practici pedagogica
constituie dimensiunea centrala in ca-
re sunt antrenate toate celelalte conti-
nuturi teoretice precum si toate dispo-
(Frant, A., 2002). Toate achizitiile
acumulate prin studiul disciplinelor de
specialitate, socio- psihopedagogice si
didactice sunt mai bine Intelese si de-
vin durabile prin cunoasterea nemijlo-
citd a ambiantei scolare (procesul de
invatamant) si extrascolare. Mai mult,
prin practica, toate cunostintele si
competentele dobandite sunt activate,
combinate si adaptate la situatii si
contexte particulare de formare a cul-
turii didactice.

Practica pedagogica indeplineste
sarcini pe care nici una din disciplinele
de invatamant nu le poseda, si anume:
o introducerea elevului-practicant in

atmosfera scolara, in ordinea, dis-
ciplina si  programul scolar,
invatandu-l comportamentele ce
nu pot fi intalnite in afara scolii;

e il pune pe practicant in situatii
didactice-educative, prilejuindu-i
exercitiul trecerii de la teorie la
aplicarea ei, de la cunostinte inva-
tate pentru sine la transmiterea lor;
de la cunostinte didactice si psiho-
logice la deprinderi de organizare
a activitatii scolare.
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Pentru dobandirea competentei
gnoseologice activitatea de practica
pedagogica constd in asistenta la
lectii, proiectarea lectiilor, sustinerea
lectiilor (de proba de licentd) ca rezul-
tat al carora sunt dobandite competen-
tele specifice: utilizarea adecvatd a
conceptelor si teoriilor in stiintele
educatiei (abordari interdisciplinare,
didactica generala si didactica specia-
litatii, psihologie, filosofia educatiei,
noile educatii...); aplicarea concepte-
lor si teoriilor privind formarea capa-
citatilor de cunoastere: proiectarea de-
mersului educational, proiectarea acti-
vitatilor educationale organizarea
adecvata a activitatilor didactice in
functie de tipul de lectie dominant;
utilizarea metodelor si a strategiilor
de predare adecvate particularitatilor
individuale sau de grup, scopului si
tipului lectiei, elaborarea de proiecte
extracurriculare; realizarea legaturilor
intra- inter- si transdisciplinare, stabi-
lirea materialelor si auxiliarelor didac-
tice utilizate in activitatile de invatare,
utilizarea optima a factorilor spatio-
temporal in vederea eficientizarii pro-
cesului instructiv-educativ, manifesta-
rea unei conduite metodologice adec-
vate in plan profesional, realizarea
activitatilor educationale in conformi-
tate cu obiectivele preconizate.

Competentele de comunicare $i re-
lationare se dobandesc in baza activi-
tatilor de proiectare si sustinere a unor
lectii, autoanalizei lectiilor, activitati-
lor de cunoastere a elevilor si relatio-
narii cu acestia in vederea completarii
fisei psihopedagogice, munca in echipa
(cu colegii, in vederea sustinerii unor
lectii in sistem team teaching), activi-
tati de colaborare cu profesorul meto-
dist, cu tutorele, cu corpul profesoral,
etc., iar competentele specifice doban-
dite sunt: stapanirea conceptelor si teo-

rillor moderne de comunicare: orizon-
tala / verticala, complexa multipla, di-
versificatd si specificd, manifestarea
comportamentului empatic si de coo-
perare, necesare procesului didactic;
accesarea diverselor surse de informare
in vederea documentarii, proiectarea,
conducerea si realizarea procesului
instructiv-educativ, ca act de comunica-
re, elaborarea de strategii de colaborare
cu membrii comunitatii scolare, fami-
liale; rezolvarea constructiva a proble-
melor, contradictiilor si conflictelor in
activitatea profesionala si societate.

Pentru dobandirea competentei
de evaluare, activitatea de practica pe-
dagogica consta n: proiectarea lectiei
de evaluare, analiza unei probe de
evaluare, aprecierea rezultatelor sco-
lare in urma aplicarii metodelor de
evaluare specifice, iar competentele
specifice dobandite sunt: proiectarea
evaluarii; elaborarea instrumentelor
de evaluare 1n functie de scop si parti-
cularitatile individuale de grup, utili-
zarea metodelor de evaluare specifice:
e diagnosticarea situatiei educatio-

nale a grupului de elevi si a fieca-
rui elev;

o aplicarea metodelor de autoevalua-
re a competentei performate la o
lectie, la o etapa a practicii peda-
gogice, la finele ei.

Ca rezultat al proiectarii si susti-
nerii unor lectii, elaborarii si utilizarii
unor mijloace didactice adecvate lectii-
lor sustinute, aplicarii unor metode
activ-participative in activitatea de pre-
dare, organizarea unor activitati di-
dactice pe grupe, studentul-practicant
isi formeaza competente generale de
proiectare, cat si specifice: valorifi-
carea metodelor si tehnicilor de cu-
noastere si activizare a elevilor; asu-
marea responsabild a rolului social al
cadrului didactic; exersarea unor com-
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portamente relevante pentru perfectio-
narea activitatii didactice; conceperea
si utilizarea materialelor / mijloacelor
de invatare.

Competente manageriale. Pentru
dobandirea acestor  competente
studentul-practicant este implicat in
activitati de management al procesu-
lui didactic in conditiile sustinerii
lectiilor, in solutionarea unor situatii
de conflict la nivelul clasei de elevi,
in exersarea diferitelor roluri pe dura-
ta activitatii de practicd pedagogica:
de proiectare, de conducere a activita-
tii didactice si a grupului de elevi, de
consiliere a elevilor, de examinator, in
analiza si comentarea lectiilor susti-
nute, cat si activititi de organizare a
clasei de elevi.

lar competentele specifice doban-
dite sunt: utilizarea metodelor si tehni-
cilor de autocontrol psihocomporta-
mental; adoptarea de conduite eficiente
pentru depasirea ,,situatiilor de criza
educationald”, asumarea integrala a
diferitelor roluri specifice profesiei de
cadru didactic, manifestarea unei con-
duite (auto)reflexive asupra activitatilor
didactice/pedagogice proprii, asimila-
rea cunostintelor de tip organizational.

Practica pedagogica reprezinta
cel mai bun prilej de a constientiza si
de a valorifica utilitatea si relevanta
cursurilor de psihologia educatiei, de
pedagogie si de didactica specialitatii.
De aceea, indrumatorii de practica
(mentorii) isi desfasoara activitatea in
colaborare cu metodicienii pentru a se
asigura ca abordarea lor este unitara si
nu creeaza confuzii cognitive studen-
tului. Mentoratul presupune detinerea
si exersarea unor competente specifi-
ce. Desi a fi un bun profesor este o
conditie pentru a deveni un bun men-

tor, asta nu inseamnd cad orice bun
profesor va deveni, In mod automat,
un bun mentor.

Profesorul nu se naste profesor,
se formeaza initial si se perfectionea-
za continuu, fiindca calitatea de
educator-pedagog — nu este inndscu-
ta... [4, p. 287].

Profesionalizarea didactica a pro-
fesorului solicitd, nu numai o armo-
nizare a dimensiunilor personalitatii
sale, In acord cu solicitarile exercitarii
rolurilor specifice, ci si o aducere in
prim plan a acelora care sa asigure
calitatea, eficienta rezolvarii lor, anu-
me a competentelor. Invatitorul are
nevoie si de cunostinte de diferite ca-
tegorii, dar si de capacitati cognitive,
abilitati aplicative, alaturi de elemente
afectiv-motivationale, atitudini, apti-
tudini specifice.

Studiind si analizind mai multe
opinii despre competenta profesiona-
1a, putem conchide cd nu este sufi-
cient ca studentul-pedagog sa acumu-
leze un volum de cunostinte, el tre-
buie sa-si largeasca orizontul cunoas-
terii, astfel, incat sa se poata adapta la
o lume in continua schimbare, com-
plexa si interdependentd. In acest sens
educatia trebuie organizata in jurul a
patru tipuri fundamentale de invitare:
,a Invdta sa stii”, ,,a invaga sa faci”,
,,a invdta sa fii”, si ,,a invdta sa cola-
borezi”. Acest complex integral im-
plica cunostinte, abilitdti, capacititi,
atitudini si conduite, care servesc
drept traiectorii ale competentei di-
dactice.

Profesorul nu se nagte profesor,
se formeaza initial si se perfectionea-
zd continuu, fiindcd calitatea de
educator-pedagog — nu este inndscu-
ta... [4, p. 287]
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COBPEMEHHBIE TEHAEHIIUHN
AKNU3HEYCTPOUCTBA JETEU-CUPOT
B KOHTEKCTE PA3ZBUTUA I'PA’KTAHCKOI'O

wiide=  OQBIIECTBA B PECITYBJMKE MOJIJOBA

MODERN TENDENCIES OF THE LIVING CONDITIONS
OF ORPHAN CHILDREN IN THE CONTEXT OF CIVIL SOCIETY
DEVELOPMENT IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA

TKAY Enena [ImurpuesHa,
nupextop MOY mia geren-cupoT v feTevi,
OCTaBIIVIXCS Oe3 IoTeYeHsT pouTeen
«detcknit mom» r. Tupacnors

Abstract: The article examines the logic of development of legislative and institutional
innovations in the system of foster establishments. The author gives arguments on
introduction of effective models of public participation of business and organizations in
questions of high-quality socialization of orphan children.

Keywords: foster establishments, living conditions, orphan children, effective model of

involvement, civil society.

[Ipomiecc rTmobanm3anmm, OXBa-
THUBIIMKA BCE CTPAHBI MHUPOBOIO CO-
o01ecTBa, HArISAHO WLTIOCTPUPYET
HEOOXOJMMOCTh COXPaHEHUS W pa3-
BUTHS TIOJPACTAIONICTO TTOKOJICHUS
KaK KJII0YEBOIr0 pecypca obiiectsa. B
COBPEMEHHBIX COIHAIEHO-?KOHOMHU-
YECKUX YCIOBHUAX IETH — CHPOTHI U
JIETH, OCTaBIIHMECsS Oe3 IIoNeUYeHUs
pomuTenel, TPENCTaBISAIOT  CcoOOH
HaubOoyee  ySI3BUMYHK)  KaTEropHIo
HaceJeHUs, KOTOpas HYXIaeTcs B
moMontH u moaaepxke| 1. ¢.8].

Ha pyb6exe XX u XXI BB. mpo-
M30ILIM 3HAYNUTEIbHBIE COLHAILHO-
TTOJTUTHYECKHE, IKOHOMHYECKHE, KYITb-
TYpHBIE ¥ TyXOBHO-HPAaBCTBEHHBIC U3-
MEHEHUsI, CBsi3aHHbIe ¢ pacnanoMm Co-
Berckoro Coro3a, JaeBajbBaluell ue-
JIOBEYECKUX IIEHHOCTEH, pa3BUTHEM
WH(GOPMAIIIOHHOTO  TPOCTPAHCTBA.
Bce atu akTophl MPUBEIN K MOSIBIIC-
HUI0O B CTpaHaX OBIBIIETO COIMAJH-
CTHUYECKOTO JIarepsi, B TOM YUCJIC U B
Pecriybnuke MonmoBa, cemeit comm-

ANbHOTO PHUCKA M CTPEMUTEIHLHOMY
POCTY KOJIMYECTBA OCCIPH30PHBIX H
0e3HaJ30pPHBIX  HECOBEPLICHHOJET-
HHUX, COLMAIbHBIX CHUPOT, BOCIHTHI-
BAIOIIUXCS B YCIOBUSIX POAUTEILCKOM
JIETIPUBAIINH.

Kpymenne B cepenune 90-x ro-
JIOB CEMEUHON MONUTHKHU, KOTOpas
(YHKIMOHUpOBANa, ONHpasCh Ha
HallMOHAJIbHbBIE CHUCTEMBI COLMAIBHO-
ro obecriedeHusi, 00yCIOBUIO HEOO-
XOJIUMOCTh MEPECMOTPa MOJAECIIEH 3a-
IIATHI CEMBU U COLIMAIBLHOIO o0ecIIe-
YeHus peOEHKa.

[Iponiecc pedopmupoBanus cu-
CTEMBI JICTCKUX YUYpPEXKICHUH HE MH-
HoBan u PecnyObmuky Modnosa.
DOpMHUPOBAaHHIO HOBOI'O  IOJIXOAA
CIocoOCTBOBAIIO MIPUCOETNHEHHE
Momnnosel k¥ Kouenmmun OOH 1o
npaBam pebenka B 1993 roay. B 1994
roxy ObuT mpuHAT 3akoH «O TpaBax
nereit», B 1999 roxy — 3akon «O mo-
nonexu», B 1995 rony — HaunHaeTcs
MOJTrOTOBKA CHELHUAINCTOB MO CIICLH-




ATBHOCTH «COIMalibHAs paboTa», U B
1998 romy Obu1 oOpaszoBan ['ocymap-
CTBEHHBIH COBET MO 3allUTe IMpaB pe-
OcHKa.

Pedopma cucrembl moreunTeNnh-
cTBa akTHUBU3MpoBaiack ¢ 2002 rona,
koraa Komuter OOH mo mpaBam pe-
OcHKa TpeACTaBUI CBOM 3aKIIIOYU-
TeJbHBIE 3aMEUYaHUs K TEepBOMY JIO-
kimagy MongoBel 00 HCIIONHEHUH
Konsenmuu. IIpaButensctBo Momno-
BBl pa3paboTalio TOCYIapCTBEHHYIO
KOHIIETIIIWIO 3allUThl CEMBH U JIETEH.
B 2003 roay Obiu yTBepkaeHs! ['oc-
yaapcTBeHHast crpaterus u [lman
JNEUCTBUNA MO 3alUTE NETEH U CEMbU
Ha 2003-2008 rr. OTo OBLT TEpPBHIH
JMIOKYMEHT, B KOTOPOM HaMedalucCh
OCHOBHBIE CTpaTeTH4YeCKHe Harpas-
JICHWUsI COBEPIIEHCTBOBAHUS CHUCTEMBI
3alUMTel jerel B Moinose. B HeMm
npeJiaraeTcs MpoBeIeHNe 3aKOHO/Ia-
TEJIBHOM W WHCTUTYLIMOHAJIBHOU pe-
(dhopMbI, BKJIIOYAs pa3paboTKy 3aKoHa
«O comuanpbHONW TOMOIINY M IOA3a-
KOHHBIX aKTOB O CTaHJapTax; IOBHI-
HIeHWEe KBaJM(HUKALMK TEepCcoHala
CHCTEMBI TIONICYUTEIHLCTBA, B TOM
YHUCIIe ITyTeM MOJTrOTOBKH MOMOIIHHU-
KOB TI0 COIMAILHBIM BOMpOCaM; a
TaK)Ke Pa3BUTHE COIMAJBHBIX CIIYXKO
M0 MECTY JKUTEIIbCTBA U CIEIHAaTN3H-
POBAaHHBIX COIMAIBHBIX YCIYT IS
JeTe MW ceMeM, HaxXOIAIIUXCsI B
TPYIHOM KU3HEHHOU cuTyaruu [3].

Cratuctuueckue JaHHBIE CBUJIC-
TEIBCTBYIOT, 4yTO B 1999 rogy B Mon-
nmose 0,3% neteit B Bo3pacte 70 3-X
JET HAXOAWINCh B HMHTEPHATaX IS
JeTeH-CUPOT M JeTeW, OCTaBIIMUXCS
0e3 nomeueHus poaurteneii. B Tom xe
rony 257 nered-CUpOT H JICTEH,
oCTaBIIUXCA 0€3 MOIEYCHUs] POoJauTe-
nieHt, ObUTH TTOMENICHBI B YUPEKICHHUS
WHTEPHATHOTO THIIA, YTO COCTABIISET
25% ot o01iero koan4decTna aereil. B

MOCJEAYIONIHe TOAbl UX YUCIO exKe-
TOJHO BO3pacTaio: Ha MPOTHKEHUH
nepuona ¢ saBaps 2002 roga mo aB-
ryct 2003 B ydpexneHus THUIAa HH-
TepHaTa OBUTH TOMerIeHBI 650 merei
B Bo3pacre mo 7 net [4].

B Hacrosimiee Bpemsi cuUTyanus
CKJIaJbpIBacTCd TakuM o00pa3oM, UTO
MpH KOJIOCCAFHBIX 3aTparax Tocy-
JTapCTBa MPUXOAUTCS KOHCTaTUPOBATh
HU3KYIO PE3yJIbTATUBHOCTH PabOTHI C
JlaHHOU Kateropueul aereil. Heratus-
HBIH 2(QQeKT ycuimuBaeTcs 3a CYeT
TOr0, 4TO B JAaJIbHEHIIEM Trocynap-
CTBO MOBTOPHO HECET 3aTpaThl HA WX
comepkaHue  (KOJOHUH, TIOPHMEI,
BTOPUYHOE CHUPOTCTBO, MOCOOHS Ma-
TepsIM — OAWMHOYKaM | T.1.). B ycmo-
BUSX CYIIECTBYIOIIETro aeMorpadude-
CKOro OOBasia W 0OmmIe TeHIEHITUN
YMEHBIICHUS! KOJIHYECTBA JIOACH B
CTpaHe, B TOM YHCIIe 32 CYET OTTOKa
TPYIOCIIOCOOHOTO HACEIECHHUS B TIOHC-
Kax 3apaboTKOB, IMEHHO 3Ta KaTero-
pHsl IeTeid, Kak He Bble3/[Hasl, BO MHO-
TOM OTpeieNsieT OyAyliee pernoHa u
TpeOyeT TMPHUCTAILHOTO BHHMAaHHUS
COBPEMEHHOTO 00IIIeCTBA.

[IpuopureTHBIMM HaTpPaBICHHUSI-
MU TIOJINTUKYA HA JaHHOM JTarle siB-
JSIOTCA  IEMHCTUTYIHOHANMU3ALUS |
ceMeliHoe yCTpoWcTBO. B mmpoxom
CMBICTIE TIOJ JEHMHCTUTYIIMOHAJHN3a-
LIUEN clienyeT MOHUMATh:

® CYIIECTBCHHOE COKpAICHUE YHC-
JIEHHOCTH JI€TE€H B YUPEKIEHUAX
WHTEPHATHOTO TUIIA,;

® pa3BUTHE ceMelHbIX  (QopMm
YCTpOICTBA JIeTEM;

e nepenpoINPOBAHHE YUPEK/IC-
HUI B CITy>KOBI/YCIIyTH, OKa3bIBa-
IOLIME HETOCPEACTBEHHYIO II0-
MOIIb CEMbE;

® CO3/7aHu€ YCIIOBUU NI JabHEN-
IIeT0 TPOKUBAHUS, BOCHHTAHUS
1 00pa3oBaHUsl HEOOIBIIIOTO YHUC-
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Ja JieTeld, KOTOPBIX HEBO3MOKHO
mepenarb B CEMbIO (HAmpuMep,
co3IaHne MaJOKOMIUTEKTHBIX
YUPEKICHUH, YCIIOBUS B KOTOPBIX
MPUOIMKEHBI K CEMEHHBIM) [4].
IIpaBuTensCTBO TpPHU3HAET, YTO
YCIIYTH TI0 OTEKe AeTeH MOTYT Ipeo-
cTaBiAThCs Oosiee 3(pdeKTUBHO U ¢
MEHBIINMH 3aTpaTaMH B CEMEWHOM
okpyxkeand. OmHako B CHIly psaa
MPUYUH pealiu3alusl CTPaTeruu OCY-
MIECTBIISIETCSI MEUICHHO. YCIYyTH 0
aTbTePHATUBHOMY ceMeHOMY
YCTPOHCTBY pa3BUBAIOTCA HE JIOCTa-
TOYHO OBICTPO, YTOOBI 00ECHEYUTH
MpenoiaraéMoe COKpAIlleHHE YHC-
JICHHOCTH JICTeH B YUPESIKICHHUSIX WH-
TepHarHoro Ttuna. IIpoBeneHue pe-
¢dbopM ocCyIIecTBIsETCS MEMJIEHHO H
M0 IPUYMHE OTCYTCTBHUS IIEHTPAINA30-
BaHHOH cHcTeMbl cOOpa AAaHHBIX O
JeTSIX, HAXOMAIMIMXCS B TPYAHOH
JKU3HEHHOU cutyannu. OO0s3aHHOCTH
1o cOOpy JaHHBIX pa3/eieHbl MEXIY
pa3HbIMM MHUHUCTEPCTBAMH, OTBEYa-
IONUMH 32 JIETCKUE YUPEKACHUS. DTO
CEpbe3HO 3aTPyIHSET OIpe/esieHHe
o0IIero 4ucna IMperocTaBIIEMBIX
YCIIyT, 3aTpauyuBaeMbIX (PHHAHCOBBIX
cpencts U 3(PPEKTHBHOCTH Pa3HBIX
MPEIyCMOTPEHHBIX MMOJIMTUKON Bapu-
aHTOB B IUIaHE PE3yNLTATHBHOCTH B
uHTEepecax aeteit [3].
Brimenepeuncnennsie  mpooiie-
MBI O0YCIIOBWJIM yCHUJIEHHUE aKTHBHO-
cTi oOmecTBa, OOIECTBEHHBIX He-
KOMMEPUYECKUX M KOH(PECCHOHATBHBIX
opraHM3aiuii, accouuaiui, (GOHIOB,
a TakXe YaCTHBIX JIUI[ B 00JacTH CO-
[IUATBHO-TIEArOTUYECKON  JIeSITeIb-
HOCTH, HAlpaBIICHHON Ha TOJJEPKKY
JIETeN-CUPOT.
B yacraoctu, IOHCE® aktus-
HO y4YacTByeT B HH(OPMAIIMOHHO-
Pa3bIACHUTEIBHON JICATENLHOCTH H
OKa3bIBa€T COJCHCTBUE IPABUTEIb-

CTBY B 00NacTH peOpMBbI CHUCTEMBI
MoIeynTenbCcTBa. EBpormeiickas ko-
MUCCHS TaKK€ UTPAeT 3HAYNTEIHHYIO
poib B ogaepkke pedopmbl (IpOEKT
TACHUC «YkperuieHne OTCHIIAAA B
cthepe pedopMBI CONMATBEHON TTONH-
TUKU B Mo0Be» MoJ PyKOBOJCTBOM
HIIO Every Child; mnocnemyrommii
mpoekt TACHC «Pa3Butne KOM-
TUIEKCHOW CHCTEMBI YCIyT IO OKa3a-
HUIO COIMAJIbHON MOMOIIN CEMbSIM H
JIETSIM, HAaXOJAIINMCS B COLHAIBHO
OTIACHOM TIOJIOKEHUM» W TPOEKT
«Ilonnepkka TpemocTaBiIeHUS d-
(DEKTUBHBIX M CTAOWIBHBIX YCIYT IO
OKa3aHWIO0 COIMAIBHOM TOMOIINY,
¢uHaHCHUpyeMBbId ~ MUHHCTEPCTBOM
MEXIYHApOIHOTO pa3BUTUS Bennko-
Oputannu u llIBenckuM areHTCTBOM
M0 MEXIYHAPOIHOMY pa3BUTHIO H
COTPYAHUYECTBY, MOJ PYKOBOACTBOM
nacturyra Oxford Policy Manage-
ment, OCYIIECTBISIEMBIH COBMECTHO C
HITIO Every Child). IIporpammsr Co-
UATFHOTO MHBECTHIIMOHHOTO (OH/A
M COIMAIBHON TOMOIIN TOJIEPIKH-
BaroTcsi BceMupHBIM OaHKOM.

B 2002 romy Obu1 oOpa3oBaH
Anbstac HITO, aktuBHO paboTtaromuit
B 00JacTH CONMANbHON 3allUTHI Ce-
Meli u nereid. B 2008 romy yuactue
rpaXIaHCKOTO o0IecTBa ObUIO 3a-
kperuieHo B CrTpaTeruu  pa3BUTHSA
TPaXJAHCKOTO OOIECTBa, B paMKax
KOTOpPOH CO3Jar0TCsl MEXaHU3MbI BO-
BJICYCHHSI IPAXKTAHCKOTO OOIIECTBa B
pa3paboTKy MOJUTHKH, €€ MOHHUTO-
PHUHI, OLEHKY M aHanu3. B xone pe-
(OpMBI CHCTEMBI TIONEUCHUS O OETIX
ydacTHe HEIPaBUTEILCTBEHHBIX Op-
TaHW3alid  TPOSBISIETCS, TJIABHBIM
00pa3oM, B MOMEHT pPa3pabOTKH TO-
JUTUKA M, OTAEIBHO OT IPaBUTEIb-
CTBa, MPH €€ pealn3aluu. Y4JacTue
HIIO B MOHHTOpPWHTE WCHOJHEHHUS
rOCYJapCTBEHHON MOJUTHKHU, OOKe-
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TOB M YCIYT TakXe HUMEET MECTO, HO
OHO MEHee 3aMeTHO [3].

Takum 00pa3oM, UCTOYHUK (u-
HAHCOBO-MaTepHaIbLHOIO  olecreue-
HUS AEATEIHHOCTH 10 MPO(QUITAKTHKE
U TpeojosieHnio (peHomMeHa CcHpoT-
CTBa HAa COBPEMEHHOM 3Talle HOCUT
KOHCOJIMJIMPOBAHHBIA XapakTep, IMO-
CKOJIBKY COCTOWT W3 TOCYIapCTBEH-
HBIX OIOPKETHBIX CPEICTB, IOXKEPT-
BOBaHHWI OOINECTBEHHBIX HEMPaBU-
TEIbCTBEHHBIX OpTaHU3aIlui, dYacT-
HBIX JIUI] ¥ KOH(ECCHOHANBHBIX Opra-
HU3aIN.

B utore coBMecTHOU AesATEILHO-
CTH TocyAapcTBa u obmecTBa B Mod-
noBe GopMupyeTcsi ToCyaapCTBEHHO-
OOIIIECTBCHHAs CHUCTEMa COLUAIBHO-
MEJArOrMuecKol MOJACPKKUA JIeTEh-
CHPOT.

locymapcTBo mo-mpexxHeMy 3a-
HUMAaeT [EHTpPaJbHOE, TIIaBEHCTBYIO-
IIee MOJIOKEHNE B CUCTEME COIIHANb-
HO-TIEJTaTOTUYCCKON TOIEPKKU  Je-
TEH-CUPOT ¥ BBINOJHACT (DYHKIIUU
KOHTPOJISA, yIpaBlieHUs W (puHAHCH-
pOBaHUS TOCPEJCTBOM Pa3BUTHS 3a-
KOHOJATENbHON U YKPEIUICHHUs Teope-
THUKO-METOI0JIOTHUECKOM OCHOBBI
nporecca MpOoUIAKTHKH U TPEOJIo-
JieHus peHOMeHa JIETCKOTO CHPOTCTBA
Ha BCEX CTYMNEHAX CYIIECTBYIOIIEH
cucteMmbl. Ha Bcex ypoBHSIX JesTelNb-
HOCTH CHCTEMBI  IPOCIIC)KUBACTCS
TEHJCHIIUS COJMKEHUS U COTPYIAHHU-
YeCTBa TOCYIApCTBEHHBIX M OOIIe-
CTBEHHBIX CYOBEKTOB CHCTEMBI. Ux
B3aMMOJICHCTBUE OJylarozapsi pas3BH-
THIO 3aKOHOJATeNnbcTBa PecrryOnnku
MonnoBa ¢ KaXIbIM TOIOM CTaHO-
BUTCS BCe O0oJiee HMHTCHCHBHBIM U
MJIAHOMEPHBIM, YTO TIO3BOJISIET OKa-
3bIBaTh KOMIUIEKCHYIO U CHCTEMAaTH-
YECKYI MOIIEPKKY IETEH-CUPOT U
JIeTel, OCTaBIIMXCS O€3 ITOIeUeHUs
poauTenen.

HeobxomumocTs HOBOW KOHIIETI-
UM NIPOAMKTOBAHA MIPOTUBOPEUUSIMH
MEeXIy MOTpeOHOCTBI0O OOHOBIICHUS
COJepKaHUsl JeSITETbHOCTH JETCKUX
JOMOB M HEAOCTAaTO4YHOH pa3pabo-
TAaHHOCTBIO €€ COJEpPXKATeNbHBIX U
CTPYKTYPHBIX KOMIIOHEHTOB, MEXKIY
MOCTOSIHHO PpacTylledl BocTpeOOBaH-
HOCTBIO OOLIECTBA B COLMAIIBHO KOM-
NETEeHTHOH JIMYHOCTH M HENOCTaToY-
HOW TIOATOTOBJICHHOCTHIO BOCIHUTAH-
HUKOB JI€TCKHX JOMOB K CaMOCTOS-
TEeNbHOM M3HU. [6. ¢. 88]

B cnoxuBluelicas — cuTyaunuu
WMEHHO T'OCYJapCTBEHHO-00IIECTBEH-
HOE ympaBiieHHe 00pa30BaHHEM IpHU-
3BaHO CTaThb MOJEJIBIO Oymymiel cu-
CTeMbI OTHOIIEHUH B obOmecTBe. [Ipu
B3aMMOJEHCTBUM OOILIeCTBA U Opra-
HOB BJIACTH JIOJDKEH MATH KOHCTPYK-
TUBHBIN JIUAJIOT, COBMECTHOE pellie-
Hue obmmx npobiem. Takoe coTpya-
HUYECTBO JIOJDKHO BBIMVIAETH Kak
3aKpeIyIeHHOE B TPEIyCMOTPEHHBIX
JNEHCTBYIONMM  3aKOHOAATEebCTBOM
OpraHU3allMOHHO-TIPABOBBIX (opMax
COLIMANILHOTO TAapTHEPCTBA  MEXKIY
rOCYJapCTBOM, €T0 MECTHBIMU CTPYK-
TypaMmH, HEroCyJapCTBEHHON 3KOHO-
MHUKOW M TPaKAAHCKUM OOILECTBOM.
Hackonpko ycneniHo OyayT peanuso-
BaHbl 3TH MPOLECCHI, 3aBUCUT HE
TOJIBKO OT PErHMOHAJbHBIX OpPraHOB
yrpasiieHust 00pa3oBaHHEM, HO U OT
JIeATEIbHOCTH CaMUX 00pa3oBaTelb-
HBIX YUPEKACHUH.

PazButne oOmecTBEeHHOW CO-
CTaBJISIIOIEH B YIPABICHUU JI€TCKHU-
MH JOMaM{ IIO3BOJHUT YYUTHIBAThH
0O0I11eCTBEHHBIE 3aPOCHl HA YCIIOBHS
00pa30BaHMsI M Ka4eCTBO COIHAIIN3A-
UK JIeTEH-CUPOT, a TaKkKe MpUBIIe-
KaTh JIOTIOJTHUTENbHBIE PECYpChl, Of-
HOBPEMEHHO KaueCTBEHHO YBEIUYH-
Basi OOIECTBEHHYIO MPO3PAYHOCTh UX
ucnons3oBaHus. IlapTHepckuii aua-
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Jor oOuiecTBa, OpPraHOB BJAcTH H
npodeccroHaIoB-IIe1aroroB  I03BO-
JUT CO34aTh CHCTEMY aHanu3a H
000CHOBAaTh HEOOXOJMMOCTh yueTa
HOBBIX aCIIEKTOB KauecTBa COLMAIHU-
3alud JeTeNH-CUPOT B CUTyalUH, KO-
raa oOIIECTBEHHOCTh OLCHHWBACT CH-
CTeMy HE C TOYKH 3PCHUS BBITIOJIHE-
HUS TEKyIuX (yHKOHH, a C TOYKH
3peHMs peanu3aliy IIOCTABJICHHBIX
nepes HeH Lenen.

HarnmsogaeiM mpumepom sddek-
TUBHOTO OOILECTBEHHOI'O YYacTHs B
KU3HH JIETEU-CUPOT MOXKET BBICTY-
OUTH MOJETb yhpaBieHus MyHHIIU-
NaJbHBIM  00pa30BaTENbHBIM  yUpe-
JKJICHUEM JUIsl JETEU-CUPOT U JETEH,
ocTaBIIMXcs 0e3 MOMeYeHUs! POIUTe-
nei — «Jlerckuit gom» ropopa Tu-
pacnons (mamee — MOV «/lerckuit
Iom»). B kauecTBe crparerudeckoro
HanpasieHus [Iporpammbl pa3BUTHS
JAHHOTO YUPEXICHHS BBICTYHAET I10-
JIUTUKA YCHOEIIHOW coluanu3aluu
BBIMYCKHUKOB,  KOHCOJHUAMPYIOIIAs
MHTEPECH BCEX YUYaCTHUKOB. MHTEepec
00IIeCTBEHHOCTH (OM3HEC-CTPYKTYD,
HETPaBUTEIbCTBEHHBIX OpTaHU3aINi )
K JKM3HEYCTPOICTBY BOCIIUTAHHUKOB
MOY «/leTckuii 1om» CBSI3aH C TEM,
YTO TOATOTOBKA MPOECCHOHATBHBIX
KaJpoB uis cdepbl NpeanpuHUMAa-
TEJIbCTBA MHTEPECOB BBHITO/IHA OM3HE-
Cy, KOTOPBIH MOJIy4aeT MOATOTOBIEH-
HBIX CIIEI[HAJIMCTOB, a TOCYAapCTBO, B
CBOIO Ouepe/lb, HE CTAIKHUBAETCS C
npobjeMaMu COAEp)KaHUsl BOCITUTAH-
HHMKOB JIETCKOIO J0Ma, OCOOEHHO B
KOHTEKCTE JEBUAHTHOTO IIOBEICHUS
(xax B MoMeHT npeObiBanust B MOY
«JleTckuii 1OM», TaK W TIOCJIE BBIXO/1a
M3 JIETCKOTO JI0OMa) M IOJTy4aeT COIH-
AJIBHO 3peNbIX, TO3UTHBHO HACTPOECH-
HBIX, B TOM YHUCIIE H B CEMEHHOM OT-
HOIIIEHUH, TpaxaaH. VI coOCTBEHHO,
caM JIETCKUM JIOM Ha BCEX YPOBHSX

(GyHKUMOHUPOBaHUS (KaApOBOM, HOP-
MaTHBHOM, IPOIPaMMHOM U AEATEIIb-
HOCTHOM) TIOAJEPKUBACT PEXHUM pa3-
BUTHSL.

CrpykTypy Mozenum rocynap-
CTBEHHO-OOILIECTBEHHOTO  yIpaBJie-
HUSA MOY «JleTckuit OM»
r.Tupacnons ycioBHO MOXXHO Ipes-
CTaBUTh B BHUJE B3aMMOJIOIOJIHSIIO-
LIMX YPOBHEW BHEIIHETO U BHYTPUOP-
TaHU3allMOHHOTO  B3aMMOJEHCTBUS.
Kaxxnp1il ypoBeHb IIpencTaBiIeH Opra-
HaMM YOPABJIECHUS, TECHO B3aUMO-
JEHCTBYIOIMMH  JpYyT C JpPYyTOM,
MMEIOUTMH CBOM 3a/1a4M U LIEJIH.

[lepBbIil ypoBEHb AAHHOU MOJE-
JIM TIPEJICTAaBIICH MEKBEIOMCTBEHHBIM
coctaBoM [lonmeunrtensckoro CoBeta
(IIC), mpencraBUTENHCTBO KOTOPOTO
OIpEeIeNIEHO TOCYNapCTBEHHBIM Yyua-
CTHEM B BHJIE MHUHHCTEPCTB U Be-
JIOMCTB, OTBEYAIOLINX 3a KaueCTBEH-
HYI0 MHTETPALUIO BBIIYCKHUKOB B
COLIMYM, a TaKXke IMpPeJICTaBUTEIIMHU
Ou3Heca, NMPUHUMAIOIIUMH Ha CeOsl
SKOHOMHYECKHE O00s3aTelbCcTBA U
o0si3aTenbCTBA MO JallbHEHIIEMY
TPyIOyCTpOMCTBY nereit. OOmme 3a-
naun IIC 3akmrouaroTcss BO BHEIIHEH
KOOPJAMHALINY, PA3BUTHH U KOHTPOJIE
pacmpeneneHusl pecypcoB, IMOCTyMa-
IOLIMX B JIETCKUH JOM H3BHE.

Bropoii ypoBeHb ynpaBieHUS —
BHYTPHUOPTaHU3AIIMOHHBI — BKIIOYa-
et B ce0s: CoseT gerckoro goma, Co-
BET BOCIHMTaHHUKOB, [lemarorndyeckuii
COBET, MEIUKO-TICHXOJIOT0-TIe1aroru-
YECKUH KOHCHJIMYM, METOANYECKOE
o0beTMHEeHNEe BOCHHTATENEH, COLu-
ANBHO-TICUXOJIOTUYECKYIO  CIIyKOY,
OTZIeN JIOTIOJHHUTENBHOTO 00pa3oBa-
HUS, KOTOPBIE OIPENENSIOT CUCTEMY
COympaBJIeHUsI U 00ECleYnBaloT Ka-
YEeCTBEHHOE (yHKIIMOHUPOBAHUE
YUPEKICHUS.
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OcHOBHBIM 3 (EeKTOM TaHHOM
MOJIENIM BBICTYNAET OTKPBITOCTh CO-
II1AJIbHO-BOCIIUTATEIbHOM cpelpl
JIETCKOTO JIOMa, YTO IO3BOJIAET Ipe-
OJIOJIETh TaK HA3bIBAEMOE «IICHXOJIO-
THUYECKOEe KalCyJIUpOBAHUE», NPHUBO-
JUT K (OPMHUPOBAHHIO y BOCHHUTAaH-
HUKOB AKTUBHON BHYTPEHHEH II03H-
LM, K CTPEMJICHHUIO BBIIYCKHHKA J0-
CTOHHO OPHEHTHPOBATHCS B CTEPEO-
TUNAX JKU3HEJESATENbHOCTH, KOTOPBIE
OIIPENEJIAIOT €ro JIMYHOCTHOE U IIPO-
(deccuoHanbHOE pa3BUTHE, HALENH-
BalOT Ha pEaTU3alHI0 COIMAIBHBIX
OXKUJTaHUH.

IToka3zarenu couuanu3alyyd BbI-
myckHUKOB MOY  «/leTckmit  mom»
ropoja Tupacnons CBUAETEIBCTBYIOT
0 MOJIOXKHUTENBbHOW AMHAMHMKE MX Ka-
YECTBEHHOM aJanTaluy.

Tak, 98% BBITYCKHUKOB IOCTY-
maeT B mpod)eCCHOHANBHEIE yueOHbIe
3aBencHUs, 85% U3 HUX 3aKaHYHUBAIOT
o0ydyeHHe | TIONy4aloT CIeIHallb-
HOCTh, HYTO CBHJIETEILCTBYET 00
YPOBHE IOJTOTOBIEHHOCTH BBIITYCK-
HUKOB K OCO3HaHHOMY Tpodeccro-
HAJILHOMY BBIOOpPY W BBICOKOW MOTH-
BaIlMM K NOJTY4YEHUIO podecchu.

N3 BeimyckuukoB 2007-2009 ro-
noB 82% 3akoHuMIM oOy4yeHHE B
npodecCHOHANBHBIX y4eOHBIX 3aBe-
neHusx, 77 % W3 HUX TPYAOYCTPOH-
mucek, 70 % co3manu cempu. C ydeTom
BBICOKHMX TIOKa3aTeJel KOJIM4YEeCTBa
oOpa3oBaHHBIX cemeH, Bce 11 pox-
JICHHBIX JIETEH BOCIHTBHIBAIOTCS PO-
murensmu. OTCYTCTBHE CITydaeB IIO-
BTOPHOTO CHpPOTCTBA YKa3bIBacT Ha
OCO3HAaHHOCTb, 3HAaYMMOCTb CEMEMN-
HBIX IICHHOCTEH W BBICOKYIO TpaK-
JTAHCKYIO OTBETCTBEHHOCTb.

Bce BhImIeckazaHHoe MO3BOJISET
TOBOPHTH O JOCTATOYHOHN IMOJITOTOBKE
BOCIIUTAaHHUKOB K CaMOCTOATEIHHOMN
JKU3HU B paMKax IpeylaraéMod Mo-

JIeNIi TOCYJapCTBEHHO — OOIIECTBEH-
HOTO YIPaBJICHHS JETCKIM JJOMOM.

I'oBopst 00 PKOHOMHUYECKOM 3(-
¢exTe, caeayeT OTMETHTD, YTO 3aTpa-
TH Ha coxepkanue 1 peberka MOY
I JIeTel — CUpOT U JIeTeH, OCTaB-
mmxcss 0e3 TOMEeUeHHsl POAUTENeH
«JleTckuii n1oM», B JAEUCTBYIOLIEH
MOJIETH B 3 pasa HIDKE, YeM B aHaJIo-
THYHBIX YYPEXKACHUAX T. MOCKBHI,
9YTO TOBOPHT, C OJHOH CTOPOHBI, 00
SKOHOMHUYHOCTH PacXOJOBaHUS Jie-
HEXXHBIX CPEJICTB, a C JIPyroi, 00 ux
JIOCTaTOYHOCTH, TaK Kak 10 CpaBHE-
HUIO C JIETCKUM JIOMOM Ha JieBoOepe-
XKbe pecrryOnuku MosmoBa Tpaauim-
OHHasT MoJenb (UHAHCHPOBAHUS
(rocymapcTBeHHasl) yBEIWYHBAETCA B
1,6 paza. DOxoHOMHS OOKETHBIX
CpPeICTB 3a Bech Hepuosl pabOTHI
MOY «/lerckuif 1oM» B JaHHON MO-
JIEIA TOCYJapCTBEHHO — OOIIECTBEH-
HOTO ynpaBieHus coctaBisier 3 064
731 mommap CIHA. DxoHOMHYECKUIt
ekt aus rocyaapcTsa OT Ipel-
CTaBJICHHOTO BBIIIE  COLMAIBHOTO
B3aMMOJICHCTBUSI HE BBI3BIBAET CO-
MHeHud. Ho ropaspgo BakhHee TOT
(hakT, 9TO BO3MOXKHOCTH Ka4eCTBEH-
HOTO CTUMYJIMPOBAHHS TPYJIA U COOT-
BETCTBYIONIAsl HAYYHO-METOAUYECKast
U MaTepHallbHO-TEXHUYECKas OCHa-
MIEHHOCTh CIIOCOOCTBYIOT ~BBICOKOM
Mearoru4eckoi oTaade, yTo, B CBOIO
oudepenib, OIAromMpUsATHO OTpasKaeTCs
Ha o0Opa3oBaTeNbHOM Ipolecce H
TICUXOJIOTHYECKOM 3/I0POBBE BOCIIH-
TAHHHUKOB.

[ToHuMmast, 9TO MOJIHOCTHIO OTKa-
3aThCsl OT YCTPOMCTBA JETEH-CUPOT B
TOCYJapCTBEHHBIC yUpEXKIEHHS Ha
COBPEMEHHOM JTarie He MpPEeCTaBIIi-
€TCsl BO3MOXKHBIM I10 IPUYMHE Hepas-
BUTOCTH aKTUBHOCTH TPaXKJAHCKOTO
oOmecTBa B 4acTH COBEPIIEHCTBOBA-
HUSl CeMEHHBIX (OpPM >KU3HEYCTPOK-
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CTBa JIETEU-CUPOT Ha JIODKHOM MMEIU MECTO Ha MPOTSHKCHUM MJIU-
YpOBHE, B HACTOSINEE BpPEMsS Camoi TEJIHHOTO HMCTOPUYECKOTO MEpHoaa B
JKU3HBIO BOCTPEOOBaHBI HOBBIE (HOp- EBporie u He SBISIOTCS HOBIIECTBOM,
MBI B3aUMOJICHCTBHUSI TOCYAapCTBa U 4TO JIOKa3biBaeT 3(PPEKTUBHOCTH Ta-
o0mecTBa B BOIIPOCaX IESTETHHOCTH KOTO poJa B3aWMOOTHOIICHHH H B
WHTEPHATHBIX YUYPEKIACHUM, comei- COBpEMEHHBIX peanmsx PecmyOmmku
CTBYIOLIIUE PA3BUTUIO COIMAIBHOU MonoBa MOXET BBICTYNIUTH HOBOM
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Rezumat: Personalitatea profesorului reprezintd unul dintre factorii de baza ce influen-
teaza motivatia de invagare a elevilor. Articolul de fata prezinta un studiu asupra paradigme-
lor relationale dintre profesori si elevi, care genereazd sporirea motivatiei §i, respectiv,

eficientei scolare.

Cuvinte-cheie: motivatie, relatie profesor-elev, paradigme relationale, bariere de inva-

tare, eficienta scolara etc.

Some people consider the
teacher’s personality to be the most
motivating factor in learning. The
relationship between a student and a
teacher can create a barrier to
learning, but it can also encourage the
student to reach their full potential.
This article presents an overview over
the creation of motivating relation-
ships between teacher and students.
This type of relationship is character-
rized by mutual affection, respect,
trust, support, positiveness, friendly-
ness. (Spaulding 1992:64-80). Accor-
ding to Spaulding there are a few
things a teacher should do to create
relationships that increase student’s
academic motivation drastically.

First of them is “avoiding severe
and excessive use of punishment”.
Spaulding offered not to use any
punishments that somehow create
pain, suffering or humiliation. Either
of this punishment is established by
the teacher, or parents and authorities,
with the help of teacher. Instead of
this, she offers to use “subtle time-out
procedures”. Somehow isolating the
child from the environment that sup-

ports misbehavior for a few minutes,
as privately as possible — does not
offend child that much, yet it helps by
preventing the misbehavior. Another
thing you should keep in mind is
“avoiding humor targeted at students”
and “avoiding differential treatment
based on unjustified prejudices”. Some
pupils do not understand the humor of
adults, it may embarrass them. “The
student should never be made the
object of a joke” (Spaulding 1992:64-
80). All the students should be treated
in the same manner, no matter the
sex, religion or the color of the skin.
Even if it is impossible to communi-
cate to some misbehaving kids — the
attempts should be still made. Showing
interest and concern for students is
important too. All the students should
be treated as humans, not as some jar
that needs to get filled with know-
ledge. If you are interested in students
as in subjects of your job, some people
you meet on your workplace, you are
never making real relationships with
them. To create successful relations
with them, your interest should be
sincere, and should be obviously ma-
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nifested in your actions. Two other
things that create motivating relation-
ships is being calm, consistent and
forgiving, as well as having high but
attainable expectations for student
success. The last one is connected to
the “flow” notion. Yet there some
things you should not overdo, or de-
pendency (when students are depen-
ded on teacher’s approval) may be
created. To avoid it, you should not
focus on the social part of teaching,
but academic. Even misbehaving stu-
dents should be treated in the same
manner as others, yet you should show
that you are not amused by the things
they do sometimes. Excessive use of
praise leads to the dependency too.
And the most important thing to do is
to redirect students feeling of cause of
their success and failures not to luck
or teacher’s traits, but their own attri-
butes. Showing the students the real
cause of their success motivates a lot.
If you manage to create such relation-
ships, as described in that advice, you
are surely to get a highly motivated
and interested in learning process
group of pupils.

Although teachers arguably play
the largest role in student motivation,
a principal can do many things to aid
in the area of student motivation. A
principal wears many hats having to
be good in many different capacities
as they deal with students, teachers,
and parents. One of those hats inclu-
des motivating students. An outstan-
ding principal will have several strate-
gies to motivate students in the areas
of academics, leadership, and student
discipline. One thing is certain; there
isn’t one program that will motivate
all students. It will take a variety of
programs to reach every student:

e Student of the Month/Year —
Most schools offer some sort of
student of the month program to
recognize students who excel in
the areas of academics, leadership,
and citizenship. Good student of
the month programs offer substan-
tial incentives for students who
receive this honor

e Reading Challenge — Conduct a
month long reading challenge to
motivate students to read. There are
several ways to do this. You can
have classes compete against each.
In this case, the class that reads the
most books over the course of that
month will earn something as sim-
ple as a pizza party or an ice cream
party. Another variation of this is
to set a school-wide goal that if
reached allows something semi-
humiliating to happen to you.

e Testing Exemption —This provi-
des students who maintain an A
average over the course of a nine
weeks or semester an exemption
from such tests. The idea is that if
a student puts in the hard work
necessary to maintain an A, then
they probably know the material
well enough that they would score
well.

e Charms — There are several ele-
mentary schools starting to adopt
charm incentive programs. Stu-
dents can earn charms for a variety
of things including good behavior,
academic  successes, athletic
endeavors, etc. Schools that have
invested in this type of program
consistently see improvement in
many students who  aren’t
motivated by anything else, but
they love to collect these charms.

e Free Fridays — This is a program
that provides certain students an
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organized free afternoon on select
Fridays. Students who earn the
reward get concession stand
vouchers, can have free play in the
gym, play games on the computer,
watch a movie, listen to music, etc.
Reward Trips — Although the
financial burden of paying for a
trip may be too difficult for most
schools, it can provide academic
student motivation particularly in
the area of high stakes testing.
Sweet Behavior Incentives — This
program keeps an eye out for any
student who is doing something
selfless without being asked. If
you have an ice cream machine in
your school, then this would be
perfect. Give members of your
faculty and staff three ice cream
certificates per week to hand out to
students that they see doing
something praiseworthy.
Homework Pass Program — This
program rewards students for gi-
ving maximum effort on daily
class assignments. When a student
earns seven A’s in a particular
class, then they receive a home-

work pass that they can use whe-

never they choose.

Teachers have the potential of
being the most influential person in
the classroom. In order to influence
your students, be accessible where
they feel free to engage you on any
topic. Students who walk in the clas-
sroom without desiring to know what
you are going to say and do are your
least motivated students. Be interested
in their lives. If they know you care,
they will start to care, too, about what
happens in the classroom. While you
are teaching, call them by name, keep
your lesson content relevant to their
lives and to pop culture as much as
possible. Using technology in the
classroom that interests them such as
YouTube videos and MP3 players
will make them feel as if they can
approach you if they have a classroom
issue. Keeping examples in your
lessons as close to real life as possible
will motivate your students to listen
and participate. Being accessible
motivates your students to initiate
more questions and be more open in
what they have to say about class.
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ORGANIZAREA EFICIENTA A BUGETULUI
DE TIMP — SUCCESUL REUSITEI UNIVERSITARE

| " THE EFFICIENT ORGANIZATION
OF TIME BUDGET - KEY OF ACADEMIC SUCCESS
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Abstract: The academic success depends on several factors, among which is the effi-
cient organization of time budget. Time budget organization is an individual activity and
refers to each student’s perseverance. Even if there are some similitudes, it cannot be
established an identical structure of time budget for all the students. It is necessary to take
into account certain indicators that require the efficient organization of time budget for
success both in university activity and in the professional development plan.

Keywords: student’s time budget, academic success, credit, independent study.

1. Definitia bugetului de timp
(BT). Scurtd incursiune istorica

Obtinerea de rezultate performan-
te In urma efectudrii unei activitati
presupune o buna organizare a aces-
teia. Desi conceptul de buget de timp
se utiliza inca din cele mai vechi tim-
puri, notiunea a aparut relativ-recent
in 1920 1n sociologia americana.

BT a fost definit drept (a) totali-
tatea indicilor ce caracterizeaza distri-
butia timpului pe tipuri de activitate;
(b) evidenta, distributia fondului de
timp pentru o zi, saptdmand, luna, an
s. a. pentru diferite tipuri de activitate;
(c) cheltuielile de timp pentru anumite
activitati efectuate intr-o perioada fi-
nita si stabilita de timp [1].

Dictionarul explicativ al limbii ro-
mane propune pentru BT urmatoarea
definitie: timpul de care dispune un in-
divid, o colectivitate pentru a rezolva
anumite probleme.

BT este cunoscut in planul vietii
sociale sub forma celor trei de 8 (opt):
opt ore de munca profesionald; opt ore
de activitati extra-profesionale si opt
ore de munca si odihna si refacere a
fortelor umane. Aceastd divizare are
un caracter orientativ, ea suportand

modificari in functie de profilul acti-
vitatii umane, de varsta etc. [2].

2. BT in universitatile din Repu-
blica Moldova, tarile europene

Organizarea bugetului de timp al
studentilor capatd o importantd tot
mai mare. Studentii trebuie sd fie me-
reu 1n activitate, pentru a obtine com-
petente in domeniul de studiu, de a se
forma ca personalitate, de a se dezvol-
ta multilateral.

Problema BT este analizata la de-
terminarea numarului de credite pen-
tru studiul cursurilor in cadrul elabo-
rarii programelor de studii. Investiga-
tiile efectuate in invatamantul superior,
putine la numar, permit de a vorbi des-
pre un model orientativ al structurii BT
al studentilor pentru durata de 24 ore,
ca medie statistica saptamanala: 6 ore
de activitati didactice obligatorii, con-
form orarului (ciclul 1, licenta); 4-5 ore
pentru lucrul independent (pregatirea
activitatilor didactice, a temelor pentru
acasd); 3-4 ore de odihna activa (scurte
plimbari, activitati cultural-artistice,
sportive, de divertisment); 2-3 ore
pentru rezolvarea problemelor de me-
naj si 7-8 ore de somn [2].
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Acelasi model este adaptat pen-
tru majoritatea institutiilor de invata-
mant superior din RM, cu mici devieri
pentru unele segmente de timp in pe-
rioada studiilor, si cu unele schimbari
mai mari in perioada vacantelor.

In tarile europene, BT al studen-
tilor este in centrul atentiei, prevenin-
du-se, in asa fel, solicitarea studenti-
lor, credndu-se conditii prielnice de
invatare prin asigurarea unui ritm de
studiu rezonabil.

In Federatia Rusa precum si in
alte tari europene, problema bugetului
de timp este o problema a sociologiei.
Sociologii rusi efectueaza diverse cer-
cetari privind determinarea bugetului
de timp, metoda de baza fiind chestio-
narul [3]. Conform statisticilor socio-
logice, repartizarea saptamanala a bu-
getului de timp al studentilor depinde
de institutia de invatamant si de stu-
dent. Analiza datelor sociologice per-
mite a contura urmatoarea structura a
BT a studentului.

Timpul pentru invatare in sali de
studii este relativ stabil si constituie 6-
8 ore pe zi. Invatarea independenti va-
riaza si constituie 3-5 ore pe zi, iar in
timpul sesiunii 8-9 ore. Astfel, in su-
ma, activitatea de invatare a studentu-
lui constituie 9-12 ore pe zi. Mai mult
timp dedicd invatarii studentii primu-
lui an de studiu, ei nefiind adaptati la
metodele de studiu de la universitate.
Caracteristic studentilor anului I este
faptul ca ei nu-si programeaza corect
BT. O mare importanta in BT o are tim-
pul liber. Acesta constituie de la 1,7
pana la 2,8 ore pe zi. Studentii con-
sacra acest timp activitatilor publice,
sportive, culturale, precum si odihnei.
Conditiile in care traieste, invata si se
odihneste studentul contribuie foarte
mult la ritmul de lucru, starea de sdna-
tate. Regimul de invatare, mancare,
somn asigura utilizarea rationald a

eforturilor si o echilibrare a sistemului
nervos, diminueaza stresurile psihice.
Cercetarea efectuatd pe un esan-
tion de circa 10 000 de studenti a de-
monstrat interesul pentru pregétirea in-
dependenta a studentilor cu varsta intre
20-22 ani. Daca in medie activitatea in-
dependenta constituie 4 ore pe zi, atunci
se poate considera ca mai mult de
60% dintre studenti realizeaza aceasta
activitate seara, la ore tarzii [4].
in Franta de problema bugetului
de timp se ocupa L'Observatoire na-
tional de la vie étudiante (OVE). Printre
multe date prelucrate in fiecare an de
OVE, cele privind orele de munca
sunt deosebit de interesante. Astfel, un
student din anul I lucreaza mai mult de-
cat un student din anul 2 sau 3, aproa-
pe de doud ori: 56 ore fata de 32 [5].
in S.U.A. problema bugetului de
timp este cercetatd la Universitatea de
la Marilson de catre John P. Robinson,
coordonatorul Americans' Use of Time
Project, ce include, de fapt, si proble-
ma bugetului de timp al studentilor [6].
Macan, Shahani, Dipboye, si
Phillips (1990) au identificat un mo-
del cu patru factori de gestionare a tim-
pului studentilor din Statele Unite. Cei
patru factori sunt stabilirea golurilor si
a prioritatilor, planificare si programa-
re, perceperea pentru controlul de timp,
preferinta. Dintre cei patru factori,
perceperea pentru controlul de timp
are cea mai puternica contributie la
ajustarea academica si emotionala [7].
In urma analizei BT al studenti-
lor din universitatile europene, specia-
listii din domeniul sociologiei au obti-
nut urmatoarele date: o sdptamana de
studii este constituita din 168 ore. Re-
partizarea cu succes a acestor ore in-
fluenteaza succesele si starea de sana-
tate a studentului. Se acorda in mediu
8 ore pentru somn, ceea ce intr-o sip-
tdimand constituie 56 ore. In cazul ne-
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respectarii acestui regim, sunt necesare
recompense. Este nevoie de alimenta-
re, pentru care, in mediu, sunt necesare
3 ore pe zi, ceea ce constituie 21 ore pe
saptdimana. 15 ore sunt dedicate sapta-
manal studiului auditorial. Se rezervea-
za inca céte o orad pe zi pentru exerci-
tii fizice, ceea ce constituie 7 ore pe
saptamana. Cea mai importanta parte
a BT o reprezinta studiul independent.
Se recomanda studentilor de a utiliza
2-3 ore de studiu independent pentru
fiecare orad de invatare in sala de stu-
dii. Astfel, lucrul independent consti-
tuie circa 45 ore pe sdptamand. La
efectuarea calculelor, se obtin 24 ore
timp liber saptdmanal, ceea ce consti-
tuie aproximativ 3 ore pe zi. Aceste
ore trebuie sa fie folosite rational pen-
tru menaj, lectura etc. [8].

3. Factori ce contribuie la deter-
minarea structurii bugetului de timp

BT depinde de un sir de factori
obiectivi si subiectivi.

Dintre factorii obiectivi fac parte
programul de studii, orarul, deplasarile.

Activismul, formarea unui regim
stabil, sistemul de cerinte, nevoi, pre-
subiectivi ai BT al studentului.

Desi in tarile europene sunt efec-
tuate cercetari la nivel de tara privind
BT al studentilor, totusi acesta difera
de la o institutie de Invatamant la alta.
BT depinde mult de specificul fiecarei
universitati, facultati in parte. Odata cu
aderarea universitatilor la procesul de
la Bologna au fost determinate anumi-
te cerinte comune privind elaborarea
programelor de studii pentru universi-
tati, facultati. Volumul anual de munca
al unui student constituie circa 1500-
1800 de ore, inclusiv ore de contact
direct cu profesorul si ore de activitate
independenta. Un credit se aloca pen-
tru 25-30 ore de studiu. In sistemul in-
vatdmantului superior national, volu-

mul anual de muncd al studentului
este de circa 1800 de ore, iar un credit
se aloca pentru circa 30 ore de studiu.

In dependentd de specificul si
particularitatile unitatii de curs/modul,
raportul ore de contact direct §i lucru
independent poate constitui, la Tnvata-
mantul de zi, 1:1, 1:2. Din timpul re-
zervat pentru studiu independent,
50% 1l va constitui studiul indepen-
dent ghidat de profesor. In invatiman-
tul cu frecventa redusa si invatiman-
tul la distanta timpul rezervat pentru
studiul independent ghidat de profesor
nu poate fi mai mic de 25% din timpul
rezervat pentru lucrul independent.

Pentru ciclul I, conform Regula-
mentului cu privire la organizarea stu-
diilor superioare de masterat, ciclul II,
raportul ore de contact direct si lucru
independent poate constitui 1:3 [9].

Pentru profesor, creditele consti-
tuie un indicator pentru proiectarea
sarcinilor de studiu independent. Tim-
pul necesar pentru realizarea sarcini-
lor nu poate sa depaseascd, valoarea
de timp calculata pentru o sdptamana.

Pentru student, creditele preci-
zeaza ca realizarea sarcinilor de stu-
diu independent, corespunzator orelor
calculate pentru o sdptamana, este o
conditie obligatorie (si nu optionald)
pentru promovarea disciplinei.

In realitate, la proiectarea proce-
sului de formare, corelatia optima din-
tre orele de contact direct si cele de
lucru independent nu este realizata.
Este necesar de a se tine cont de re-
partizarea saptdiménald si zilnicd a
orelor de contact direct si a celor de
lucru independent. Astfel, la elabora-
rea orarului se va lua in consideratie
distributia adecvata a acestor ore.

Creditele au rolul de a asigura o
incarcare echilibratd si rationala a
timpului pentru activitatile de invatare
colective si individuale [9].
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BT al studentului, ca de altfel al
oricarui om, cuprinde trei mari secven-
te: timp de munca (de invatatura, in
situatia studentilor), timp pentru nevoi
fiziologice, social-culturale si gospo-
daresti, timp liber. Pentru a sti de cat
timp se dispune este nevoie de a tine
cont de numarul de ore zilnice, sapta-
manale si anuale de curs, de numarul
de ore destinate pregatirii temelor si
lectiilor pentru ziua urmatoare, de
orele destinate somnului, unor atribu-
tii stabilite in familie, drumul la uni-
versitate si acasa, timpul de masa si
odihna, unele obligatii universitare si
cele cerute de organizatie etc.

In structura BT se evidentiaza
timpul de lucru, activitate indepen-
denta, timp liber si neprogramat.

4. Organizarea BT

Utilizarea rationald a timpului
presupune instalarea unui regim de
viatd si de munca sanatos, in care sa
fie dozate rational activitatile dedicate
studiului, odihnei, jocului, plimbarilor
in aer liber, lecturii, vizionarii de fil-
me, audierii emisiunilor de radio si
televiziune, indeletnicirilor practice,
artistice s.a.

Studentii din anul I de studii si o
parte din studentii din anii superiori se
confruntd cu dificultati in planificarea
BT.

In continuare propunem cateva
sfaturi pentru organizarea mai eficien-
ta a bugetului de timp:

e Utilizarea unei agende pentru in-
SCrierea activitatilor ce urmeaza a
fi efectuate, tinand cont de impor-
tanta acestora, de preferintele stu-
dentului. Nu in zadar este utilizata
agenda in cursurile preuniversitare
de invatamant; agenda are rolul nu
numai de a duce o evidenta a note-
lor elevilor, dar si de a forma deprin-
deri de lucru independent, prin indi-
carea temelor necesare de efectuat.

Se recomanda de a face pauza du-
pa orele de curs, pentru mancare,
odihna. Activitatea independenta
trebuie sa fie desfasurata intr-o0 pe-
rioada de timp prielnicd studentu-
lui, preferabil de la ora 16 pana la
19. Se recomanda de a incepe cu
activitatile mai complicate, iar cele
mai simple de efectuat la sfarsit,
deoarece apare oboseala si dispare
interesul pentru studiu. Se reco-
manda de a fi facute pauze mici
pentru restabilire.

Pentru a asigura un studiu efectiv
se recomanda nlaturarea factorilor
distractivi: galagia, telefonul etc. Ca
si la orele de curs, Invatarea si pre-
gitirea temelor acasa necesita disci-
plind, ordine, program, care trebuie
respectat cu toata rigurozitatea.
Organizarea si mentinerea bugetu-
lui de timp depinde de caracterul
fiecarui student. Pentru o gestiona-
re eficientd a BT este necesar ca
studentul sa fie bine organizat, sa
dea dovada de vointa si tarie de
caracter. Sa poata spune NU unor
distractori atunci cand este necesar
de a efectua o activitate importanta
planificata.

Se recomanda de a face totul la
timp, lasarea unei activitati de azi
pe mdine poartd numele de pro-
crastinare, ceea ce duce la forma-
rea de deprinderi gresite de lucru.
Este necesar de a avea 0 viziune
generald a ceea ce se face, de a
avea un scop, un ideal spre care se
tinde, astfel ca activitatea sa fie
motivata si sd aiba un contur bine
dirijat. Prezenta unui ideal va faci-
lita determinarea prioritatilor pen-
tru fiecare activitate.

Somnul este parte indispensabild a
BT, de aceea se recomandid de a
pastra un regim normal de somn,
pentru asigurarea sanatatii si a unui
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ritm sporit de lucru. Regimul de
somn este dereglat mai ales in tim-
pul sesiunii, atunci cand nu se reu-
seste pregdtirea pentru examene.
Desi pot fi obtinute succese la exa-
mene, totusi, se vor simf{i consecin-
te grave asupra sanatatii din cauza
nerespectarii regimului de somn.
De aceea este foarte important de a
organiza BT si de a nu admite pro-
crastinarea, pentru ca activitatea de
invatare care trebuia sa fie realiza-
td pe parcurs sd nu ramana in aju-
nul examenului.

Pentru a determina daca s-a efec-
tuat o organizare optima a BT este ne-
cesar de a evalua activitatea pentru o
zi, 0 saptamana, pentru imbunatatirea
ulterioara a gestionarii BT.

Unii dintre studenti fac greseala
de a ingloba in timpul liber si orele
impuse de buna pregatire a lectiilor,
iar altii de a socoti ziua intreaga ca
timp de lucru, fard a planifica rational
timpul de invatitura si odihna. Nu
incape nici o Indoiala cd sunt gresite
ambele pozitii: a dedica intregul timp
invataturii Tnseamnd a se ajunge la
oboseala si surmenaj si, dimpotriva, a
socoti intregul timp de dupa orele de
cursuri timp liber inseamna usurinta
in aprecierea invataturii, cu consecin-
te dintre cele mai grave In pregitirea
pentru viitoarea profesie si viata.

5. Metode de determinare a bu-
getului de timp, veridicitatea lor

Cercetarile efectuate pentru de-
terminarea BT al studentilor s-au ba-
zat pe metoda anchetei sau a chestio-
narului. O altd metoda utilizata a fost
cea a completdrii unei fise de activita-
te saptaimanala a studentului, inclusiv
zilele de odihna.

Pentru veridicitatea metodelor uti-
lizate este nevoie de un esantion foar-
te mare de respondenti, de aceea ast-
fel de cercetari pot fi efectuate de or-

ganizatii specializate in domeniul so-

ciologiei sau statisticii, deoarece pre-

Supun consumarea de timp §i resurse,

atit pentru proiectarea, realizarea lor,

cat si pentru prelucrarea rezultatelor.
Metoda traditionald de estimare a
volumului de munca, pretins studen-
tului pentru obtinerea creditelor pen-
tru diferite activitati didactice, ramane

a fi utilizarea chestionarelor pentru stu-

denti, atat in timpul activitatii didacti-

ce, cat si dupa finalizarea acesteia.

Pentru determinarea justd si co-
rectd a volumului de munca pretins
studentului, se recomanda implemen-
tarea urmatoarelor etape:

a) Introducerea modulelor/ unita-
tilor de curs

Intr-un sistem nemodularizat, fie-
care unitate de curs poate avea un nu-
mar diferit de credite. Spre deosebire
de acesta, intr-un sistem modularizat
modulele sau unitatile de curs au un
numar fix de credite. Volumul de
munca pentru un modul este bazat pe
numarul total de sarcini pe care tre-
buie sa le indeplineasca studentul ca
parte a programului de studii general.

Aceste sarcini sunt definite in termeni

de finalititi de studii/rezultate ale

invatarii si in ore de lucru prevazute
pentru dobandirea lor.
b) Estimarea volumului de munca
Fiecare unitate de curs/modul
este bazatd pe o totalitate de activitati
educationale, care pot fi definite por-
nind din urmatoarele aspecte:

e Tipul activitatii didactice: prelege-
re, seminar, seminar de cercetare,
lectie practicd, lucrare de labora-
tor, studiu independent ghidat, stu-
diu independent, proiecte de curs,
stagiu de practica etc.

e Tipul activitatii de invatare: frec-
ventarea orelor de curs, realizarea
unor evaludri specifice, antrenarea
abilitatilor practice sau de labora-
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tor, scrierea de lucrari, citirea li-
teraturii recomandate, studiul critic
constructiv a unor lucrari etc.

e Tipul evaludrilor: examen oral,
examen scris, prezentare orala,
test, eseu, lucrare de control, por-
tofoliu, teza, raport de activitate in
domeniu, evaluare continua etc.

Profesorii estimeaza timpul nece-
sar pentru realizarea activitatilor pla-
nificate pentru fiecare unitate de curs
/modul. Volumul de munca exprimat
in timp trebuie sa corespundd numa-
rului de credite disponibil pentru fie-
care unitate de curs. Profesorii trebuie
sd elaboreze strategii corespunzitoare
pentru a utiliza timpul studentilor cu
maxima eficientd. La determinarea vo-
lumului de munca necesar studentului
pentru insusirea unei unitati de curs/
modul sau pentru realizarea unei acti-
vitati din planul de invatamant titula-
rul va tine cont de specificul si asigu-
rarea didactico-metodica a acestora in
parte.

Rezultatul monitorizarii sau re-
actualizarea continutului unititii de
curs pot duce la o ajustare a volumu-
lui de munca pretins studentului si/sau
a activitatilor educationale prevazute
de curs. In sistemul modularizat va fi
necesar de ajustat volumul materiei de
predare si/sau tipul activitatilor de
predare, invitare si evaluare, deoarece
numdrul de credite este fix. In siste-
mul nemodularizat poate fi schimbat
de asemenea numarul de credite, ceea
ce va afecta alte unitati de curs, deoa-
rece numarul total de credite este fix
(30 pe semestru, 60 pe an etc.). Ajus-
tarea volumului de munca a studentu-
lui si/sau a activitatilor educationale
este necesard atunci cand in cadrul
monitorizarii se atestd o necorespun-
dere dintre volumul de munca estimat
si cel real [9].

6. Rezultatele determinarii buge-
tului de timp al studentilor la Universi-
tatea de Stat ,, Alecu Russo” din Balti

Printr-un sondaj, care a presupus
inscrierea activitatii saptamanale pe
ore, efectuat in cadrul unei grupe de
studenti (25 studenti) de la specialita-
tea ,,Informatica” (stiinte exacte), cu
frecventa la zi a fost determinat BT
orientativ al studentilor. Situatia se
prezinta in felul urmator:

a) Intre orele 8-14 sunt prevazute
ore de curs conform orarului, cu unele
mici devieri. La ora 12 se ia masa,
pentru unii studenti care inafara orelor
sunt angajati la serviciu, aceasta repre-
zintd masa de baza pand dupa amiaza.

b) Orele 14-15 sunt destinate de-
plasarilor, pregatirii mesei.

¢) Intre orele 15-16 se ia pranzul,
studentul se odihneste putin. Pentru
unii studenti care lucreaza, orele de la
14 la 19 sunt destinate pentru serviciu.

d) Unii studenti incep pregitirea
pentru orele de curs de la ora 15, altii
seara tarziu la ora 19. Pregétirea pen-
tru orele de curs dureaza 2,5 ore. Stu-
dentii care au succese la invatitura se
pregatesc si mai mult, 5,5 ore, pentru
elaborarea de proiecte la unele cursuri
si invatare independenta.

e) Se rezervda 1,5 ore pentru
plimbari, desi mai mult se prefera de a
naviga in Internet sau de a privi
televizorul. Unii dintre studenti sunt
antrenati in activitati extracurriculare:
frecventarea sililor de sport, a bazinu-
lui, a catedrei militare.

La efectuarea calculelor matema-
tice se poate determina timpul ramas:

24 ore (total pe zi) — 8 ore (somn)
— 6 ore (activitate auditoriala) — 2,5 ore
(activitate independenta) — 2,5 ore (acti-
vitate de menaj) — 1,5 ore (activitate
extracurriculara) = 3,5 ore (timp liber).

S-a observat preferinta de a petre-
ce orele de timp liber accesand Inter-
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netul, chiar i din contul somnului. Se
comunicid cu semeni sau se explorea-
za jocuri, fapt ce se rasfrange negativ
asupra organizarii BT al studentului.

Concluzii

Timpul si activitatile trebuie sa fie
gestionate eficient. Este foarte impor-
tant de a formula BT, deoarece o sapta-
mana are un numar fixat de ore. Tim-
pul reprezintd un factor decizional in
organizarea procesului de invatamant.

Studentii care au o gestionare
corecta a BT au si rezultate mai bune
la Tnvatatura.

Pentru a deveni competent sunt
necesare cunostinte, priceperi si deprin-
deri. Aceste competente nu se formea-
za instantaneu, este nevoie de munca
asidud, de organizare a unui ritm pro-
priu de activitate zilnicd. Doar prin
planificarea si realizarea la timp a
activitatilor programate se va ajunge
la scopul scontat.

BT nu prevede numai timpul pen-
tru lucru, dar si pentru odihna, relaxare

pentru o mai buna activitate de mai
departe. Respectarea BT, care initial,
pare irealizabila va deveni, in curand,
o deprindere si aceleasi activitati vor
fi efectuate mult mai usor. Este mai bi-
ne ca studentii sa dispund de mai mult
timp liber, prin efectuarea calitativa si
rapidd a activitatii de invatare, decat
sd nu dispuna deloc de acest timp.

De aceea apar problemele:

1. Cine i invata pe studenti a invata?
2. Exista vreun curs (barem optional)
la facultate in acest sens?

Cursurile de ,,invétare eficientd”
sau ,,Lucrul independent al studentu-
lui” sunt promovate la specialitatile
psihopedagogice, desi ar fi necesar
studiul acestor cursuri la toate faculta-
tile si specialitatile.

Gestionarea BT trebuie sd aiba
un caracter dinamic, flexibil si crea-
tiv, care sa ofere posibilitatea remode-
larii in functie de conditiile concrete
ale etapelor de activitate didactica si
extradidactica [2].

=
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CUM SA INTELEGEM ARTA?

HOW TO UNDERSTAND ARTS?

Lilia PORUBIN,
doctor, conferentiar universitar,
Institutul de Relatii Internationale din Moldova

Intrebarea fireasca care ne apare
cand intrdm in contact cu o buna parte
din operele de arta produse la ora
actuala este Cum sa ingelegem arta?
Pe buna dreptate, intrucat ce a devenit
arta in secolul al XXI-lea si la ce ser-
veste, dacd orice lucru reciclat sau
obiect din cotidian, ce nu prezinta in-
teres artistic, pretinde sa fie o opera
mai valoroasd decdt un Grigorescu
sau un Renoir? Cum raméne cu fru-
musetea, dar cu maiestria tehnica?
Oare acestea nu mai conteazd? Sunt
oare acestea doar intrebari retorice?

O indelunga cautare de raspun-
suri implica aparitia unui volum,
asteptat indelung de bibliotecile noas-
tre, care va fi, fara indoiala, un suport
de nepretuit pentru toti cei interesati
de artd, pe motive profesionale sau
culturale.

Este vorba de un mic dictionar de
termeni/notiuni/fenomene artistice, in-
titulat AbeCedar. Cum sd intelegem
arta azi. (ABéCédaire. Comprendre
lart d’aujourd’hui). Coordonare Maia
Morel, Coéte Saint-Luc, Québec, Ca-
nada, Editions Peisaj, 2013.

Volumul se vrea un ghid uzual
de manifestari artistice din Republica
Moldova si prezinta materia esentiala,
necesara pentru a Iintelege creatia
artistului contemporan.

Cartea contine un avant-propos
si cuprinde 52 texte aranjate in ordine
alfabeticd, ilustrate cu opere de arta

ale artistilor plastici din Republica
Moldova.

Trebuie sd precizdm cid scopul
lucrdrii nu rezidd in prezentarea ex-
haustiva a tuturor genurilor, tipurilor
si speciilor de artd existente. Intr-un
demers mai modest, dar si mai efi-
cient, se puncteaza reperele mai im-
portante din istoria recentd a artelor
din spatiul pruto-nistrean si se prezin-
ta, succint, cu ajutorul imaginilor, ten-
dintele actuale in creatia artistica din
spatiul cultural al Republicii Mol-
dova.

La conturarea celor 52 de texte
si-au adus contributia trei echipe de
specialisti din medii diferite (acade-
mic, universitar si studentesc), care
S-au problematizat in raport cu trans-
formarile intervenite in artele vizuale
pe parcursul ultimelor doua-trei dece-
nii, raportandu-le la contexte bine de-
finite (spatial, social, politic si cultu-
ral). Textele se prezinta fie in forma
unor scurte eseuri (invitand cititorul la
discutii), fie a unor note, dialoguri sau
interviuri (propunand informatii perti-
nente), fie a unor exemple concrete
(care se refera la dificultatile posibile,
care pot aparea in fata publicului mai
vast).

Membrii echipelor de documen-
tare au avut onoarea si placerea de a
colabora, intr-o adevarata fuziune de
idei, cu artistii plastici, ale caror opere
au ilustrat AbeCedar-ul.
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Volumul nu este doar o sursa
complementarda pentru  aprecierea
practicilor artistice intilnite in Repu-
blica Moldova, el propune, de aseme-
nea, mai multe piste de reflectie asu-
pra artelor vizuale in ansamblu si,
pentru a Inscrie practicile artistilor din
Republica Moldova in contextul artis-
tic mondial, unele texte sunt insotite
de ,repere”, adicd de o scurtd lista
(propusa cu titlu indicativ).

Mai mult decat atat, textele si
referintele sunt traduse in limba fran-
cezd, ABeCedarul fiind, pentru arta
de la noi, o ocazie de a o face cunos-
cuta, in egald masura, publicului ro-
manofon si francofon, iar pentru acto-
rii din lumea artelor — artisti, critici,
colectionari, cercetatori din ambele
campuri lingvistice — un prilej de

reflectie asupra proceselor artistice si
asupra transformarilor care se produc
in spatiul cultural moldovenesc la eta-
pa actuala.

Acest volum elegant a fost ingri-
jit de dna doctor conferentiar Maia
Morel, Université de Montréal, Qué-
bec, Canada originara din Republica
Moldova. Editarea lucrarii a fost posi-
bila gratie unui sprijin financiar din
partea Fundatiei Soros pentru o Socie-
tate Deschisd (Fundation Open So-
ciety Institute), Elvetia, si a Agentiei
universitare a Francofoniei (Antena
din Chisinau).

Volumul va fi pus, in mod gra-
tuit, la dispozitia bibliotecilor din Re-
publica Moldova si, in acelasi timp,
poate fi  accesat pe site-ul

http://peisaj.ca.
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