MINISTERUL CULTURII AL REPUBLICII MOLDOVA

MINISTERUL EDUCATIEI SI CERCETARII AL REPUBLICII MOLDOVA

ACADEMIA DE MUZICA, TEATRU SI ARTE PLASTICE
SCOALA DOCTORALA ARTE SI1STUDII CULTURALE

CULTURASI ARTA:

CERCETARE, VALORIFICARE, PROMOVARE

CONFERINTA STIINTIFICA NATIONALA

A STUDENTILOR-DOCTORANZI SI CERCETATORILOR

12 decembrie 2025

Chisinau, 2026



MINISTERUL CULTURII AL REPUBLICII MOLDOVA
MINISTERUL EDUCATIEI SI CERCETARII AL REPUBLICII MOLDOVA

ACADEMIA DE MUZICA, TEATRU SI ARTE PLASTICE
SCOALA DOCTORALA ARTE S1STUDII CULTURALE

CULTURA SI ARTA:
cercetare, valorificare,
promovare

MATERIALELE
CONFERINTEI STIINTIFICE NATIONALE
A STUDENTILOR-DOCTORANZI SI CERCETATORILOR
12 decembrie 2025

TN MEMORIA MUZICOLOGULUI VLADIMIR AXIONOV
75 ANI DE LA NASTERE

CHISINALU, 2026



CZU 008+7(082)=135.1=111=161.1

DOI https://doi.org/10.55383/ca2026

COLEGIUL DE REDACTIE

Redactor-sef: Svetlana BADRAJAN, dr., prof. univ., Maestru in Arta, director Scoala
doctorala Arte si Studii culturale, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice (AMTAP)

Redactor responsabil: Diana BUNEA, dr., prof. univ., AMTAP

MEMBRI:

Victoria MELNIC, dr., prof. univ., Maestru in Arta, rector, AMTAP

Tatiana COMENDANT, dr., conf. univ., prorector activitate stiintifica si de creatie, AMTAP
Teodora HUBENCO, dr., conf. univ., AMTAP

Ana GHILAS, dr. hab., conf. univ., AMTAP

Violeta TIPA, dr., conf. univ., Institutul Patrimoniului Cultural

Eleonora BRIGALDA, dr., prof. univ., Universitatea Pedagogica de Stat lon Creanga
Redactor coordonator: Rodica AVASILOAIE, directoarea Bibliotecii AMTAP
Redactori literari: Galina BUDEANU, membru al Uniunii Artistilor Plastici

Eugenia BANARU, conf. univ., AMTAP

Asistenta computerizata: Rodica AVASILOAIE, directoarea Bibliotecii AMTAP
Articolele stiintifice sunt recenzate si recomandate spre publicare de Consiliul Stiintific al

AMTAP

DESCRIEREA CIP A CAMEREI NATIONALE A CARTII DIN REPUBLICA MOLDOVA

»Cultura si arta: cercetare, valorificare, promovare', conferinta stiintifica nationala
(2025 ; Chisinau). Cultura si arta: cercetare, valorificare, promovare : Materialele conferintei
stiintifice nationale a studentilor-doctoranzilor si cercetatorilor, 12 decembrie 2025 / colegiul
de redactie: Svetlana Badrajan (redactor-sef) [et al.]. — Chiginau : AMTAP, 2026. — 164 p. : fig.
color, n. muz., tab.

Cerinte de sistem: PDF Reader.

Antetit.: Ministerul Culturii al Republicii Moldova, Ministerul Educatiei si Cercetarii al
Republicii Moldova, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Scoala Doctorala Arte i
Studii Culturale. — Texte, rez.: Ib. rom., engl., rusa. — Ref. bibliogr. la sfarsitul art.

ISBN 978-9975-176-24-8 (PDF).

Text : electronic.
008+7(082)=135.1=111=161.1
C9%

© Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice




CUPRINS

Arta muzicala
Musical art

1. SVETLANA TIRCUNOVA
CONTRIBUTIA MUZICOLOGULUI VLADIMIR AXIONOV LA DEZVOLTAREA

STUDIILOR DOCTORALE TN REPUBLICA MOLDOVA
THE CONTRIBUTION OF MUSICOLOGIST VLADIMIR AXIONOV TO THE
DEVELOPMENT OF DOCTORAL STUDIES IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA................ 6

2. MIRA ZANTOUT

TEACHING PIANO TO ADULT STUDENTS WITHOUT MUSICAL TRAINING: THE
BIOMECHANICALS ASPECTS

PREDAREA PIANULUI PENTRU STUDENTII ADULTI FARA PREGATIRE MUZICALA:
ASPECTE BIOMECANICE. ... ..ottt 12

3. ECATERINA MIAUN

MATERIALE DE FOLCLOR MUZICAL DIN CADRUL REPERTORIULUI DE IARNA
PASTRATE IN ARHIVA DE FOLCLOR A AMTAP: EXPEDITII DE TEREN DIN ANII
1960

MUSICAL FOLKLORE MATERIALS FROM THE WINTER REPERTOIRE PRESERVED IN

THE FOLKLORE ARCHIVE OF AMTAP: FIELD EXPEDITIONS FROM THE

4. CRISTINA GODOROJA
VARIETATILE FORMELOR STROFICE iN CANTECELE DOINITE

VARIETIES OF ARCHITECTURAL FORMS IN DOINA STYLE SONGS ...........ceviiennen. 23

5. GALINA CHIFORISIN

SPICUIRI DESPRE UTILIZAREA INSTRUMENTELOR MUZICALE POPULARE IN
CREATIA COMPOZITORILOR AUTOHTONI

SPEECH ABOUT THE USE OF POPULAR MUSICAL INSTRUMENTS IN THE CREATION
OF INDIGENOUS COMPOSERS ... s 29

6. ALEXANDRU TAPES

CONCERT PENTRU TROMBON SI ORCHESTRA DE HENRI TOMASI:
PARTICULARITATILE STILISTICE SI DE GEN, INTERPRETAREA PARTIDEI
TROMBONULUI SOLISTIC

CONCERT FOR TROMBONE AND ORCHESTRA BY HENRI TOMASI: THE STYLISTIC
AND GENRE PARTICULARITIES, THE INTERPRETATION OF THE SOLO TROMBONE

7. TATIANA GLODINA

IMAGINEA POPORULUI TN SCENELE CORALE DIN ACTUL AL DOILEA AL
OPEREI LUI GHEORGHE MUSTEA STEFAN CEL MARE

THE IMAGE OF THE PEOPLE IN THE CHOIR SCENES OF THE SECOND ACT OF
GHEORGHE MUSTEA’S OPERA STEFAN CEL MARE.......ccooooiiiiii e 43



8. ANASTASIA PUTINA

ARHIVA MEMORIEI: STRATURI CULTURALE SI DIALOGURI ESTETICE 1N
MUZICA LUI GHENADIE CIOBANU

ARCHIVE OF MEMORY: CULTURAL LAYERS AND AESTHETIC DIALOGUES IN THE
MUSIC OF GHENADIE CIOBANU. ... .ooiiiiiiiii et 50

9. ANASTASIA GHIMBOVSCAIA
POEZIA LUI FRIEDRICH RUCKERT iN CICLUL VOCAL MYRTHEN, OP. 25 DE

ROBERT SCHUMANN
FRIEDRICH RUCKERT’S POETRY IN VOCAL CYCLE MYRTHEN, OP. 25, BY ROBERT
SCHUMANN. ...ttt ettt e e e e s e e e et e ar e es e e e e e nr e e er e e ee e ene e nreennnes 57

Arta teatrala, coregrafica si multimedia
Theater, choreographic arts and multimedia

10. OLGA TRIBOI, SVETLANA TARTAU
SEMIOTICA NONVERBALULUI iIN MONODRAMA: ASPECTE TEORETICE
SEMIOTICS OF NONVERBAL IN MONODRAM THEORETICAL ASPECTS......ccccccoevvne.. 65

11. CORINA BANCILA

EXPLORAREA POTENTIALULUI RITUALIC SI SIMBOLIC AL SARBATORII
SANZIENELOR TN SPECTACOLUL DE TEATRU

EXPLORING THE RITUAL AND SYMBOLIC POTENTIAL OF THE SANZIENE
TRADITION IN THEATER PERFORMANGCES.......c.co oottt ettt 72.

12. DANIELA STRUNGARU, SVETLANA TARTAU A
HIBRIDITATE CORPORALA SI PREZENTA PARTAJATA IN TEATRUL DE

ANIMATIE CONTEMPORAN
HYBRID EMBODIMENT AND SHARED PRESENCE IN CONTEMPORARY PUPPET
THEATRE ..o bbb 78

13. DUMITRITA MAXIMCIUC, ANGELINA ROSCA-ICHIM

MODELUL DRAMATURGIC HIBRID: CONVERGENTE INTRE DOCUMENT SI
FICTIUNE iIN TEXTUL DRAMATIC ALTCINEVA DE ANGELINA ROSCA

THE HYBRID DRAMATURGICAL MODEL: CONVERGENCES BEWEEN DOCUMENT
AND FICTION ON THE DRAMATIC TEXT SOMEONE ELSE BY ANGELINA ROSCA-

14. LIUBA ROZDOVAN

FESTIVALUL DE TEATRU: DE LA SARBATOARE STRADALA LA PROIECT
CULTURAL CU REZONANTA INTERNATIONALA

THE THEATRE FESTIVAL: FROM STREET CELEBRATION TO CULTURAL PROJECT
WITH INTERNATIONAL RESONANCE..........c.cosiiiietieitieiies s 94

15. VLAD EFTIMIE
FENOMENUL POLIFONIEI TN COMPONENTELE FILMULUI CONTEMPORAN
THE PHENOMENON OF POLYPHONY IN THE COMPONENTS OF CONTEMPORARY



16. VIOLETA GORGOS

IGOR COBILEANSKI SI ESTETICA CLIPULUI MUZICAL iIN REPUBLICA
MOLDOVA

IGOR COBILEANSKI AND THE AESTHETICS OF THE MUSIC VIDEO IN THE
REPUBLIC OF MOLDOVA. ... ottt 109

17. NINA LEFTER
TEATRUL DE ANIMATIE iN TEORIA TEATROLOGICA UNIVERSALA
ANIMATION THEATRE IN UNIVERSAL THEATROLOGICAL THEORY .......cccccoveiennn 115

Arte plastice, decorative, design si Studii culturale
Fine and decorative arts, design and Cultural studies

18. VICTORIA ROCACIUC

PREMISE SI IZVOARE ALE APARITIEI TRASATURILOR IMPRESIONISTE iN
PICTURA MOLDOVENEASCA POSTBELICA

PREMISES AND SOURCES OF THE EMERGENCE OF IMPRESSIONIST FEATURES IN
POSTWAR MOLDOVAN PAINTING. ...ttt 121

19. ION JABINSCHI

ANALIZA TEHNICILOR PICTURALE TN CONTEXTUL PICTURII DE PLEIN-AIR
ANALYSIS OF PAINTING TECHNIQUES IN THE CONTEXT OF PLEIN-AIR
PAINTING. ...t s s s rea 129

20. NATALIA VAVILINA

SINESTEZIA FORMEI, CULORII SI MATERIALULUI 1IN DESIGNUL
BIJUTERIILOR: DE LA ARHITECTURA LA ARTA BIJUTERIILOR

SYNESTHESIA OF FORM, COLOR, AND MATERIAL IN JEWELRY DESIGN: FROM
ARCHITECTURE TO JEWELRY ART ....ooiiiiiiiiiii e 141

21. MIRCEA ZUBCU
DESIGN SUSTENABIL PENTRU MEDIILE URBANE
SUSTAINABLE DESIGN FOR URBAN ENVIRONMENTS........ccoiiiiiii 149

22. LUDMILA OCHIEVSCHI
GENERAREA TEXTURII SI VOLUMULUI iN TAPISERIA CONTEMPORANA
GENERATING TEXTURE AND VOLUME IN CONTEMPORANY TAPISERY ................. 158



ARTA MUZICALA

MUSICAL ART

CONTRIBUTIA MUZICOLOGULUI VLADIMIR AXIONOV
LA DEZVOLTAREA STUDIILOR DOCTORALE
TN REPUBLICA MOLDOVA

THE CONTRIBUTION OF MUSICOLOGIST VLADIMIR AXIONOV
TO THE DEVELOPMENT OF DOCTORAL STUDIES
IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA

SVETLANA TIRCUNOVA',
doctor n studiul artelor, profesor universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

https://orcid.org/0000-0002-9492-7987

CZzU 78.071.4(478)
78.072.2(478)
78.03:378.22
DOI https://doi.org/10.55383/ca2026.01

Articolul caracterizeaza activitatea stiintifico-pedagogica a muzicologului Viadimir Axionov
(1950-2012) in cadrul doctoratului din Republica Moldova, specializarea ,,Arta muzicald”. Fiind un
profesionist de nivel international in domeniul muzicologiei istorice, el a stimulat prin exemplul sau
tinerii cercetdtori sd studieze problemele actuale ale artei muzicale nationale si universale. V. AXionov a
elaborat curriculumurile la doua discipline importante ale doctoratului — ,, Istoria si teoria stilurilor
muzicale” si ,, Istoriografia muzicala”. A fost conducator stiintific al tezelor de doctorat la Academia de
Muzica, Teatru si Arte Plastice si la Academia de Stiinte a Moldovei. Tezele coordonate de el au abordat
diverse probleme ale culturii muzicale nationale si au avut o importanta stiintifica si practica
considerabild. Se concluzioneaza ca activitatea stiintifico-pedagogica multidimensionald a lui V. Axionov
in pregatirea cadrelor stiintifice in Republica Moldova a adus o contributie semnificativa la dezvoltarea
doctoratului din Republica Moldova.

Cuvinte-cheie: Viadimir Axionov, muzicologie, doctorat, tezda, conducdtor stiintific

The article characterizes the scientific-pedagogical activity of musicologist Vladimir Axionov
(1950-2012) in the doctorate program of the Republic of Moldova in the field of Musical Art. Being an
internationally recognized specialist in the area of historical musicology, he encouraged through his own
example, young researchers to study the topical issues of national and universal musical art. V. Axionov
developed the curriculum for two important doctoral courses — History and Theory of Musical Styles and
Musical Historiography. He was scientific supervisor of doctoral theses at the Academy of Music,
Theater, and Fine Arts and at the Academy of Sciences of Moldova. The doctoral theses coordinated by
him addressed various issues of national musical culture and had considerable scientific and practical
importance. The conclusion is made that the multifaceted scientific-pedagogical activity of V. Axionov in

! E-mail: tircunova@yandex.ru


https://orcid.org/0000-0002-9492-7987
mailto:tircunova@yandex.ru

training scientific personnel in the Republic of Moldova made a substantial contribution to the
development of the doctorate program in the Republic of Moldova.
Keywords: Vladimir Axionov, musicology, doctorate, thesis scientific supervisor

Introducere

Conferinta stiintificd nationald a studentilor-doctoranzi si cercetatorilor Cultura si arta:
cercetare, valorificare, promovare, editia a V-a (12 decembrie 2025) este consacratd memoriei
muzicologului Vladimir Axionov, un om de stiintd si profesor de renume, care a dedicat multa
energie formirii muzicienilor in Republica Moldova si dezvoltirii muzicologiei autohtone. in
anul 2025 el ar fi implinit 75 de ani.

Este si usor, dar si dificil pentru mine sa scriu despre el. Este usor, pentru ca il cunosteam,
probabil, mai bine decét oricine. Am fost sotia lui, de aceea il stiam inca din vremea cand noi,
fiind studenti la Conservatorul din Moscova, ne-am intemeiat familia si locuiam in cdmin, iar
apoi am venit in Moldova. Este dificil — tot pentru ca il cunosteam de aproape si, cum se spune,
,»fatd in fatd nu poti vedea clar chipul” — lucrurile mici de zi cu zi ascund uneori esenta profunda
a omului. Si numai cand aceste lucruri mici se desprind, se dezviluie adevdrata valoare a
personalitatii.

Activitatea profesionalda a lui V. Axionov a fost multilaterala: pedagog, om de stiinta,
administrator. Intrucat la conferinta stiintifici nationala a studentilor-doctoranzi si cercetitorilor
Cultura si arta: cercetare, valorificare, promovare de: editia a V-a participd doctoranzii
Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice, ma concentrez doar pe o parte a activitatii sale —
pe contributia sa la dezvoltarea doctoratului AMTAP. Adevarat, in perioada vietii sale scoala
doctorala inca nu exista, ea s-a deschis in 2015, dar si inainte de aceasta pregatirea doctoranzilor

ocupa un loc important n sistemul de invatamant postuniversitar.

Caracteristica generala a activitatii pedagogice a lui Vladimir Axionov

Vladimir Axionov s-a nascut la 26 octombrie 1950 in orasul Chisindu. Provenea dintr-0
familie de intelectuali basarabeni cu traditii bogate si a fost muzician in a treia generatie pe linia
maternd. Mama sa — Lidia Axionova, fiica compozitorului basarabean Alexandru lacovlev,
renumit muzicolog si folclorist, doctor in studiul artelor, care timp de 25 de ani a ocupat functia
de prorector pentru activitatea didactica si stiintifica la Institutul de Stat al Artelor Gavriil
Musicescu; iar tatdl lui Vladimir, Veaceslav Axionov, a fost regizor la Teatrul Dramatic A.P.
Cehov.

Dupa absolvirea Scolii speciale de muzica Eugen Coca (actualmente Liceul Republican
Ciprian Porumbescu) in clasa de pian a renumitei profesoare Tatiana Voitehovscaia, si-a

continuat studiile la Moscova, absolvind ca muzicolog Conservatorul Piotr Ceaikovski (1974) si
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doctoratul pe langa acelasi Conservator (1977), in clasa profesorului universitar Nadejda
Nikolaeva. Din anul 1977, Vladimir Axionov si-a nceput activitatea la catedra Istoria muzicii a
Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice. Din anul 1999, a fost prorector pentru activitatea
didactica al AMTAP. In paralel, incepand cu anul 1985, Vladimir Axionov a activat in cadrul
Academiei de Stiinte a Moldovei: mai intai in functia de cercetator stiintific superior, apoi ca
cercetator principal la Institutul Patrimoniului Cultural.

Vladimir Axionov merita cele mai excelente epitete ce caracterizeaza de obicei o persoana
perfectd. A fost om bun la suflet, cinstit, harnic, plin de abnegatie, responsabil, foarte receptiv,
avand si un simt extraordinar al umorului. Cei care au studiat la el is1 amintesc prelegerile lui si
evoca cu recunostintd momentele de comunicare profesionald, confirmand cd a fost un
profesionist de inalta calificare, a avut cunostinte enciclopedice in domeniul istoriei muzicii si
era un orator stralucit, care capta atentia auditoriului, interpretand la pian si numeroase exemple
muzicale, pe de rost. Elevii sdi sunt astazi pedagogi, interpreti si cercetatori stiintifici nu doar in
Moldova, ci si in multe tari ale lumii.

In noiembrie 2013, in semn de omagiu, la AMTAP a fost organizatia Conferinta stiintifico-
practica internationald cu genericul Lecturi muzicologice in memoriam profesorului Vladimir
Axionov, la care au participat cadre didactice, studenti si doctoranzi din AMTAP, colegi de la
ASM si din alte institutii din tara, precum si savanti si cercetdtori din Rusia, Israel si Romania.
Materialele acestei conferinte au fost publicate in editia speciala a revistei Studiul artelor si

culturologie: istorie, teorie, practica: 2015, nr. 1 [1].

Rezultatele stiintifice ale lui Vladimir Axionov

In 1979 V. Axionov a sustinut teza de doctor cu tema Simfonia vest-europeand din
perioada interbelica in lumina tendintelor stilistice ale timpului [2]. Tn acest studiu el analizeaza
directiile de dezvoltare ale genului simfonic in Germania, Austria, Franta si Anglia in perioada
anilor 1917-1939. Muzicologul prezintd lucrari orchestrale de P. Hindemith, B. Britten,
A. Roussel, 1. Stravinski, R. Vaughan-Williams, D. Milhaud si ale altor compozitori din
perspectiva realizarii trasaturilor fundamentale ale expresionismului, neoclasicismului,
neofolclorismului si urbanismului; a influentelor jazzului si muzicii pentru film. Cercetatorul
delimiteaza doua tipuri principale de simfonie in anii 1920-1930: simfonia mare, dramatica, care
demonstreazad o tendintd spre sintetizare cu cantatd, oratoriu, ciclu vocal si misa funebra;
simfonia de camerd, cultivata de reprezentantii scolii vieneze noi, interpretatd ca un ansamblu de

tip concertant. Totodata, V. Axionov subliniaza pe bund dreptate cd anume ramura camerald a
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cea mai mobild din punct de vedere al solutiilor compozitional-dramaturgice si al componentei
interpretative.

In 1992 a finalizat si a sustinut teza de doctor habilitat Simfonia in sistemul de genuri ale
muzicii simfonice din Republica Moldova [3] in care, pentru prima data, a reconstituit evolutia
istoricd a muzicii simfonice din Basarabia si Republica Moldova. V. Axionov distinge doua
perioade Tn dezvoltarea muzicii simfonice din Moldova. Prima perioada (secolul al XIX-lea —
sfarsitul anilor 1930) este definitd ca o etapa de integrare treptatd a compozitorilor moldoveni in
anumite genuri ale muzicii simfonice universale. A doua perioada (dupa anul 1945) se
caracterizeaza prin adresarea constantd a compozitorilor autohtoni la simfonie, tratatd ca gen
principal in sistemul muzicii orchestrale. Aceastd perioada se subdivide in trei etape: initiald (de
la mijlocul anilor 1940 pand la mijlocul anilor 1950), marcatd de influenta ,,simfonismului de
cantec” al compozitorilor sovietici, precum si de utilizarea citdrii si imitdrii exemplelor
folclorului muzical moldovenesc. Mostre relevante ale acestor ani sunt Simfoniile a doua de
L. Gurov si S. Lobel, precum si Simfonia in Do major de V. Zagorschi.

A doua etapd (din a doua jumatate a anilor 1950 pana la sfarsitul anilor 1960) se remarca
prin valorificarea traditiilor unui spectru componistic mai larg, incluzand creatia lui G. Enescu,
B. Bartok, |I. Stravinski, D. Sostakovici, precum si a altor compozitori din secolul XX. in
contextul simfoniilor moldovenesti din aceastd perioadd domina antiteza dintre bine si rau,
umanism si cruzime. Drept exemple sunt aduse Simfonia a patra de S. Lobel, Simfonia a doua de
Gh. Neaga, simfoniile a cincea si a saptea de V. Poleakov. Cea de-a treia etapa (din anii 1970) se
caracterizeaza printr-o reinnoire intensd a canonului de gen al simfoniei, manifestata prin
destabilizarea structurii compozitionale, mobilitatea componentei interpretative si diversitatea
genuistica.

Un capitol important al tezei de doctor habilitat a lui V. Axionov este consacrat analizei
folclorismului in muzica simfonica din Moldova. Pe baza creatiilor lui Gh. Neaga, Z. Tkaci,
B. Dubosarschi, P. Rivilis, 1. Macovei si Gh. Ciobanu, cercetatorul fundamenteaza conceptele de
citare, imitare, asimilare si transformare a elementelor folclorice in creatia componisticd. Este
important cd aceste notiuni se dovedesc utile nu doar in analiza lucrarilor simfonice ale autorilor
moldoveni, ci ,.functioneaza” si in examinarea creatiilor de alte genuri, precum si in studiul
muzicii altor culturi nationale. O importanta conceptuald o au si criteriile propuse de V. Axionov
pentru atribuirea tipologica a varietatilor genului de simfonie. Premisa obiectivd pentru
formularea acestei probleme a fost, pentru cercetator, atitudinea diferitd a compozitorilor fata de
insusi termenul ,,simfonie”: dacd unii autori investesc acest termen cu o intelegere strictd a
simfoniei ca ciclu de sonata destinat unei mari orchestre simfonice, altii numesc simfonii lucrari

cu o interpretare libera a structurii compozitionale si a componentei interpretative.
9



Drept criteriu-cheie pentru aprecierea simfoniei ca gen, V. Axionov indica caracterul
continutului artistic si forma de intruchipare a acestuia. Dupd tipul de continut, el distinge in
simfonia moldoveneascad doud grupuri de lucrdri: in primul predomind imaginile obiective
(natura, viata poporului si a eroilor sai), in celalalt — procesele subiective, psihologice. Din
punctul de vedere al constructiei muzicale, muzicologul evidentiazd de asemenea doua tipuri de
creatii: cu structurd ciclica si cu forma monopartita. Ca factori care corecteaza atribuirea de gen a
simfoniei, V. Axionov propune diferentierea componentei interpretative, in legatura cu care apar
notiunile de simfonie vocala si simfonie concertantd. Un capitol separat al tezei este conceput ca
o serie de eseuri analitice, menite sa ilustreze principalele varietdti ale genului de simfonie.

De-a lungul vietii, V. Axionov a publicat un numar mare de lucrari stiintifice si metodice, a
avut numeroase interviuri la radio si a participat in calitate de referent oficial la sustinerea tezelor
de doctor si de doctor habilitat. Rezultatele rodnicei sale activitati stiintifice sunt reflectate in

detaliu in ghidul publicat de Biblioteca AMTAP Vladimir Axionov: Biobibliografie [4].

Vladimir Axionov — conducitor al tezelor de doctorat sustinute

Vladimir Axionov poate fi considerat pe bund dreptate fondatorul unei scoli stiintifice n
domeniul muzicologiei, deoarece a format mai multe generatii de cercetatori. Atat la AMTAP cat
si la ASM a fost conducator stiintific al tezelor de doctorat. Prima lucrare realizata sub
indrumarea lui V. Axionov a fost cea a Elenei Nagacevschi, care in anul 1996 si-a sustinut cu
succes teza cu tema: Arta corald in Basarabia (sfarsitul secolului al X1X-lea — anul 1940) [5]. Tn
aceastd lucrare tanara cercetdtoare a abordat o problematicd complexa legata de dezvoltarea
muzicii corale bisericesti si laice in Basarabia, evidentiind rolul dirijorilor de cor de prim-plan:
Mihail Berezovschi, Veaceslav Buliciov, Mihail Birca, Alexandru lacovlev, Vasile Popovici si
Alexandru Cristea. In anul urmator (1997) a fost sustinuti lucrarea Alinei Pereteatco, Muzica
instrumentald in Basarabia interbelica [6]. Tn centrul acestui studiu s-a aflat creatia cameral-
instrumentala si simfonica a lui St. Neaga, E. Coca, C. Romanov si S. Zlatov.

Cativa ani mai tarziu (2004), un studiu interesant a fost prezentat de Parascovia Rotaru.
Tema tezei sale a fost Muzica pentru instrumente de suflat in creatia compozitorilor din
Republica Moldova [7]. P. Rotaru si-a manifestat interesul pentru acest domeniu al creatiei
componistice autohtone incd in anii de studentie, in timpul lucrului asupra tezei de licenta, sub
indrumarea mamei lui Vladimir Axionov — muzicologul Lidia Axionova, 0 specialista notorie in
domeniul istoriei muzicii nationale si al folclorului. In anul 2009, Ruslana Roman, pianista din
Balti, care si-a continuat studiile doctorale la AMTAP, a sustinut teza cu tema Miniatura pentru
pian in creatia compozitorilor din Republica Moldova (perioada postbelica) [8]. Tn acest studiu,

accentul este pus pe analiza lucrdrilor pentru pian de mici proportii, create de compozitorii
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autohtoni 1n perioada postbelica. R. Roman a realizat o analiza detaliatd a miniaturilor semnate
de S. Lobel, V. Zagorschi, A. Mulear, O. Negruta si de alti compozitori.

Un studiu original a fost prezentat de Anatol Cazac. In anul 2011 el a sustinut teza cu tema:
Instrumente de suflat in arta interpretativa din Republica Moldova (anii "20-’80 ai secolului al
XX-lea) [9]. In aceasti lucrare, autorul a caracterizat utilizarea instrumentelor de suflat in muzica
folclorica, ostaseascd, de curte si lautareasca, precum si in fanfara si in formatiile de amatori si
semiprofesioniste de muzica populard si de estrada. In ultimul an al vietii sale, V. Axionov a
pregatit pentru sustinere doctorandul Vladimir Andries, cu o teza pe tema Concertul pentru viola
si orchestra: modalitati de studiu (2012) [10]. Autorul examineaza reflectarea violei in stiinta
despre muzicd; studiaza interpretarea muzicologicd a notiunilor de concert si concertare,
relateazd despre concertul instrumental privit sub aspectul evolutiei istorico-stilistice a artei,
caracterizeaza reflectarea concertului instrumental in muzicologia autohtona. Un loc central n
cadrul tezei 1l ocupa valorificarea genului de concert solistic pentru viola si orchestra din epocile
Barocului, Clasicismului si din secolul XX. V. Andries analizeaza creatiile de G. Ph. Telemann,
G.F. Handel, J.C. Bach, C. Stamitz, F.A. Hoffmeister, A. Rolla, dezvaluie specificului stilistic in
Concertul pentru viola si orchestra de W. Walton, studiaza legaturile intre muzica traditionala
populara si creatia componistica moderna in Concertul pentru viold si orchestra Der
Schwanendreher de P. Hindemith. Sub conducerea lui V. Axionov si-a inceput maratonul
doctoral Elena Nistreanu, care in 2017 a sustinut teza cu tema: Contributia tenorului Mihail

Muntean la dezvoltarea artei vocale de opera in Republica Moldova [11].

Concluzii

Meritele lui V. Axionov in dezvoltarea invatamantului postuniversitar din Republica
Moldova se manifestd sub doud aspecte. Primul este legat de faptul ca V. Axionov insusi, ca
personalitate si savant, a constituit un model pentru tinerii cercetatori. Autor al doua teze (de
doctor si de doctor habilitat in studiul artelor), al mai multor monografii si al unui numar mare de
articole stiintifice, el a demonstrat prin activitatea sa exemplul unui adevarat savant-muzicolog.

Al doilea aspect al influentei lui V. Axionov asupra dezvoltdrii invatdmantului
postuniversitar autohton consta in faptul cd el a coordonat elaborarea mai multor teze de
doctorat. Temele tezelor scrise sub indrumarea lui V. Axionov sunt foarte variate, insa se unesc
prin apartenenta lor la muzica nationali. In procesul de elaborare a acestor teze de doctorat,
V. Axionov a dezvoltat in autori in primul rand bazele gandirii stiintifice: metodologia cercetarii,
logica prezentarii textului, normele limbajului muzicologic. Dumnealui a acordat o mare atentie
utilizarii terminologiei speciale, invatand doctoranzii sd gaseasca si sd utilizeze corect sursele

bibliografice. Locul central in lucrérile stiintifice ale discipolilor sdi il ocupa analiza operelor
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muzicale care au fost examinate in contextul istoric si stilistic adecvat. In plus, V. Axionov
invdta pe studenti sd rezume materialul analizat si sa faca concluzii. Drept urmare, lucrarile
stiintifice ale doctoranzilor, scrise sub indrumarea lui V. Axionov, de reguld, se remarcau printr-
un inalt profesionalism. Consider de datoria noastrd sa ne amintim, sd respectam si sd onoram

ceea ce a realizat V. Axionov, deoarece anume memoria este garantia continudrii vietii.
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Playing the piano is a mind and hand task that needs interactivity of muscles, joints and nerves etc.
It is necessary to be aware of hand biomechanics, the complicated physiology and anatomical structure
of the hand, in order to reach a correct hands position in playing the piano, therefore the importance of
our current study is situated in the field of biomedical hand performance.
Keywords: Human Hand, Biomechanics, Anatomy, Physiology, Nerves

Cantarea la pian este o sarcind a mintii si a mdinilor care necesita interactivitate a muschilor,
articulatiilor si nervilor etc. Este necesar sa fim constienti de biomecanica mdinii, fiziologia complicata
Si structura anatomicd a mdinii, pentru a ajunge la o pozitie corecta a mdinilor cantand la pian, deci,
importanta si actualitatea studiului nostru consta in aplicarea conceptelor imprumutate din domeniul
biomedical.

Cuvinte-cheie: mdna omului, biomecanica, anatomie, fiziologie, nervi

Introduction

For achieving comfort playing the piano, the pianist (beginner adult or young, experienced
performer or pedagogue) has to understand how physically the playing process is done by getting
some essential knowledge of doing it, not only the role of the hands but, also the function of the
whole upper limb and physiologic-anatomy. If playing the piano technically does not happen
naturally, it means that natural playing does not exist in some students (young or adult), then it
has to be learned. When the student feels any fatigue while playing, it means misuse of the
mechanism. When a piano technical problem occurs, it does not mean a lack of talent, but lack of
analytical knowledge about the natural form and structure of the hands and lack of arm-upper
arm-fingers coordination. As the adult piano student begins learning to play the piano in late age,
it means the age of range motion limitation, serious physiological problem flexibility in hand and
fingers joints, tendons, muscles...hence the importance of hand biomechanical knowledge. The
objective that has to be for a piano professor is to understand the basics of the hand’s
biomechanics, to explain and understand, to correct the gesture of the piano student (young or

adult) in order to optimize it.

Human Hand Structure The hand is an exceptional (or freaked) member in the human
body. The hand is composed of 27 bones on which are attached more than 30 muscles, tendons,
and 29 joints. Hand bones include the sections:

» The carpus or carpal bones (Trapezium, Trapezoid, Capitate, Hamate, Pisiform,
Triquetrum, Lunate, Scaphoid) called wrist. By the three bones of Scaphoid, Lunate and
Triquetrum, the hand is joining the forearm two bones (radius and ulna) (Figure 1).

» The metacarpal bones (M1 — Mb), called hand palm, serve to connect the carpal

bones with the phalanges (fingers).
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» The phalanges are called the five fingers (Thumb, Index, Middle, Ring, Little).
Each of the 2", 3", 4™ and 5" fingers has three phalanges (proximal, intermediate, distal),

while the first finger (Thumb) includes only two phalanges (proximal and distal) Figure 1

M1-M5 > Metacarpal
bones

» Trapezium
» Trapezoid
» Capitate
» Hamate

» Pisiform

» Triquetrum
» Lunate

» Scaphoid

?ie wrgYy =aga

» Ulna
» Radius

Figure 2

Distal phalanges

Intermediate phalanges

Proximal phalanges

Metacarpals

Carpals

The Carpus (Wrist) Joints

It is almost the most important joint for pianists that they must use correctly, to solve an
amount of technical problems in specific passages. This joint between the carpal bones and the
radius long bone of the forearm, provides the hand to execute flexion toward the hand palm and
extension movement toward the hand’s back, as well as the most important movement rotation,
and flexion — deflection toward the thumb or toward the fifth finger. The joints the Carpal bones
and metacarpal bones are five; between them the thumb joint with the carpal bone have the most
extensive motion of abduction, adduction, flexion, extension, circumduction. Between the
metacarpus bones and the proximal phalange there exist joints, as well as betwixt other bones
proximal — intermediate and distal, but for the thumb only the joint between proximal and distal

(because there is no intermediate bone), these articulations execute only flexion and extension.
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The Motion of the Human Hand Finger Each finger has its own natural motion on every
level of its bones joints.

1. Movement of the four fingers - the index, middle, ring and little, includes the following
joints that have been measured and described in some research [1] as the following:

e Carpometacarpal (CMC) joint has flexion/ extension.

e Metacarpophalangeal (MCP) joint with 2 degrees of freedom: Abduction/Adduction and
flexion/ extension.

e Proximal interphalangeal (PIP) joint with flexion/ extension.

o Distal interphalangeal (DIP) joint with flexion/ extension.

2. Movement of the thumb that is composed of four bones, trapezium, metacarpal, proximal
and distal, with the following joints:

e Trapeziometacarpal (TMC) joint, with 2 degrees of freedom: Abduction/Adduction and
flexion/ extension.

e Metacarpophalangeal (MCP) and Interphalangeal (IP) joints.

The Middle, Ring and Little finger have common flexor tendons which explain the
involuntary motion. The thumb, due to its independent muscles, has the most flexibility
movement. The little 5™ finger, in some motion, is moving more easily than the middle and ring
fingers, because of its some independent muscles. The index finger, between all the other
fingers, has the most comfort motion, because one tendon of the forearm muscles is attached on
it (Figure 3).

The thumb, index, and little fingers have their independent extensors. The middle and ring
fingers possess neither independent flexors nor independent extensors muscle, their moving
depends on all the other fingers muscles, using the same muscles (Figure 4). But still, the ring
finger is the weakest, because the ring finger is not only related to the other fingers by the same
muscles, but also because the same ulnar nerve connects the ring finger with the little finger and
the half side of the middle finger; while the radial nerve connects the thumb, index and the other
side of the middle finger. Therefore, the middle finger is moving more easily than the ring finger,
despite of sharing the same muscles, but the middle finger is receiving signals from both the
radial and ulnar nerves, while the ring finger receives signal from only one nerve: the radial
nerve. [2].

Figure 3

Anastomy of the
Extersor Indicis Muscle
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Figure 4

Extensor Digitorum Communis, Muscia nEveqathing You Negd To Know - Dr. Nabil Ebraheim
Communis Muscle

Communis means "common digital extensor".

This is the extensor muscle that all digits
have in common.

EXTENSOR
DIGITORUM
COMMUNIS

After an anatomy and biomechanics review, we realized how limited are the natural range
and movement of the human hand fingers, therefore there exists the necessity of preventing any
unnatural movement out of the natural range and natural motion of the hand form; wherefore to
get more vast comfortable movement we require the use of the carpus radial joint (wrist) that is
rich in movement in all directions, with the contribution of the forearm, arm and shoulder for
reaching a correct piano playing, well described by Dorothy Taubman (August 16, 1917 — April
3, 2013), American piano teacher, and creator of the Taubman Institute of Piano. The Taubman
Approach is an entire method to resolve piano technique by making the body and the mind work
together. The pianist should understand that the whole body is one unit, and the mind should
guide the parts — forearms, hands, fingers — for helping each other, in acting together at the same
time; and to understand the physiological structure of the forearm - hand - fingers — as well as
the physiological piano [4].

Edna Golandsky, renowned pianist and student of Dorothy Taubman, declared the
fundamental principle of Taubman’s Approach: “fingers, hands and arms always operate as a
synchronized unit, with each part doing what it does best”. Taubman detected that the use of
coordinated motion of wounded pianists not only treats and reduces the problems but develops a
higher performance level, “it is correct motion, not muscular development that produce great
technique” [3]. According to Taubman’s Approach, playing the piano is not impossible, each
problem, technical or any other, can be solved by analyzing it and by the diagnostic of the issue,
Taubman stated: “We are talking about dedicated, earnest, gifted people. There should be no
reason why they can’t do what they want to do” [3]. Taubman demonstrated the conception of
mid movement between relaxation and tension, “Relaxation is the result, not the cause, of correct
playing”. Taubman Approach’s key consisted in: — rotation from right to left or from left to right,
in order to match an effective motion on the piano without tension. — avoiding awkward

movements. — Using the natural alignment of our hands, fingers and arms constantly [4].

16



Taubman’s central technique is the rotation, beside with in and out motion, introduces to a

healthy virtuosity.

Conclusions

For a piano adult beginner student, for lack of having a basic piano music instruction,
everything is new to him in a piano lesson, he does not know where to seat, or what should be
the distance between the piano and the adult student; the most important thing is to learn the
position of his hands fingers- arm- forearm. Taking into consideration that piano adult students
are generally feeling nervous and the shyness which reflects on their hands positions (grasping
fingers, or sleepy fingers) may cause serious problems in learning to play, therefore we must find
a way to relax the adult student psychologically. The adult beginner piano student always asks
lots of questions like for example: “why my 3", 4" 5" fingers are the weakest? Or, why my
thumb and index are stronger and have more freedom motion? Or, what is the meaning of natural
and relaxed position? Why is my thumb finger shorter than all the other fingers? Etc..”.
Obviously, only biomechanics study can answer all these questions, hence the necessity of our

current article study.
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Arhiva de folclor de la Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice detine un material bogat de
folclor muzical, descrieri de obiceiuri si traditii populare — peste 16000 de elemente de patrimoniu. O
parte impresionantd din acest material il constituie productiile ciclului calendaristic, in special creatiile
folclorice din cadrul perioadei de iarnd. Cele mai vechi exemple au fost inregistrate de la persoane
nascute la sfarsitul secolului al XIX-lea. Ele constituie documente sonore valoroase de patrimoniu
imaterial. Continutul literar, structura melodica si alte componente ale acestor manifestari folclorice
reprezintd un teren vast de cercetare stiintifica si valorificare practica.

Cuvinte-cheie: arhiva de folclor, elemente de patrimoniu, ciclu calendaristic, perioada de iarnd,
cercetare, valorificare

The Folklore Archive of the Academy of Music, Theater and Fine Arts holds a rich collection of
musical folklore, as well as descriptions of customs and folk traditions — over 16,000 heritage items. An
impressive part of this material consists of productions belonging to the calendar cycle, especially
folkloric creations from the winter period. The oldest examples were recorded from people born at the
end of the 19th century. These constitute valuable sound documents of the intangible cultural heritage.
The literary content, melodic structure and other components of these folkloric manifestations represent a
vast field for scientific research and practical utilization.

Keywords: Folklore Archive, heritage elements, calendar cycle, winter period, research,
valorization

Introducere

Istoria Arhivei de folclor de la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice 1si are
inceputurile in anul 1945, odatd cu Iinfiintarea cabinetului de folclor la Conservatorul
Moldovenesc de Stat din Chisinau, in prezent AMTAP. Aceasta initiativa a permis organizarea
unor cercetari de teren, realizate de profesori si studenti, avdnd ca scop colectarea si
documentarea materialului folcloric. Astfel, din anul 1945 pana in anul 1994, in cadrul
Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice (fostul Conservator de Stat Gavriil Musicescu) s-
au desfasurat activitati de cercetare folclorica de teren. Acestea aveau loc sub forma de expeditii
folclorice, la care participau atat profesorii cat si studentii Tn anii 1964-1986 de la specializarile
muzicologie si compozitie, apoi si cei de la instrumente populare si canto popular. Profesorii
aveau rolul de coordonatori, iar pentru studenti aceste investigatii reprezentau o forma de
practicd in domeniul studierii folclorului. Pe langda expeditiile de grup au fost realizate si
investigatii individuale, care au adus contributii importante la cercetarea si valorificarea

patrimoniului cultural imaterial. Se stie ca ,,multitudinea informatiilor si specificul stiintelor
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etnologice a condus la utilizarea a doua seturi de instrumente de cercetare: a) pentru studiu si
documentare teoretica; b) pentru cercetarea de teren sau create in timpul prospectiunilor si
anchetelor de teren” [1 p. 261], iar metoda investigatiilor indirecte a fost una din cele mai
aplicate la acea vreme.

Tinand cont de valoarea indubitabilda a materialelor din arhiva, necesitatea protejarii
acestora a reprezentat intotdeauna o prioritate absoluta. Astfel, proiectul institutional Patrimoniul
muzical din Republica Moldova (folclor si creatie componisticd): actualizare, Sistematizare,
digitalizare a vizat structurarea arhivei de folclor muzical a institutiei, ca urmare, punandu-se
bazele unui registru digital. Au fost publicate primele sase volume (pand in anul 1972),
disponibile atat in format tiparit cat si electronic, asigurand astfel o accesibilitate mai mare la
aceste resurse. ,,Argumentele majore care au motivat aparitia acestui proiect, ce vizeaza cea mai
mare arhiva de folclor din republica noastra, de o valoare inestimabila, s-au axat pe necesitatea
de digitalizare si sistematizare a materialelor audio, avand in vedere starea precard a
inregistrarilor (pe bobine de magnetofon) si a vechilor registre (aflate intr-un singur exemplar,
completat in grafie chirilicd)” [2 p. 9]. Varianta tiparita a registrului contine 20 de sectiuni
detaliate, in care sunt documentate informatiile esentiale despre fiecare piesa muzicald, oferind
un sistem clar de clasificare si evidenta. Acestea includ datele de identificare ale colportorului,
localitatea, anul inregistrarii, persoana sau echipa responsabila de realizarea cercetarii de teren.
La fel sunt precizate categoria folclorica, tema, modul de interpretare, tipologia ritmica, structura

versificatiei, metronomul, precum si notele analitice si tehnice.

Materiale si colportori

Tn primii ani de investigatii, intrucat nu existau echipamente specializate de inregistrare,
transcrierea melodiilor se facea exclusiv pe baza auzului. Cu toate acestea, pana in 1956,
cabinetul reusise sa adune aproximativ 2000 de creatii folclorice in localitati din regiuni situate
in zona centrald a Moldovei. Aceste materiale au fost colectate de muzicieni care ulterior aveau
sa devind figuri emblematice ale culturii muzicale, printre care Gleb Ciaicovschi-Meresanu
(muzicolog si folclorist), Mihail Caftanat (dirijor), Nicolai Ponomarenco (muzicolog si
compozitor), Boris Kotlearov (compozitor si muzicolog), Solomon Lobel (compozitor), Nicolae
Chiosa (compozitor, cantaret si folclorist), Orest Tarasenco (pianist, compozitor si muzicolog) si
Gheorghe Bors (cantaret, compozitor si profesor). Repertoriul arhivat la acea vreme includea
cantece epice, colinde si diverse cantece lirice.

Printr-o hotarare a Ministerului Culturii si a Consiliului de Ministri, in iulie 1956, cabinetul
de folclor a fost desfiintat. Ca rezultat, colectia a ajuns in arhiva Centrului Republican de Creatie

Populara (in prezent, Centrul National de Conservare si Promovare a Patrimoniului Cultural
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Imaterial). Din pécate, intregul fond de materiale colectate a fost distrus in urma unui incendiu
puternic izbucnit in sediul acestei institutii in anii 1960.

Cercetarile de teren sunt reluate in 1964. Beneficiind de progresul tehnologic al vremii, a
Tnceput utilizarea magnetofoanelor pentru inregistrarea materialului muzical. Anul 1968 a marcat
o noud etapd in abordarea stiintifica a folclorului muzical, datorita infiintarii Catedrei de folclor
la Conservatorul Moldovenesc de Stat (actualmente Academia de Muzica, Teatru si Arte
Plastice). Aceasta a functionat intermitent pana in 1998, fiind de mai multe ori inchisa si
redeschisa. Primul sef al catedrei a fost Gleb Ciaicovschi-Meresanu, un cercetator devotat, care
si-a dedicat intreaga viatd studierii si valorificarii patrimoniului folcloric. Incepand cu acest an,
activitatea folcloristicd a fost organizatd intr-un mod structurat. Studentii participau anual la
practici de teren, desfasurate in luna iunie, timp de cel putin doud saptdmani, iar profesorii
catedrei realizau cercetari individuale atat iarna cat si vara.

Din anul 1964 si pana in anul 1994 (ultimul an cand au fost intreprinse cercetari de teren),
Arhiva de Folclor a Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice a acumulat un volum
semnificativ de materiale, aproximativ 16 mii de unitati de materiale audio, colectate in diverse
localitdti de pe teritoriul actual al Republicii Moldova, de la roménii moldoveni din sudul
Basarabiei si Bucovina din Ucraina, si de la cei stabiliti inca pe la sfarsitul secolului al XIX-lea
in Caucazul de Nord, Rusia. Repertoriul inregistrat nu se limita doar la folclorul roméanesc, ci
includea si creatii apartindnd comunitétilor ucrainene, ruse, bulgare, gdgauze, rome si evreiesti.
In unele cazuri, melodiile au origini moldovenesti, in timp ce altele provin din folclorul
ucrainean, dar sunt cantate in limba romana. De asemenea, au fost documentate creatii din alte
regiuni romanesti, transmise in mare parte prin intermediul radioului, in ciuda restrictiilor
impuse asupra posturilor romanesti pana in anii *90.

Primele documente sonore pe care le descoperim in arhiva AMTAP cu privire la
repertoriul calendaristic de iarnd dateaza din anul 1967, constituind o singurd inregistrare a
colindei Sculati, sculati, boieri maril®. Aceasta este interpretata de un grup de fete de la Casa de
Cultura din satul Coscodeni®, raionul Sangerei, si a fost colectata de Ibraghimov R., Loghinov
V., Vrabie V., Rusnac C., Dumitriu E.°. Acelasi grup inregistreaza in anul 1968 in satul Ghetlova

din raionul Orhei alte trei colinde’”: Sculati, sculati, boieri mari!, in interpretarea unui grup

4 Titlurile lucrarilor folclorice vor fi date conform indicatiilor din arhiva.

% Denumirea localitdtilor vor fi date conform inregistrarilor din arhiva de folclor, iar in parantezd vom indica
denumirea actuala.

¢ Tn documentele din Arhiva de folclor nu intotdeauna sunt indicate prenumele persoanelor care au realizat
investigatiile de teren. De aceea, In majoritatea cazurilor (cu exceptia unor personalititi marcante ale culturii
nationale) nu vom scrie deplin prenumele pentru a nu crea confuzii.

7 n registrele arhivei de folclor uneori este indicat anul nasterii, alteori varsta. Noi vom indica peste tot anul nasterii.
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masculin, Cana Galilei si Colinda (Valeirom si flori de mar)?, céntate de Cristea Teodor. Pe
parcursul anului, un alt sat din acest raion — Molovata, a fost investigat de doud grupuri de
cercetatori. Un grup, format din Fuxman V., Zalujiev V., Vrabie V., Golub T., loffe A.,
colecteaza o colinda (Sculati, sculati, boieri mari!, interpretata de Puha Maria), in timp ce cel de-
al doilea, din care faceau parte Luxemburg A., Tamarkin M., Vernic E., culeg colinda Stati,
boieri mari, s-ascultati... si o hditura, interpretate de Bejenaru lon, colinda Cdti crestini sunteti
in casa — cantata de Izmana Zinaida, iar haitura — in executarea lui Stangaci Vasile, acestea
ilustrand traditiile de colindat practicate in comunitate. Primul grup mai documenteaza colinda
Bucura-te, Sfanta Cruce!, interpretata de un grup de femei din satul Hulboaca, raionul Orhei.
Studentul lon Macovei (viitorul compozitor) inregistreaza doua colinde (Rdtdaceam printr-0
gradina si Sculati, sculati, boieri mari! — ambele in interpretarea unui grup feminin) in satul
Covurlui, raionul Leova, si una in satul Sudarca, raionul Donduseni (Trei crai — nu este indicat
cine interpreteaza).

Anul 1969 este mai bogat In materiale inregistrate ce tin de repertoriul calendaristic de
iarna si e marcat printr-un sir de expeditii efectuate de cercetatorul Gleb Ciaicovschi-Meresanu.
Tn satul Bravicea, raionul Cilarasi, in total, au fost culese zece colinde, printre care cinci versiuni
ale colindei Sculati, sculati, boieri mari!, interpretate atat de barbati cat si de femei (Sarghi
I[leana, nascutd in 1959, Tataru Mihail, anul nasterii 1959, Sarghi Andrei, nascut in 1953,
[acovlev Mihail, nascut in 1921, si Parau Elena Vasile, nascuta in anul 1939) doua colinde cu
titlul Bucura-te, Sfanta Cruce! (interpretate de Leancd Timofei, nascut in anul 1904, si lurcu
Maria, anul nasterii 1924 — céte una), Trei crai (prezentata de Negara lon, nascut in anul 1933) si
Am venit sa colindam, cantate de Turcu Iurii, nascut in anul 1960, si o varianta a ultimei colinde
Am plecat sa colindam, in interpretarea unui grup mixt. Alte localitati investigate de G.
Ciaicovschi-Meresanu sunt satul Meleseni, raionul Calarasi, unde inregistreaza doua variante a
colindei Sculati, sculati, boieri mari!, interpretate de Verbat Gheorghe, nascut in 1956, si Verbat
Ecaterina, niscutd in anul 1890. In satul Clococenii Vechi, raionul Glodeni, este colectat un
Plugusor, fiind realizate primele inregistrari pentru arhiva de folclor a productiilor teatralizate
din cadrul sarbatorilor de iarna, si anume: Calutul si Ceata lui Joian. Toate inregistrarile au fost
oferite de un grup de barbati. Gleb Ciaicovschi-Meresanu cerceteaza doud sate din raionul
Briceni, in care la fel imprima productii teatralizate. In satul Clocusna culege Malanca, iar in
satul Drepcauti — Ceata lui Bujor, in varianta muzicald a unei cete de interpreti, numele carora,
din pacate, nu este indicat. In anul 1969, cercetitorul viziteaza si alte localititi, in care

documenteaza valoroase materiale de patrimoniu imaterial: in satul Grinauti, Rascani: Malanca

8 In arhiva nu este indicat titlul, doar specia. Noi vom indica ca titlu primul vers, asa cum s-a procedat anterior in
registrele din arhiva.
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(ceatd); in satul Sarbaca (sat aflat pe fundul lacului de acumulare Costesti-Stanca), Rascani:
Calutul (ceatd); satul Braniste, Rascani: Uraturi (ceatd); satul Tareuca, Rezina: Colinda veche
(interpreteaza Tarus Gheorghe, nascut in anul 1910); satul Stroiesti, Rabnita: Colinda de tineri
(grup mixt); orasul Calarasi: Plugusorul (ceatd de copii); satul Pelinei, Cahul: Uratura
(interpreteaza Balan Vasile).

In satul Manta, raionul Cahul au fost colectate urdturi, haituri (recitate de un grup
barbatesc) si doud colinde cu titlul Cestor curti si In orasul Viflaim, interpretate de Arseni Ana,
ndscutd in 1891. Acestea au fost inregistrate in expeditia realizatad de Gleb Ciaicovschi-Meresanu
cu studentii Lenskaia L., Peciul F., Gagauz D., Akindinova G., Lupan T., Piskunenko E.,
Filimonova L., Filikova N., Cervenkov S., Vikilu V. In acelasi an, 1969, a fost cercetat si satul
Trebisauti, raionul Briceni, de cédtre Constantin Rusnac, astfel completand lista productiilor
culese cu doua plugusoare (unul, recitat de Rusnac Vasile, nascut in 1921, si al doilea — de
Baraliuc Stefan, nascut in anul 1915) si doua colinde — Cestor curti (in Tnregistrarea lui Baraliuc

Stefan) si Colo-n deal la rasarit (interpretatda de Cojocaru Zinaida, nascuta in anul 1938).

Concluzii

Analizand materialul de folclor romanesc al repertoriului calendaristic de iarna din arhiva
AMTAP, am constat mai multe categorii specifice genului ce implica elementul muzical, circa
700 creatii folclorice, precum: colinde (laice si religioase), productii teatralizate cu masti
zoomorfe si antropomorfe. Printre creatiile rostite (interpretare declamata sau premuzicala, ce
presupune o anumita intonatie) gasim uraturi/plugusoare/haituri/ceteraturi, semanaturi, sorcove.
Toate creatiile inregistrate in anii 1960 reprezinta documente sonore valoroase ale tezaurului
traditiilor romanesti, asigurand mecanismul transmiterii catre generatiile viitoare cu exemple
autentice de folclor. Svetlana Badrajan, analizdnd evolutia cercetdrilor etnomuzicologice
autohtone, remarca: ,,Etnomuzicologia moderna de la noi incearca realizarea saltului spre o noua
interpretare. Fundamentele sociologice si pledoariile pentru interdisciplinaritate au pavat bine
drumul spre noua viziune, adicd ,,spre libertatea de spirit sugeratd de generic numita
antropologie muzicala” [3 p. 191]. Evolutia studierii muzicilor orale/folclorice/traditionale de la
,folklore muzical” la etnomuzicologie, iar ulterior la antropologie muzicald, e una fireasca,
directd, curentd. Antropologia muzicald nu e decat dezvoltarea naturald a etnomuzicologie, ori
cel putin ,,dimensiunea finalista, egal sociologica si filosofica™®, ce include analitismul de tip
clasic-traditionalist, insa, il integreaza in cadrul interpretarii, explicarii $i comentérii sale umane”

[3 p. 191]. Materialele de folclor muzical al obiceiurilor de iarna colectate in anii 1960 si

% Citate dupa Marin-Balasa, M. Studii si materiale de antropologie muzicala. Bucuresti: Editura Muzicala, 2003, p.
5.
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pastrate In Arhiva de folclor a AMTAP oferd pretioase informatii nu doar pentru o cercetare

etnomuzicologica, dar si de antropologie muzicala.
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Cantecul doinit este o specie intermediara in folclorul romanesc ce combina trasaturile doinei §i
ale cantecului propriu-zis, in special, la nivel de arhitectonica. Trdsdturile strofei elastice vizibile in
melodiile pe care ne-am propus sa le analizam sunt: caracterul taraganat, lung, cantabil; ritmul liber
(parlando) si miscarea libera (rubato); ornamentarea bogatd, prezenta formulelor melodice initiale si de
incheiere, raportul neregulat dintre randurile poetice si cele melodice. Din trasaturile strofei fixe, care se
ntalnesc in cantecele doinite, numim succesiunea neschimbata si numdrul stabil al randurilor melodice
in fiecare strofa. Prin intermediul prezentei lucrari propunem comparatia acestor modalitati de a
exprima sentimentele cele mai profunde ale vietii umane.

Cuvinte-cheie: folclor muzical, doind, cantec doinit, arhitectonicd, forma elasticd, strofa fixd

The doina style song is an intermediate species in the Romanian folklore that combines the features
of doina and the song itself, especially in the architectonical forms. The features of the elastic stanza
observed in these melodies are: the delaying, long, cantabile character; the free rhythm (parlando) and
free movement (rubato); rich ornamentation; the presence of initial and concluding melodic formulas, the
irregular ratio between the poetic and melodic lines. Among the features of the fixed stanza, more
common in the doina style songs, we define the unchanged sequence and the stable number of melodic
lines in each stanza. In this article we make a comparison of these modalities of expressing the deepest
feelings of the human life.

Keywords: musical folklore, doina, doina style song, elastic form, fixed stanza
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Introducere

TIn folclorul muzical romanesc din Republica Moldova tot mai frecvent promovate in
spatiul public devin creatiile genului liric. Pentru inceput propunem cateva precizari referitoare
la trasaturile muzicale ale doinei si cantecului propriu-zis din care provine specia intermediara, si
anume cantecul doinit.

Ca specie din cadrul genului liric, doina are la baza principiul combinarii si alternarii libere
ale unor structuri melodico-ritmice, numite ,,improvizatii”. Sa atragem atentia, insa, ca, de fapt,
este vorba despre prezenta unei cantitati limitate de structuri bine stabilite si stiute, pe care
interpretii populari le folosesc dupa placul sdu sau dupd posibilitatile interpretative. Asadar,
trasaturile importante ale doinei vocale, pe plan muzical, sunt: combinatii ale modalitatilor
diferite de intonare (melodizare, recitativ, imitarea sunetelor la instrumentele muzicale); strofa
elastica, repetdri neregulate ale versurilor; alternanta libera ale elementelor/celulelor ritmico-
melodice; ritmul parlando-rubato, specific ritmicii vorbite; imposibilitatea interpretarii in grup.

Mai multi cercetatori au evidentiat existenta in doine a unor formule tipice prin care
aceasta specie se defineste. Acestea sunt: formula introductiva, sau initiala; partea mediana, care
poate sa contina cateva formule ornamentate si ample; formula de incheiere sau finala [1]. Ele
sunt prezente mai mult sau mai putin desfasurate in cadrul unei melodii.

Termenul de cantec propriu-zis a fost propus de cétre etnomuzicologul Constantin Brailoiu
pentru a evita confuziile dintre cantec de ritual, cantec cu strofa fixa, dar de continut liric si doina
[2 p. 35, 46, 3 p. 109]. Unele trasaturi muzicale ale cantecului propriu-zis sunt opuse celor ale
doinei. Numim urmatoarele caracteristici ale céntecului propriu-zis: ordinea uniforma a
formulelor si a frazelor in strofa; structuri compozitionale fixe; fixitatea numarului si a ordinii
frazelor muzicale in strofa; prezenta frazelor cu caracter cantabil, a formulelor ample
melismatice, prezenta limitata a frazelor cu recitativ melodic; expresia muzicald axata pe un ritm
de tip parlando-rubato sau de tip giusto, incadrabil masurii; executare individuald sau in grup [4
pp. 314-315].

Tn prezenta lucrare ne vom baza pe transcrierile proprii ale exemplelor muzicale din Arhiva
de Folclor a Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice (AF AMTAP). Descifrarea versurilor
tinde spre reflectarea trasdturilor graiului local. Transcrierile melodice sinoptice demonstreaza

variabilitatea elementelor ritmico-melodice.

Tipurile principale ale formelor arhitectonice in folclorul muzical vocal
Rezumand cele spuse anterior, facem diferenta dintre cele 2 tipuri principale de structuri
arhitectonice In muzica folclorica vocala. Acestea sunt strofa fixa (sau forma stroficd) si strofa

elastica [5 p. 155]. Cum a fost mentionat mai sus, forma strofica presupune ca de fiecare data, la
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reluarea strofelor, numarul/cantitatea randurilor sau frazelor melodice si ordinea lor nu se
schimba.

Alt tip de forma arhitectonica, strofa elasticd, rezulta din procedeele de a juca cu celulele
melodico-ritmice chiar in timpul interpretirii. in acelasi act de interpretare strofele pot contine
un numar diferit de fraze-randuri ritmico-poetico-melodice, dar intr-o ordine cat de cat stabilita.
Formulele introductive, mediane si mai ales cele de incheiere sunt prezente pentru a indica
dimensiunile strofelor. Incd o trasiturd a acestei forme este raportul neregulat dintre randurile
poetice si frazele muzicale.

Melodii de acest tip intdlnim tot mai rar in stratul vocal al muzicii noastre etnice. Din
intregul spatiu romanesc mentiondm doinele din sudul Romaniei, nordul Transilvaniei, Bucovina
s.a., de unde au fost culese doine in forma lor clasica inca in perioada activitatii lui C. Brailoiu.
Materialele sonore Tnregistrate de marele ethomuzicolog pot fi accesate pe site-ul Muzeului
Etnografic din Geneva (Musée d’ethnographie de Genéve) [6]. In zilele noastre, mai ales in

spatiul basarabean, strofa elastica a devenit o raritate.

Interferentele structurilor arhitectonice in cantecele doinite

Cantecul doinit contine Imbindrile structurilor de doina si de cantec propriu-zis. Trasaturile
strofei elastice vizibile 1n specia intermediara sunt: caracter taraganat, lung, cantabil; ritmul liber
(parlando) si miscare libera (rubato); ornamentarea bogata; prezenta formulelor melodice initiale
si de iIncheiere specifice doinei, raportul neregulat dintre randurile poetice si cele melodice.
Strofa fixa, in schimb, este structura de baza intdlnitd in majoritatea cantecelor doinite. Din
trasaturile strofei fixe prezente in melodiile de fatd numim succesiunea neschimbatd si numarul
stabil al randurilor melodice in fiecare strofa.

Cantecul Frunzisoara de doi fagi, Rabda, inimd, si taci (AF AMTAP, numarul din Arhiva
618.2; r. Soroca, s. Cosauti 1972; Simintel Iacov Petrovici, a. n. 1907; cules de G. Ciaicovschi-
Meresanu) (Exemplul 1) este deosebit prin multiplele elemente ce il apropie de doina. Datorita
aparitiei refrenelor intercalate in mijlocul unor strofe, dar si ca inlocuire a unor randuri poetice,
melodia de fata poate fi consideratd un exemplu de strofa elastica, ceea ce este mai rar intalnit in
repertoriul analizat. Raportul nereglementat dintre vers si melodie, de asemenea, apropie acest
cantec de doina (Tabelul 1). In aceeasi ordine de idei, mentionim caracterul tiraganat, lung,
migcarea Poco rubato, colorarea vocalelor.

Acelasi fenomen de interferenta a tipurilor de strofa il intalnim si in cantecul din AF
AMTAP Nistrule, Nistrutule (AF AMTAP, numarul din Arhiva 834.8; r. Comrat, s. Borogani,
1974; Drangoi Ivan Vasilievici, a. n. 1934; cules de C. Rusnac cu studentii), In care am

identificat o forma strofica fixa ABC (Tabelul 2). Aici observam insa si elemente ale formei
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libere: prezenta elementelor ,,parlando”, de recitare melodica, a ,,ritmului vorbit” intalnit in doina
si balada: unele silabe sunt mai scurte, altele mai lungi, ceea ce confera un plus de afectivitate
discursului; augmentarea silabelor in segmentele finale ale randurilor melodice, prin formule
ornamentale; repetarea arbitrard a aceluiasi vers (doud sau trei repetari, cu diferite repartizari
intre strofe, adica un rand poetic nu este strict asociat randului melodic); ornamentarea bogata;
tendinta spre tipizarea formulelor initiale si finale; varierea melodica si ritmica (Exemplul 2).

In cazul ambelor melodii prezentim tabelele prin care evidentiem structura comparativi a
versurilor si a randurilor melodice. Pentru piesa Frunzisoara de doi fagi (Tabelul 1) am indicat 2
modalitati pentru a prezenta succesiunea versurilor: una continud care se referd la elementele
poetice de-a lungul ntregului céantec (literele A — J) si una care se refera doar la elementele
poetice din cadrul fiecarei strofe. Din cea de-a doua modalitate vedem existenta strofelor poetice
cu succesiuni ABB, AAB si ABC. Succesiunea randurilor melodice, insa, in cele 2 cantece
prezinti o stabilitate indicata cu literele ABC. In cazul primului cantec am indicat in paranteze
refrenul intercalat//aldit. Tn elementele melodice A, B si C se regisesc semne de apartenenti a

formulelor initiale (A), mediane (B) si finale (C) specifice doinei.

Tabelul 1. Structura comparativa a versului si a randului melodic in piesa Frunzisoara de doi fagi

Vers Succesiun Succesi
ea versurilor unea

randurilor
melodice

ci Frunzisoari di doi fagi, mai. A A A

Rabdji, inimi, si tasi, mai. B B B

Rabdji, inimi, si tasi, mai. B B C

cio (h)Oi rabda pan’ la o vremi, C A A

Oirabda pan’ la o vreme C A B

Pan’ s-a-mple trupu’ di jali(e). D B C

of S1inima di dureri ai li-li-la E A A (+)

Siinima di dureri(e) E A B

Ca Nestru’ di petriceli(a). F B C

Ca Nestru’ di petriceli, mai a la-la-la F A A (+)

S-oi rabda pan’ la o vreme(a) C B B

Pan’ s-a-mple trupu’ de-amar, mai D C C

Ca Nestru’ din mal i(n) mal, mai. Mai-mai-mai-mai G A A (+1p)

Ca Nestru’ di(n) mal i(n) mal, mai! G A B

ci Vai-la-la-1a, ti-la-la-la. H B C

26



of Arda-1 focu’ lumi ra, mai. Mai-mai-mai-mai I A A (+lp)
Ce-ar avea, mii, grija mea, mai. J B B
Ce-ar avea, mai, grija mea, mai! J B C

Tabelul 2. Structura comparativa a versului si a randului melodic in piesa Nistrule, Nistrutule

Succesiunea Succesiunea
versurilor randurilor melodice
Nistrule, Nistrutule, A B
Sacar-a apa din tine, mai! B C
Sa treaca neica prin ele, C A
Sa treaca neica prin ele, C B
Sa treaca neica prin ele. C C
Sacar-a apa din tine, mai! B A
Sa ramaie petrele, D B
Sa ramaie petrele, mai! D C
Sa treaca neica prin ele, E A
Sa treaca neica prin ele, E B
Sa treaca neica prin ele. E C
Nistrule, Nistrutule, mai! A A
Sacar-a apa din tine, B B
Sa ramaie numa’ prumbu. D1 C
Sa ramaie numa’ prumbu, D1 A
Sa ara badea cu plugu, El B
Sa ara badea cu plugu. El C
Colo-n vale-ntre valcele, F A
Colo-n vale-ntre valcele F B
Mandra patru boi aduna. G C
Mandra patru boi aduna, G A
of Nu-i aduna ca li-i sete, H B
Da’ i-aduna cd ma vede. I C
Of nu-i aduna ca li-i sete. H B
Da’ i-aduna ca ma vede. [ C

Concluzii

Analiza intreprinsa de noi in cadrul studiului de fata a reliefat diferenta esentiald dintre
doind (caracterizatd de strofa elastica, cu libertate in alternarea ,,improvizatiilor” — formule
introductive, mediane, de incheiere) si cantecul propriu-zis (definit de strofa fixa, ritm masurat si

ordine neschimbata a frazelor muzicale).
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Cantecul doinit reprezintd o sintezd, o specie intermediard. Desi utilizeaza predominant

structura de baza a strofei fixe (numar stabil de randuri melodice), acesta preia elemente

definitorii ale doinei: caracterul taraganat, ritmul liber (parlando-rubato), ornamentarea bogata,

formulele melodice specifice si raportul neregulat dintre randurile poetice si cele melodice.

Pe de alta parte, cantecul doinit poate fi considerat o noud etapa de cristalizare a liricii

vocale, adaptata noilor conditii de performare publica. Nu excludem probabilitatea ca acesta ar fi

o consecinta a stilului interpretativ ce rezultd din profesionalizarea colectivelor artistice populare

sau o eroziune a formei arhaice a doinei care, pierzandu-si contextul functional, se adapteaza

structura mai accesibila a cantecului propriu-zis.

la

Studiul acestor specii ale genului liric necesitd o investigatie ampla, utilizand transcrierea

sinoptica pentru a urmari evolutia structurilor arhitectonice in folclorul muzical de la noi.

Exemplul 1. Transcrierea sinoptica a piesei
Frunzisoara de doi fagi
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In articolul de fatid autoarea isi propune si prezinte o scurtd relatare despre modul de
implementare a instrumentelor populare In creatia componistica din Republica Moldova. In cautarea
unor resurse sonore noi §i a unei identitati artistice proprii, compozitorii autohtoni au integrat tot mai
frecvent instrumentele muzicale populare in muzica academicd. Aceastd orientare, determinatd de
dorinta de originalitate, a condus la imbogatirea paletei timbrale si la consolidarea expresiei identitare
nationale. Instrumentele populare sunt valorificate nu doar ca sursa de culoare sonord, ci §i ca
purtatoare de semnificatii simbolice si expresive, prin preluarea intonatiilor, ritmurilor si tehnicilor de
interpretare specifice folclorului. Ele sunt utilizate fie direct, n rol solistic sau de ansamblu, fie prin
imitarea sonoritatilor orchestrei populare prin intermediul formatiilor camerale sau simfonice.
Exemplele repertoriale alese spre analiza tind sa demonstreze varietatea modalitdtilor de integrare a
instrumentelor folclorice si releva capacitatea acestora de a genera structuri si sensuri noi in cadrul
muzicii savante contemporane, evidentiind astfel sinteza originala dintre traditie si modernitate.

Cuvinte-cheie: organologie, colorit, element identitar, sonoritate, timbru
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In this article, the author aims to present a short story about the implementation of folk instruments
in compositional creation in the Republic of Moldova. In search of new sound resources and their own
artistic identity, local composers have increasingly integrated folk musical instruments into academic
music. This orientation, determined by the desire for originality, has led to the enrichment of the timbre
palette and the consolidation of the expression of national identity. Folk instruments are valued not only
as a source of sound color, but also as carriers of symbolic and expressive meanings, by taking over the
intonations, rhythms and interpretation techniques specific to folklore. They are used either directly, as
soloists or as an ensemble, or by imitating the sounds of the folk orchestra through chamber or
symphonic bands. The repertoire examples chosen for analysis tend to demonstrate the variety of ways of
integrating folk instruments and reveal their capacity to generate new structures and meanings within
contemporary scholarly music, thus highlighting the original synthesis between tradition and modernity.

Keywords: organology, color, identity element, sonority, timbre

Introducere

Creatia componisticd din Republica Moldova este una vastd si diversa atat genuistic cat si
la nivel de predilectie pentru majoritatea instrumentelor solistice, ansambluri instrumentale sau/si
orchestrda cu sau fara solist. Variind de la o perioada istorica la alta, asa cum procesul de
dezvoltare persistd in toate domeniile, la fel si in sfera componistica toate aspectele au evoluat: s-
au innoit tendintele, s-a imbogatit spectrul de culori sonore, s-au ajustat diverse tehnici
componistice, au evoluat diverse genuri muzicale, iar ca rezultat a aparut necesitatea de a
concepe opusuri dedicate instrumentelor mai putin tipice pentru muzica academica, astfel,
compozitorii apeleaza la instrumentele muzicale populare. Aceastd decizie, presupunem ca a fost
determinatd de epuizarea resurselor standarde ale perioadei (instrumente, componenta
instrumentald, directie stilisticd, tematicd, genuri, forme etc.), iar crearea lucrarilor destinate
instrumentelor populare sau cu incluziunea acestora, tine de originalitatea $i imaginatia
componisticd individuald. Cu certitudine putem afirma cd acest aspect confera creatiilor un
colorit national, dar si indicd identitatea stilisticd a compozitorilor. In acest sens, L. Riileanu
mentioneaza: ,,Folclorul instrumental moldovenesc oferd oportunitati ample pentru utilizarea sa
fructuoasd in compozitia profesionald, datoritd faptului cd multe principii ale interpretarii

instrumentale populare au o anumita afinitate cu principiile artei profesionale?? [1].

Implementarea instrumentelor populare in practica componistica autohtona

Datorita studiilor dedicate organologiei populare, aflim ca calificativul ,,popular” este
atribuit instrumentelor doar dacd ,realizeaza anumite functii in relatiile vitale sau rituale ale
poporului” [2 p. 68]. In cercetirile lui V. Ghilas, autorul specifica: ,Sensul restrans al
termenului ,,popular”, prevede, in primul rand, ceea ce apartine poporului, care isi are originea in

popor, ce este creat de popor, specific unui popor, caracteristic culturii lui. Acceptia largita a

12 Traducerea din limba rusi apartine autoarei.
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cuvantului semnificd ceea ce este facut, elaborat pentru popor, creat pentru necesitatile
poporului, accesibil tuturor...” [2 p. 68]. Totodats, se mentioneaza: ,,In virtutea faptului ci aria de
raspandire a unor instrumente depdseste cadrul muzicii traditionale (in spatiul carpato-dundrean
astfel de instrumente sunt vioara, violoncelul, viola, contrabasul, trompeta etc.), organologul
german E. Stockmann a propus ca asemenea instrumente sa fie numite ,,populare in sensul larg al
cuvantului”, iar cele utilizate numai in practica folclorica (la noi — cobza, fluierul, buciumul etc.)
— ,,populare in sensul ingust al cuvantului” [2 p. 68].

Clasificarea actuald a instrumentelor este propusa de catre organologul roman Tiberiu
Alexandru in lucrarea Instrumentele muzicale ale poporului roman, in care ierarhizeaza
instrumentele in patru categorii dupa modul de emitere a sunetului si dupa constructie: ,, Idiofone
sau autofone (cu sunet determinat sau nedeterminat) al caror sunet este produs (prin lovire,
frecare, ciupire sau suflare) de vibratiile propriului corp (biciul, clopoteii, dramba, duruitoarea,
pintenii, talanga, toaca, zurgdlaii); membranofone (cu sunet nedeterminat) cu una sau doua
membrane rigidizate prin intindere, al cdror sunet este creat prin lovire sau frecare (buhaiul,
darabana, duba, toba); aerofone (de lemn sau alama) in care vibreaza coloane de aer puse in
vibratie fie direct prin buzele interpretului, fie printr-o deschizatura, numita gaura de fluier, fie
prin fluier, fie prin intermediul anciei batante (armonica, buciumul, cavalul, cimpoiul, clarinetul,
cornul, flautul, fluierul, muzicuta, naiul, surla, taragotul, tilinca, trimbita, trompeta); cordofone
al caror sunet este generat de coarde rigizate prin intindere deasupra unei cutii de rezonanta
amplificatoare, prin lovire (tambalul), ciupire (chitara, cobza, titera), sau frecare (contrabasul,
lira, vioara, viola, violoncelul)” [2 p. 71].

Despre fluier, Octavian Lazar Cosma scrie: ,,Prin tonul sdu duios si cald, direct si intim
fluierul a fost si ramane unul dintre cele mai indragite instrumente la romani, precum si la
stramosii lor” [3 p. 30]. Rolul buciumului, cornului si al trambitei il aflim la autoarea Gh.
Suliteanu, care in articolul sdu aminteste: ,,.Sub denumirile sale, instrumentele sunt cunoscute in
folclorul tuturor romanilor..., ih domeniul instrumentelor muzicale propriu-zise...; aflate in
patrimoniul cu valoare artistica, acestea indeplinesc o functionalitate preponderent social-estetica
in cadrul unor obiceiuri” [4 p. 127].

Totodata, si naiul prezinta un interes ,,din punct de vedere al organogramei, ce evidentiaza
multiplele denumiri ale instrumentului sau particularitdtile de constructie, posibilitatile sonore,
raspandirea geografica, integrarea lui cu alte instrumente in ansamblu, finalitatea utilizarii in
mediul cultural..., componenta: 1(2) viori + nai + tambal (mic) si cobza” [5 p. 218]. Tot despre
componenta instrumentald vorbeste si N. Slabari in cercetarea sa, mentionand: ,,in mediul rural
vor fi cunoscute ansambluri ce imbind vioara si cobza, iar pe la sf. sec. al XIX-lea — inceputul

sec. al XX-lea cobza va fi inlocuita cu tambalul. In functie de amploare, vor fi cunoscute diferite
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tipuri de ansambluri, fiind introdusad inca o vioara, un fluier sau nai” [6 p. 267]. Cat despre
vioara, 1n cercetdrile lui T. Alexandru spicuim: ,JO primd consemnare a viorii in traditia
romaneasca a fost facuta in 1633 de Nicolo Barsi la curtea domneasca alaturi de un ,,collascione
con tre cordi” (probabil kemanul turcesc) si de cimpoaie, surle, fluiere si tobe” [7 p. 139].

Despre tambal Vladimir Babii scrie in studiul sau dedicat organologiei: ,,Tambalul este un
instrument complex si evident, cuprinde toate facturile muzicale si functiile orchestrale: de la
melodie pana la bas. Cat priveste executarea elementelor de factura polifonica, instrumentul este
in stare sd interpreteze melodii discante si, in acelasi timp, sa mentina sunete pedalate prelungi in
registrul grav; sd execute doud melodii polifonice independente in forma de imitatie sau miscare
opusa etc.” [8 p. 198].

Vedem ca instrumentele populare prezintd un interes sporit datoria sonoritatilor si
posibilitatilor tehnice, acestea sunt folosite pe larg in actul interpretativ si respectiv fiind utilizate
in procesul componistic. Astfel, intalnim naiul, fluierul, taragotul, tambalul, acordeonul, cavalul
etc. in numeroase lucrari semnate de V. Burlea, T. Chiriac, E. Doga, V. Doni, B. Dubosarschi,
I. lachimciuc, D. Kitenko, Gh. Mustea, C. Rusnac, L. Stirbu s.a. lar instrumente precum sunt
vioara, clarinetul, trompeta, contrabasul, violoncelul, mai nou si tambalul, specifice componentei
orchestrei simfonice, sunt incluse si in orchestrele de muzici populara. In acest sens,
compozitorii utilizeaza instrumentele mentionate in unele cazuri la nivel de timbru sau arhetip,
colorit, stilizare sau imitarea orchestrei populare prin intermediul celei camerale sau simfonice,
totodatd, intdlnim lucrdri in care autorii imitd sonoritdtile instrumentelor folclorice prin
intermediul celor academice.

De exemplu, Tudor Chiriac 1n lucrarea sa Suita pentru nai, tambal, taragot si orchestra
simfonica utilizeaza instrumentele solistice populare pentru a reda direct specificul tradifional
autohton prin intermediul sonoritatilor acustice ale instrumentelor abordate, tratarea genului de
suitd populara in care presupunem succedarea partilor ce reies din titlul atribuit de autor. Monica
Cengher intr-un studiu afirma: ,,Tudor Chiriac apare un fidel si convins reprezentant al ceea ce s-
ar putea interpreta a fi curent folcloric..., desi se pot indica si alte nume de compozitori in care
ethosul folcloric isi are ponderea sa, riscam insd afirmatia ca la nici un altul nu este o atat de
intensd antrenare a inflexiunilor, modalismului si genurilor folclorice ca la Tudor Chiriac” [9 p.
28]. Tot n cercetarea autoarei identificam si afirmatia legata de interesul compozitorului pentru
instrumentele populare, dar si scopul implementarii acestora in procesul componistic: ,,Culoarea
instrumentald reprezintd o alta fatetd a aportului adus de compozitor, urmarind mentinerea
spectrului oferit de aliajul instrumentelor populare” [9 p. 30]. Despre aceeasi lucrare (Suita
pentru nai, tambal, taragot si orchestra simfonica) aflam: ,Declansatorul discursului este

monodia naiului, se pot deslusi in ea ecouri de doind, balada, cantec liric, cantec de leagan,
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semnale de bucium. Partida orchestrala si cea a instrumentelor folclorice s-au contaminat, si-au
imprumutat gesturi sonore specifice” [10 p. 131].

Ulterior, T. Chiriac face o alta varianta a creatie si i atribuie titlul — Dacofonia Nr. 1. Aici
intdlnim un exemplu de efect sonor legat de redarea elementului identitar. Compozitorul scrie
insusi despre acest opus, in cercetarea sa Muzica romdneascd de filiatie ancestrald: ,n
Dacofonia Nr. 1 imi propusesem sa realizez o imagine muzicald cu atmosferd de panteism
romanesc. Motivul principal a s-a dovedit a foarte adecvat intentiilor mele componistice:
intonational, el reprezintd un cvartsextacord major descendent cu treapta a doua addugata, cu
oprire pe cvinta modului — caracteristic semnalelor de bucium si reprezentativ pentru anonimatul
traditiei muzicale romanesti. Timbrul taragotului, ce aminteste sugestiv buciumul, precizeaza o
data in plus arealul in care se produc ,.evenimentele sonore”, iar contrapunctul viorii prime, in
registrul mediu si cel acut, confera spatialitate acestei imagini sonore” [11 p. 102].

Un alt compozitor care apeleaza la elementele si sonoritdtile folclorice este Constantin
Rusnac. Unele din creatiile sale, cum sunt Piesa de concert Sarbdatoreasca pentru orchestra de
muzicd populard, dar si Sarba de la Trebisauti, fantezie pentru orchestra de muzica populara,
reprezinta mostre folclorice dedicate orchestrei populare, respectiv, per ansamblu, toate
caracteristicile sunt tipice si destinate muzicii instrumentale folclorice de popularitate.

Utilizarea elementelor folclorice o intlnim si in lucrarea La Movila Magurii pentru
acordeon si orchestra simfonica semnata de Gheorghe Mustea, in care autorul imitd sonoritatea
orchestrei populare prin intermediului celei simfonice. Muzicologul Elena Mironenco intr-un
studiu dedicat stilului componistic al lui Gh. Mustea afirma: ,,In fiecare sunet al oricarei dintre
creatiile sale pulseaza intonatia populard vie. Natura muzicii sale o constituie nsusi elementul
national, si nu cunostintele dobandite prin invatare” [12 p. 43]. Acelasi principiu de imitare 1l
utilizeaza si Igor Iachimciuc in lucrarea Ca la breaza, dans pentru cvartetul de clarinete, iar
citatul folcloric il implementeaza in Trenule improvizatie pe tema romaneascd pentru viola si
tambal.

Revenind la repertoriul lui Gh. Mustea, in acesta se regdseste si piesa Monodie pentru
tambal solo, unde se prezinta tiparul folcloric — ritmul, intonatiile ca niste sabloane, dar la nivel
macro de gandire componistica, lucrarea reprezinti sfera academica camerala. Inca un exemplu
elocvent de interpatrunderea instrumentelor de uz folcloric In componenta clasica orchestrala,
este si opera Stefan cel Mare. Aici compozitorul utilizeaza naiul, cavalul si tambalul cu scop de
diversitate timbrala si culoare sonord, dar si pentru a sublinia amprenta nationald a discursului
muzical. Foarte original implementeazd instrumentul naiul, compozitorul L. Stirbu in piesa
Sagetile memoriei, In care naiul are partitie solo in stil folcloric sustinut de fundal muzical tipic

muzicii de estrada.
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Unii dintre compozitorii autohtoni utilizeaza instrumentele populare cu scopul doar de a
crea sonoritati originale ce amintesc de spectrul folcloric, iar creatiile in sine sunt mostre tipice
componisticii academice. Aici evidentiem o serie de lucrdri: V. Burlea — Paris, vals pentru
vioara, acordeon si orchestra, Old memories (Amintiri de cadndva) pentru clarinet solo, Clepsidra
pentru acordeon, violoncel si pian, Starea a treia pentru tambal solo; E. Doga -
Paréaiasul/Izvoragul pentru acordeon solo; B. Dubosarschi — Suita pentru tambal si cvartetul de
coarde, Reflectie pentru tambal, Vivaldiana: concert pentru nai si Orchestra de camera
(referindu-se la aceasta lucrare, T. Berezovicova mentioneaza ca textul muzical al acesteia
reprezintd ,,un ciclu original scris pentru nai si orchestra, avand o amprentad a muzicii baroce” [13
p. 59]); Al. Timofeev — Concert pentru tambal si orchestra; /. Rotaru — Improvizatie pentru
tambal solo, Improvizatia si tocatina: doua piese pentru tambal; I. Tachimciuc — Suita de concert
pentru tambal solo, Sunflower pentru tambal si electronica, Suitd pentru tambal si cvartet de
coarde Pe urmele lui Haydn, care reprezinta alte mostre de utilizare a instrumentelor populare in
muzica savanta.

La etapa actuald, putem afirma cd instrumentele populare sunt incluse in lucrarile de
muzica cameral-orchestrala pentru a crea sonoritati originale, de a evidentia elementul identitar,
in a ,caracteriza” unele personaje si a marca evenimente sonore, atmosfera respectiva etc.
Aceasta constatare se regaseste in opera Stefan cel Mare de Gh. Mustea, in care cercetatoarea E.
Mironenco subliniaza: ,,Combinand mijloacele de expresie orchestrale cu timbrele vocale,
manevrand cu diferite tehnici ale scriiturii, dinamicii, ritmului, tempoului, inlanfuirilor
intonationale, compozitorul a reusit sa creioneze cu veridicitate caractere si cutume specifice
locului si timpului actiunii (Moldova de la sfarsitul secolului al XV-lea). Ma refer la calitatile
individuale ale personajelor: angajare, barbatie, curaj, infelepciune, devotament fata de tara sa in
cazul lui Stefan cel Mare; tandrete si dragoste In cazul Mariei; dragoste filiala si sacrificiu in
cazul lui Alexandru; hidosenia tradatorului Hroiot; talentul pictorului de icoane Zugravul s.a.
Stapanind inventiv tehnica sonoristicii, Gheorghe Mustea modeleaza fonic o gama larga de stari
si fluctuatii emotionale, cum ar fi frica, confuzia, groaza, singurdtatea, bucuria, sentimentul de
grotesc, sentimentul de dragoste etc.” [14 pp. 51-52]. Tot in aceastd lucrare, in Actul I, Tabloul I,
bucuria victoriei este reprezentatd de Dansul barbatilor pentru nai si orchestra simfonicd. Aici
avalansa starii emotionale de bucurie, entuziasm, de satisfactie s.a. este redatd prin ritmul speciei

folclorice de dans — sadrba moldoveneasca.

Concluzii
In urma analizelor realizate, se poate afirma ca instrumentele de provenienta folclorica

ocupd un loc important in practica componistica autohtona, fiind utilizate in formule
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instrumentale diverse si reflectand optiuni estetice diferite ale compozitorilor. Integrarea acestora

nu are doar un rol de evocare a traditiei, ci urmareste scopuri artistice mai ample, precum

valorificarea identitatii nationale, evidentierea unor sonoritati inedite si preluarea intonatiilor

specifice folclorului in cadrul limbajului componistic academic. De asemenea, compozitorii

recurg frecvent la recrearea efectului sonor al orchestrei sau al tarafului popular prin intermediul

ansamblurilor camerale si al orchestrei simfonice. Diversitatea formelor de integrare a

instrumentelor populare in diferite genuri si structuri demonstreaza atat flexibilitatea acestui

instrumentar cat si capacitatea sa de a genera semnificatii expresive si noi. In consecinta,

demersurile componistice se caracterizeaza printr-o abordare originald a sintezei dintre traditia

populara si limbajul muzical contemporan.
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Articolul este dedicat analizei muzicologice si interpretative a Concertului pentru trombon §i
orchestra de Henri Tomasi — o capodopera din tezaurul muzicii pentru instrumente aerofone. Scris in
anul 1956, Concertul nu si-a pierdut actualitatea pdna in zilele noastre gratie imaginilor vii, emotiilor
profunde, limbajului muzical proaspat si original. Lucrarea poarta o amprentd a stilisticii jazzistice,
fiind inspiratd de creatia marelui trombonist, compozitor si band-lider al erei swingului, Tommy
Dorsey. Pe ldnga analiza Concertului din punct de vedere al specificului de gen si stil, al formei si
limbajului muzical, articolul contine unele observatii asupra caracteristicilor interpretative ale
lucrarii, precum elementele ritmice si intonationale, articulatiile complexe, specificul timbral.

Cuvinte-cheie: analiza, concert, Henri Tomasi, jazz, Tommy Dorsey, trombon, vibrato

This article is dedicated to the musicological and interpretative analysis of the Concerto for
Trombone and Orchestra by Henri Tomasi — a masterpiece from the treasury of music for wind
instruments. Written in 1956, the Concerto has not lost its relevance to this day thanks to its vivid images,
deep emotions, fresh and original musical language. The work has an imprint of jazz stylistics, being
inspired by the work of the great trombonist, composer and bandleader of the swing era Tommy Dorsey.
In addition to the analysis of the concerto from the point of view of the specifics of genre and style, of the
musical form and language, the article contains some observations on the interpretative characteristics of
the work, such as rhythmic and intonational elements, complex articulation, and timbre specificity.

Keywords: analysis, concerto, Henri Tomasi, jazz, Tommy Dorsey, trombone, vibrato

Introducere

Compozitor francez cu origini corsicane, ndscut la Marseille, Henri Tomasi (1901—
1971) de mic copil s-a dedicat muzicii. Influentat de tatdl sau, flautist amator, Tomasi {si
incepe studiile de teorie si solfegiu la varsta de 5 ani. In 1908 este admis la conservatorul din
Marseille unde castiga premiile de teorie si pian. La varsta de 15 ani s-a bucurat de Premiul |
la armonie Tmpartit cu celebrul violonist Zino Francescatti, care devine prietenul sau [1].

Tn timpul Primului Razboi Mondial a lucrat ca pianist, castigaindu-si existenta cantand

13 E-mail: sandutapes@yahoo.com
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inclusiv in primele cinematografe. In 1921 isi incepe studiile la Conservatorul din Paris, avand
ca profesori pe cei mai de vaza reprezentanti ai culturii muzicale franceze printre care: Charles
Silver (armonie), Georges Caussade (contrapunct si fugd), Paul Vidal (compozitie), Vincent
d’Indy si Philippe Gaubert (dirijat). In 1927 a castigat Grand Prix de Rome la compozitie si
Primul premiu la dirijat orchestral [2]. Face parte din renumita Societate de Muzica
Contemporana Triton din Paris, alaturi de Ravel, Stravinski, Bartok, Enescu s.a.

Creatia componistica a lui Henri Tomasi include peste 120 de lucrari in diferite genuri.
Este autor al numeroaselor concerte de mare virtuozitate pentru instrumente solistice $i
orchestrd, inclusiv cele pentru flaut, oboi, clarinet, saxofon alto, fagot, corn, trompeta, chitara
(In memoria poetului asasinat Federico Garcia Lorca), harpi, violina, viold, violoncel,
contrabas. Printre ele, Concertul pentru trombon si orchestra (1956) isi ocupd locul de
referintd, filnd o lucrare care a constituit o adevaratd piatra de temelie in repertoriul

concertistic de trombon.

Stilistica si continutul muzical al Concertului pentru trombon si orchestra de
H. Tomasi

Muzica Concertului este inspiratd din jazz, si anume din creatia faimosului trombonist
Tommy Dorsey, 0 legenda a swingului si jazzului din perioada anilor *30-°50 ai sec. XX.
Despre madiestria acestui muzician si atitudinea fatd de el a marelui cantaret Frank Sinatra,
membru al bandului lui Dorsey, putem afla dintr-un articol publicat in Enciclopedia Britanica:
»Sinatra a fost enorm influentat de interpretarea lui Dorsey la trombon si s-a straduit sa-gi
imbunatéteascd controlul respiratiei pentru a emula pasajele melodice fluide si neintrerupte ale
lui Dorsey”* [3].

Piesa | am getting sentimental over you din repertoriul lui T. Dorsey (autorii ei fiind
George Bassman si Ned Washington [4] a fost cunoscuté pe scara larga in perioada celui de-al

Doilea Razboi Mondial, iar mai tarziu a devenit un standard de jazz (Exemplul 1).

Exemplul 1. I'm Gettin® Sentimental Over You

I'm Gettin' Sentimental Over You (appecsicontaly)
As Performe

Transcribed by Joshua Blevins by Tommy Dorsey
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1% Traducerea in limba roméana ne apartine.
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Trebuie subliniat ca piesa | am getting sentimental over you cu un solo melodios céntat
de Tommy Dorsey la trombon a schimbat atitudinea unor muzicieni fatd de acest instrument.
Tn special, vibrato care era folosit de Dorsey (asa numit Slide Vibrato) [5] constituia 0 mare
noutate pentru acea perioada. Acest tip de vibrato preluat de multi trombonisti a fost numit
Dorsey's Vibrato si astfel de denumire o poartd pana in ziua de azi. Henri Tomasi a utilizat
printre primii termenul de molto vibrato in notatia partidei trombonului.

Tema, bazata pe elemente ale faimoasei melodii interpretate lui Tommy Dorsey, apare
de nenumarate ori in miscarile 1, 2 si 3 ale Concertului lui H. Tomasi, constituind astfel
laitmotivul intregii creatii. Compozitorul nu oferd niciun indiciu, dar dovada este evidenta: a
se vedea, spre exemplu, prima tema din introducerea concertului (Exemplul 2).

Exemplul 2. H. Tomasi, Concertul pentru trombon si orchestrd, Miscarea I, tema trombonului
solo din introducere

I. ANDANTE ET SCHERZO -VALSE

Lento assai rubato J-54

Concertul pentru trombon si orchestra de H. Tomasi consta din trei miscari contrastante,
cu miscarea din mijloc lenta — o asemenea structura este specificd genului de concert clasico-
romantic. Putem observa ca autorul intituleaza partile ciclului pentru a sugera ascultitorului
specificul genurilor ce stau la baza lor: Partea | — Andante et Scherzo-Valse; Partea Il —

Nocturne; Partea Il — Final — Tambourine.

Prima miscare a Concertului este scrisd in forma bipartitd, ceea ce nu este specific
miscdrilor initiale ale ciclului concertistic clasic-romantic. Miscarea I incepe cu o cadenta rubato
(a piacere) a trombonului solistic dupa acordul energic al orchestrei pe ff cu articulatia seca.
Interpretul are la dispozitie un material generos pentru a-si prezenta sunetul, tehnica, dar si
flexibilitatea de registre. Doua fraze care prezinta o improvizatie liberd pe Tema lui Tommy
Dorsey ne induc o stare de reflectie si tristete. Putem observa numeroasele detalii pe care autorul
ni le indica in partitura, cu termenii de: libre, a piacere, cédez, marcato, décompose. In opinia
noastra, capacitatile tehnice ale trombonului sunt multiple, fiecare solist avand posibilitatea sa-si
manifeste originalitatea, culoarea aparte a sunetului si expresivitatea muzicala.

Incepand cu cifra 1, tema se dezvoltd in masura de 12/8 cu o adiere evidenti a unui feel
de swing. Este o melodie n registrul acut care reflecta o simbioza dintre stilul francez clasic de

interpretare si stilul american de jazz. H. Tomasi i oferd instrumentului solistic modalitati de
38



expresie ca vibrato, legato specific (mai ales in registrul acut), ceea ce nu se folosea prea des
de predecesorii sai. Putem observa ca posibilitatile trombonului sunt aplicate intr-un mod
aproximativ similar cu stilul lui M. Ravel.

Discursul muzical din cifra 2 ne prezinta registrele grav si de mijloc ale trombonului.
Aici observam dialogul dintre solist si orchestra, in special interventiile oboiului care sunt ca
niste raspunsuri indepartate pentru framantarile solistului. Putem observa varietatea de
articulatii in fraza urmatoare, iarasi ca un contrast la expozitie, in registrul de jos.

Partida trombonului in cifra 5 contine o melodie de larga respiratie si de mare
expresivitate subliniatd cu indicatiile autorului: espressivo, rubato, precum si nuantare
dinamica variata. La sfarsitul melodiei apare o noud articulatie — détaché, ceea ce ii schimba
caracterul melodiei care devine mai brutala si insistenta. In cifra 7 remarcam faimosul vibrato
pe care compozitorul il utilizeaza pentru a apropia timbral trombonul de acordurile harpei care,
prin caracterul liric al sonoritatii ne transfera in altad stare emotionala.

Sectiunea a 2-a, Scherzo-Valse incepe in cifra 9, aici compozitorul introduce tempoul
doimea=80 pentru patru masuri, iar mai apoi il schimba cu doimea cu punct=60, fiind un
tempo destul de comod pentru interpreti. Tema lui Dorsey revine la cifra 11, capatand aici un
caracter de vals. Compozitorul foloseste legato continuu intre fraze pe care le desparte doar de
hemiolele care apar pe timpurile slabe (Exemplul 3). Pentru a sublinia caracterul melodiei,

este aplicata indicatia de appassionato.

Exemplul 3. H. Tomasi, Concert pentru trombon si orchestrd, Miscarea 1, Scherzo-Vals

Allegro Jd:80 T°di Valse 5--60
10 —

4 8 i g" B-g- ) g — o
> PGS 2 T i s o2 -
LI == - = ==

i r?f f e e
o, X} I -
e e e P T T e i e e e e o
%”___T{:_ = \_‘_jﬁ;.‘_ﬂ_ ':l...i{_i__m:ﬁ;é\_i .

In cifra 15 intervine in paralel o schimbare de articulatie si de caracter. Compozitorul
utilizeaza portato punand in evidenta hemiolele si aratand caracterul dansant si foarte energic.
Fiecare interpret trebuie sa fie atent la detalii si articulatii, ca de exemplu in cifra 17, unde este
folosita articulatia staccato. Compozitorul evidentiaza si caracterul dramatic al momentului
prefatind gamele ascendente marcate cu crescendo.

In cifra 23 iarisi revine Tema lui Dorsey. in cifra 24 compozitorul utilizeazi notatia de
con moto. Accentele din aceastd cifra prefateazd ultima parte ca un deznodamant energic.
Epilogul Miscérii I revine cu laitmotivul lucrarii interpretat aproape rubato de majoritatea
solistilor in dinamica piano cu un caracter melancolic si ganditor (Exemplul 4).

Exemplul 4. H. Tomasi, Concert pentru trombon si orchestrd, Miscarea 1, cifra 27, Trb. solo
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Miscarea a doua, Nocturne, este considerata pe drept una dintre cele mai frumoase
miscdri lente din repertoriul de concerte pentru trombon. Interpretul are nevoie de un control
absolut asupra sunetului in registrul acut, dar si o manuire buna a dinamicii pentru a putea
reda caracterul lirico-dramatic al muzicii.

Miscarea a II-a incepe cu o introducere orchestrald limpede (flaut piccolo, clarinet,
trompeta cu surdind, talger, harpa, violinele 1 si 2) al carei material muzical accentueaza
nelinistea interioard, intrezarind dramatismul care urmeaza. Pe acest fundal in nuantd de piano
incepe tema trombonului care sund cantabil si expresiv, in contrast cu acompaniamentul.
Autorul foloseste indicatiile vibrato si molto espressivo pentru a evidentia caracterul sensibil
al temei. La inceput, tema suna ,,din departare”, dar concentrarea emotionald este evidenta
chiar din primele masuri.

In cifra 4 apare un nou element tematic la 3/4. Partida orchestrali ne aminteste de
faimoasa piesa Vals de M. Ravel. Tema trombonului expusa cu surdina incepe n piano, ca
un raspuns primei teme si culmineaza in registrul acut, nuanta de forte pregatind cea de-a
treia expunere. Aceasta suna cu o cvartd mai sus fara surdina, iar interventiile dramatice ale
orchestrei ajuta firesc la atingerea culminatiei temei.

Tema B incepe in cifra 9, reintorcand laitmotivul lucrérii din prima miscare. Sund
indepartat si liric, ca o amintire din trecut. Pentru a reda acest efect, compozitorul iardsi
foloseste surdina. Aici trebuie sd subliniem caracterul jazzistic al temei si sa remarcam faptul
ca H. Tomasi este printre primii autori care introduce termenul tempo di Blues in creatia
academica pentru trombon (Exemplul 5). Totodata, utilizeaza si toba mica cu ritm de swing
pentru a arata influenta evidenta de jazz, ca un tribut marelui Tommy Dorsey.

Exemplul 5. H. Tomasi, Concert pentru trombon si orchestrd, Miscarea I, cifra 9
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Cifra 12 ne aduce o Tmpletire a doua teme (tema principala a miscarii a doua si
laitmotivul lui Dorsey) — o luptd care culmineaza in cifra 14. Accentele dramatice sau
pasajele in crescendo sunt elementele pe care le utilizeaza autorul pentru a reda aceasta stare

de incertitudine interioard. Repriza reprezintd expunerea variatd a primei teme, iardsi expusd in

40



piano, aproape ad libitum, pe acordurile lungi ale orchestrei. Utilizarea surdinei aduce culoare
calmad acestui fragment, iar dinamica in pianissimo pune o presiune suplimentara asupra
interpretului.

Miscarea a treia a concertului este cea mai energica, in traditia genului de concert. Este
scrisa in forma de rondo-sonata si are un caracter dansant si dramatic in acelasi timp (Exemplul
6). Sonoritatile orchestrale reprezintd o baza armonica perfecta pe care se desfasoara materialul
melodic al partidei trombonului. Tn mod special subliniem staccato si un registru acut in grupul
lemnelor. Instrumentele de alama (cornii si trompetele) alcatuiesc impreuna cu toba mica o
simbioza sonora in stilul lui Maurice Ravel. Finalul Concertului este numit Tambourine, titlul
acestei parti servind drept inca un reper stilistic: utilizarea genului de tamburin in muzica sec.

XX vorbeste despre penetrarea elementelor neoclasicismului®®.

Exemplul 6. H. Tomasi, Concert pentru trombon si orchestrd, inceputul miscarii I11

o4 Final _ Tambourin
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Temele se alterneaza rapid, parca nevrand sa-i dea ascultatorului un moment de ragaz
emotional. Articulatiile prezintd o gama variatd de culori predominant fiind Staccato pe
gamele ascendente. De asemenea, un rol important il au accentele, ajutdnd in mod evident la
modelarea frazei muzicale si la punerea in relief a momentelor culminante. Acelasi lucru
putem spune si despre sonoritatile armonice, care alterneaza de la fraza la fraza. Un contrast
de liniste ne ofera sectiunea melodica din dezvoltare, in care se expune unica tema lirica din
aceasta miscare. Folosind articulatia legato si registrul acut al trombonului, H. Tomasi ne
readuce la stilul de vibrato al trombonistilor de jazz ai epocii.

Miscarea a III-a este una dramaticd, culminand cu un Con moto continuu care dureaza
pana la finalul lucrdrii in care autorul mentioneaza termenul de Tre vif pundnd presiune pe
calitatile tehnice si expresive ale interpretului. Astfel, Tambourine concluzioneaza concertul

in mod emotional. Tema principala (laitmotivul lui Dorsey) este predominanta in aceasta parte,

15 Despre genul de tamburin (sau tambourine, din fr.) si caracterul neoclasic al acestuia in creatia componisticd a
sec. XX a se vedea: [6].
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ea reintorcandu-se de sapte ori in ipostaze si tonalitati diferite.

Concluzii

1. Ciclul tripartit al Concertului pentru trombon si orchestra de H. Tomasi este, pe de o
parte, destul de traditional, fiind compus din trei miscari cu raportul de tempo Repede — Lent —
Repede. Mai putin traditionald poate fi considerata forma fiecarei miscari. Astfel, prima
miscare este organizatd intr-o structurd bipartita, din care doar unele elemente (episodul la
mijlocul formei, elemente de repriza la sfarsitul miscarii) ne amintesc despre forma de sonata
care poate fi agteptatd in prima miscare a unui concert instrumental clasico-romantic.

2. Inca o particularitate a Concertului ar fi amplasarea unei cadente a instrumentului
solist la inceputul primei miscari si dotarea acestei teme (Tema lui Dorsey) cu functia de
laitmotiv al ciclului din care provine tematismul principal al tuturor miscarilor.

3. Stilistica Concertului pentru trombon si orchestra de H. Tomasi este destul de
variatda, imbinand elemente atat de diferite, precum cele ale jazzului timpuriu (blues, swing),
ale impresionismului francez (in special, Tintruchipat in muzica lui M. Ravel), ale
neoclasicismului (redat prin stilizarea genului de tambourin).

4. Partida instrumentului solistic in Concertul pentru trombon si orchestrd de Henri
Tomasi este foarte tehnica si necesita o mare maiestrie interpretativa. Compozitorul utilizeaza
toate registrele instrumentului, diverse articulatii, inclusiv vibrato specific lui Tommy Dorsey,
precum si o gama largd a nuantelor dinamice. Cu toate ca este o lucrare foarte dificila,
majoritatea interpretilor de succes il includ in repertoriul sdu, iar orchestrele importante din

lume deseori 1l utilizeaza in program ca o piesa de referinta.
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Cmambs nocesawjeHa aHam3y Xoposvlx dnU30008 u3 emopo2o oeticmsus onepuvl I eopeua Mycmu
«Stefan cel Marey, uzyueHHvIX C MOYKU 3peHUs BONIOWeHUA 6 HUX obpasa Hapooa. Buviagnewsi ux
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CYEHUUECKO020 Yelo20 U NpedCmasiaiom pasHvle epaHu obpaza Hapooa — COnepexdcusarez0 Hauaid,
CMUXUUHOU CUlbl U HAYUOHANLHOZO camoco3Hanus. [lo0obuas 3adaua peuwiena onocpedo8aHHbIM
UCTIONb308AHUEM — MENOOUKO-PUMMUYECKUX — DIEMEHMO8 MON0ABCKO20  MY3bIKAIbHO20 — (DONbKIOpA,
OpP2aHUYHO BKIIOUEHHBIX 8 KOHMEKCM CO8PEMEHHOU cmunucmuyeckoli KommyHukayuy. C mouku speHus
Opamamypeuieckoll poau 6 CneKkmakie OaHHble CYEHbl C8A3AHbI C OCMAHOBKOU OelCmBUs, aKyeHmupys
BHUMAHUE 3pUmMens-Cyuames Ha pa3HulX 2pansax oopasa Hapooa.
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Articolul este consacrat analizei episoadelor corale din actul al doilea al operei ,, Stefan cel Mare”
de Gheorghe Mustea, studiate din perspectiva intruchiparii imaginii poporului. Sunt identificate functiile
lor dramaturgice, particularitatile organizarii structurale, ale limbajului muzical si ale facturii corale.
Analiza complexa a permis de a formula concluzia ca scenele de masa din actul al doilea al operei lui
Gh. Mustea, in conceptia artistica a intregului spectacol, reprezinta diferite fatete ale imaginii poporului
— principiul empatic, forta spontand si constiinta nationald. Aceasta sarcina se realizeaza prin utilizarea
mediata a elementelor melodico-ritmice ale folclorului muzical moldovenesc, integrate organic in
contextul comunicarii stilistice contemporane. Din punct de vedere al rolului dramaturgic in spectacol,
aceste scene sunt legate de oprirea actiunii, accentudnd atentia spectatorului-ascultatorului la fatetele
diferite ale imaginii poporului.

Cuvinte-cheie: Gheorghe Mustea, forma muzicald, limbaj muzical, imaginea poporului, operd,
factura corala, scene corale, Stefan cel Mare
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The article is devoted to the analysis of choral episodes from the second act of Georgy Mustea’s
opera Stefan cel Mare, studied from the perspective of their embodiment of the image of the people. Their
dramaturgical functions, as well as the features of structural organization, musical language, and choral
texture are identified. The comprehensive analysis makes it possible to conclude that the mass scenes of
the second act of G. Mustea’s opera, within the artistic concept of the whole scene performance represent
different facets of the image of the people— the empathetic principle, spontaneous force, and national self-
consciousness. This task is realized through the mediated use of melodic and rhythmic elements of
Moldovan musical folklore, organically integrated into the context of contemporary stylistic
communication. From the standpoint of their dramaturgical role in the performance, these scenes are
connected with a suspension of action, accentuating the attention of the listener-viewer to the different
aspects of the image of the people.

Keywords: Gheorgy Mustea, musical form, musical language, image of the people, opera, choral
texture, choral scenes, Stefan cel Mare

BBenenue

Onepa I'. Myctu Stefan cel Mare (2019) — 3Ha4YMTENBHOE SBICHHE MY3bIKAIBLHOM
KynbTypbl PecnyOnukun MomnnoBa nocneanux jiet. HecMoTpst Ha TOo, 4yTO OHa MOKa HE MMena
CIICHWYECKOH peau3aliid, TeM HE MEHee ee ayJqHOIpe3CHTAIHs, IMyOIMdHOe OOCYKICHHE B
paMKax Kpyrjioro CTOJIa W yBHJEBIIAs CBET cTaThsi E. MUPOHEHKO 1amu BO3MOXHOCTH
MY3BIKQTHbHON OOIIECTBEHHOCTH COCTaBUTH IPEICTABICHHE O KOHICTIUH COYMHEHHS H €ro
3ByKOBOM Borutoinenu [1 c. 48-52]. B crernuansHOM My3bIKOBETIECKOM JTUTEPATYPE OIEpa eIe
HE HalUla JOJDKHOTO OTpakeHus. Bwmecte ¢ TeMm, 3HAUUTEIBHOCTH CaMOTO COOBITUS U
XYIOKECTBEHHAs! IIEHHOCTh MY3BIKAJIBHOIO MaTepuana TpeOyioT ero usydeHus. CrpemiieHue
0XapaKTepU30BaTh B MEPBOM MPUOIMKEHUN HEKOTOPBIE I'PaHU 3TOM OMEPhI MOPOIAUIO 3aMbICEN
HACTOSILIEH CTaTbU, IEJbI0 KOTOPOW SIBISIETCS PACCMOTPEHHE OJIHOTO M3 BaKHEHIIMX
KOJUIEKTUBHBIX IepcoHaxeil — oOpa3a Hapoma. Jlig pgocTwkeHuss STOW 1enud M30paH
OTpaHMYEHHBIA MaTepHal — JIB€ CLIEHbl BTOPOIO JEHCTBUS OINEphl, MOCKOJIbKY B HUX Hambolee
TMIOJIHO MPEJCTABIIEHBI pa3Hble IPAHU JAHHOTO 00pa3a.

B cratbe mpoaHanu3upoBaHbl MHTOHAIIMOHHO-PUTMHUYECKHE U (PaKTypHBIE OCOOEHHOCTHU
HA3BaHHBIX XOPOBBIX CIIEH, YTO Jall0 BO3MOXHOCTH C(HOPMYIHPOBaTh BBIBOJ O CHOCO0ax

BOIUIOIICHUS 00pa3a HapoJa B ONepe U UX ApaMaTypruuecKoi poJiu.

O0mas KoMno3nuuus onepsl

HeiictBue omnepsl Stefan cel Mare pazBopaunBaeTcsi B KOHIE XV BeKa U MOCBSIIEHO JIByM
KJIIOUYEBBIM CpaKeHHsAM B McTopuu Monjosl: 6utBe npu Bacnye (1475), B xoropoii IlItedan
yen Mape oneprxan mo0eay HaJl TYpelUKUMH BOCKaMu, U cpaxeHuto ripu benoit gonune (1476).
Bropas nmomneITKa 3aIUTUTE POJHBIE 3EMJIM OT TYpPEIIKOH arpeccuu, OTCTOATh CBOOOY U U3rHATh

Bpara HC 3aBCPHINJIACh YCIICXOM, OJHAKO 3TOT (I)aKT HC CJIIOMHJI HHU CHJIBI OyXa BCIIMKOI'O
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rocrojapsi, H1 repou3Ma MOJJIaBCKOTO Hapoja. IMeHHO B €IMHCTBE M CIIOYEHHOCTH OyneT
3QJI0KEHO JlaJIbHENIIEee BO3POKICHUE CTPAHBI.

B onepe — nBa nelcTBus, BKIIOYAIOLIUE JEBIATh KapTHH, C OPKECTPOBBIM IIPOJIOTOM H
XOPOBBIM SMIIIOroM. HauanbHbIe TpH KapTHHBI IIEPBOTO aKTa MPEICTABIISIOT COOOH IKCIIOZUITUIO
NENCTBUSL, ONPEICIUBIIYIO TJIABHBIX AeHCTBYIOUX Jull — 3710 lITedan (6aputon), Anekcanapy
(6aputon), Mapus Boiikuma (compano), oamua, mate Mapuu Boiikuipl (comnpano), Xponot
(renop), xynoxHuuk Kacesa (teHop), Urymen (6ac), 6osipun Muxy (TeHop) u Hapon (Xop), ux
B3aMMOOTHOIIEHUS U CBSA3b C OKPYKAOUIEH JEUCTBUTEIBHOCTBIO.

B mepBoii kapTMHE BOCCO3/IAaeTCs CIIEHA Mpa3JHECTBA, HA (OHE KOTOPOW BO3HHUKAIOT
OT/AENBHBIE DPEIUIMKH, CBHJETEIbCTBYIOIIME O 3apOXKACHUM NPEANOCBUIOK JIaJbHEHIIEro
KoH(pukTa. [leiicTBre BTOpOM KapTHHBI MMOCTPOEHO B BUJE auaiiora MrymeHa c¢ XyJo0’KHUKOM
KacbsiHOM, B KOTOpOM BBICTpaMBaeTCs NPEIbICTOpUS TJaBHBIX MEpcoHake M coObiTuil. B
(uHane TpeTbeil KapTUHBI IPOUCXOUT MEPEIOM, 0OYCIOBIEHHBIN MMOTYY€HUEM Ba)KHOM BECTH O
MOJITOTOBKE B AHATOJIUM TYpPEIKOrO0 BOMCKA, TOTOBOTO K HACTYIUIEHUIO. Tak BbI3pEBAET
OCHOBHOH JpamMaTypruyeckuil KOH(IUKT, MpYyXKUHA TOCIEAYIOIIEro ACHCTBHS, KOTOPBII
pa3BHUBACTCA B XOJ€ YETBEPTOM M IATOM KapTUH. 3A€Ch PACKPBIBAIOTCS MOJUTUYECKUE B3I
Pa3IUYHBIX CJIOEB NPAaBALICH 3NMUTHL, CPEIU KOTOPBIX BBIAENAIOTCS Kak copaTHuku IlTtedana
Benukoro, npeacTaBIMOMKe BHEIIHUE U BHYTPEHHHUE CHJIBI BIACTH, TaK U IIPOTUBHUKHU.

Crpykrypa BTOporo aeiictBus Bkiodaer kaptuubsl VI, VII, VIII u X, onn ¢popmupyrot
LEJIOCTHBIM  JpaMaTyprudeckuil OJIOK, CBSA3aHHBIH C IOCICAYIOIUMU HCTOPUYECKHUMHU
cooprtussMu. Eciin VIII u [X kapTUHBI pa3BUBAIOT JTUPUKO-TICUXOJOTUYECKYIO JIMHUIO CIOJKETa U
He cojepkaT HapoJHbIX cuieH, To VI u VII kapTHHBI coCpeaoTOUYeHbl HAa PacKpbhITUU 0Opasza

Hapo/a B HepeJIOMHI)II;'I MOMCHT HaHHOHaHBHOﬁ HUCTOpPHUM.

XopoBble CleHbI B IpaMaTypruueckoii crpykrype VI kapTunsbl

HeiictBue VI kapTunbl pa3zsepThiBaeTcs mnocie nopaxkenus lltedgana Bennkoro B Oute
npu benoii nomuue. BecTh 0 karacTpode CTpeMUTENBHO PAaCpPOCTPAHSETCS CPEau JIOACH,
coOpaBIIMXCS B Xpame, BO3BEACHHOM B YeCTh MPEbIayIeil moOeapl. Y CIblllIaHHOE 3aCTaBIseT
WX BBIMTU U3 COCTOSIHUS 00€3IMYEHHON MACChl: HapOJ CTAHOBUTCS KOJUIEKTUBHBIM MIEPCOHAKEM,
AKTUBHBIM YYaCTHUKOM JIpaMaTyprU4ecKOro IPOLECcCa, BbIPAXKAIOIIMM CBOE€ OTHOILIEHUE K
MPOUCXOJAIIEMY IIPEUMYILIECTBEHHO B XOPOBBIX MU301aX.

Xop Jaf si sdardcie — 3TO HENMOCPEACTBEHHAs PEAKIMsI HAa TPArMuecKyl BECTb, IIUPOKAs
MaJnTpa YyBCTB KOJUIGKTHBHOTO ToJioca HAapoJda: TOpeub, OTUasHUE, CTpax, OONb U, MpEexIe
BCEro, OCO3HAHWE TIyOMHBI HAIMOHANBHOU Tparenuu. IlepeyeHnr OeACTBHII — HUIIETa, TOJO,

BpPa)KECKOE HAILIECTBHE, MOP U pa3pyxa — BOCCO3/AET OILYLUICHHE MOJIHOH OOpeueHHOCTH.

45



JIMIeHHbI MUPCKHUX OTIOp, Hapoa oOpamiaercs K bory B MoIMTBe, KOTOpasi B JaHHOM KOHTEKCTE
TPAKTYETCs KaK BBIPA)KEHUE HEYracarolero MOTHBA Ha/IeXK Ikl Ha N30aBIICHHE.

Xop HammcaH B 3ameBHO-TpuneBHON ¢opme (tepmud B. Xomomosoif) [2 c. 36-39] co
cxemoit A (a a b b') B (c ¢ d d'). Kommosurop ncnosis3yeT cMemannyio $pakTypy, B KOTOPOii
COYETAIOTCSl DIIEMEHTHI TOMO(OHHO-TAPMOHUYECKOTO W TOJM(POHUYECKOTO MUChMaA, TIPU ITOM
Ka)/10€ TIOCTpoeHUE (POPMBI UIMEET COOCTBEHHBIE (DaKTypHO-WHTOHAIIMOHHBIE MoaeH. Paznen A
TPaKTOBaH Kak HapoaHblii 1ad. llocie peskoro ymapa JTUTaBp, HAMOMHHAIOUIETO CUTHAN
TPEBOTH WJIM HA0AT, XOp BCTyMaeT Ha cia0yro JOJI0 C aKIEHTOM, YTO CO3/IaeT OIIYyIICHHE
HapymeHHOro  paBHoBecusi.  DakTypa  374ech  NPEUMYIIECTBEHHO  TapMOHHUYECKAs:
MOCIIEIOBATEIILHOCTh KBAPTOBBIX aKKOPAOB ONMHUPAETCs Ha BbIIepKaHHbIe 3ByKH G (mepBbie 1Ba
takta) U F (mocnemyromme naBa). Kak otmeuaer H. 'ynsnunkas B kHuUre Beedenue 6
COBPDEMEHHYI0 2apMOHUI0, KBAPTAKKOPIl «IPAKTHYECKH JIMIIEH OCHOBHOTO TOHA M JIETKO
MOMYMHSACTCS JIMHEAPHBIM HMITYJIbCaM», YTO JIENaeT TOJO0HBIE CTPYKTYphl OCOOEHHO
BOCIPHHUMYHUBBIMHU K MEJIOHUECKOMY pa3BuTuio [3 c. 39].

HecMmoTpst Ha OTHOCHTENBHYIO KOHCOHAHCHOCTH JIBYX YHCTBIX KBapT, UX KpalHUE 3BYKH
00pa3yloT CenTuMy, CO3JAIONIyI0 BHYTPEHHEE HampsbkeHne U (GopMmupyomyo (GoHU3M
TPEBOXHOCTH, Apamatu3Mma. BompocutenpHbie wHTOHanMM Xopa (Cine sa opreasca astda
pustiire?, Cine sa ne scape tara de pieire?), HalOXCHHbIC Ha KBapTOBO-KBHHTOBBIC
TapMOHUYECKHE KOMIUICKCHI, YCHIMBAIOT 3((EKT apXandecKoW CTHUXUHHOCTH, WHTOHAIIUU
HapoHoro lamento 1omoMTHUTEIEHO TOAYEPKUBAIOTCS OJIaroaaps yABOCHHIO TEMbI CTPYHHBIMH.

Paznen B mpencraBisier co60it MOJIMTBEHHO-TIPOCUTENBHBIH (PAarMeHT, BBIACPKAHHBINA B
toHanpHOCTH f-moOll ¥ HauwmHaromMiics OKTaBHBIM YHHCOHOM B mapTuu xopa a cappella c
pemapkoii doloroso, uTo moadYepKUBAET BHYTPCHHIO COCPEAOTOYEHHOCTh M KapAMHAILHOE
M3MEHEHHE SMOIMOHAIBHOTO cocTosiHUS. Dpazel Doamne, mdcar Tu, nu uita de noi u N-ai lasat
o tard, o tara pentru robi TpaKTOBaHbI C BBICOKOW NWHAMUYECKOW T'MOKOCTBHIO; MEXAY HUMH
KOMIIO3UTOpP BBOJUT JIBa PE3KUX OPKECTPOBBIX yAapa, OTPAKAIIUX AMOIUOHAIBHBIC
«HQIJIOMBI» B HApOJHOM CO3HaHMU. BTopas yacte mnpuneBa — MouutBa Doamne, miluieste
u3JaraeTcs MoJu(pOHNIESCKU B (POPME UMUTALIUN MY)KCKUX U KCHCKUX T'OJIOCOB.

Ota MoIUTBEHHas (popMysa UCHOJB3YeTCs] KOMIIO3UTOPOM BO BTOpOH cueHe VI kapTHHBI
IIPU MOSIBIIEHUH XpOHOTa, HO 3BYYHUT HA TOH BBIIIE U HECKOJIKO BUIOM3MEHEHO: HU3KHUE T0JI0Ca
IIPOBOJIAT TeMy 0oJjiee KPYIMHBIMU JIUTEIbHOCTSIMHU, TOTJa KaK BBICOKME COXPAHSIOT JIBUXKEHUE
YeTBEPTSAMH, NpUJaBas MOBTOPHOMY IIPOBEJCHUIO XapaKTep HapacTalollero BHYTPEHHEro
NoIbeMa M JIyXOBHOT'O HampshkeHUs. B 3aximountensHoM pazaene VI KapTHHBI XOp BBITIOJIHSET

(GYHKIMIO KOMMEHTUPYIOLIETO HAOIIOIATeNs M MMAaCCUBHOTO CBUAETENS COObITUH (Asa-i, maria
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ta..., Stefan plange), TeM caMbIM TOJYEPKUBAs Tparu3M © (QUIOCO(PCKYIO TIyOHHY

IMPOUCXOIAIICTO.

O0pa3 Hapojaa Kak HOCUTE/Ib HIeM HAUMOHAIBLHOrO eqnHcTBa B VII kapTuHe

B cenpmoii kapTuHe 00pa3 Hapoja npeacTtaeT B OOHOBJIEHHOM AMOLIMOHAIBHOM OOJIMKE,
MOJYEPKUBAsi €IUHCTBO M CIUIOYCHHOCTh. MY3BIKQIIHBI MaTepual aHTPaKTa COJCPIKUT
TEMaTHYECKH KOMIUIEKC JEepKaBHOTO €IWHCTBa (KOpOHa, calbisi, KpecT), BIEPBbBIE
MIPO3BYYABIINI B HaYajIe ONepbl U 331al0LIUN My3bIKe BBICOKUN cOOOpHBIN TOH. Mes oOuHoCcTH
YCHUJIMBAETCSI MOMEHTOM eIWHEeHHs MOJIOBBI C COIO3HMKAMHM, a 3aBEpIIAeTCS KapTHHA TEMOWU
HAapOJHOIO CINIOYEHHS], BOIIOIIEHHON B TAHLIEBAIbHO-XOPOBOH CIICHE.

XOpoBble AMHM30/bl JTAHHON CIICHBI TOJIOXKEHbI Ha KPaTKyl0 TEKCTOBYIO (opmymy,
MIPECTABIISIONIYIO COO0H BO33BaHHE MOOMIIN3AIIMOHHO-ITHYECKOTO COJIEPIKAHMS:

Stefane, maria ta,

Hai la lupta, nu mai stal
Tara-ntreaga se indreaptd,
Toti pe tine te asteapta!

TekcT BBICTpOEH KaK KOJUIEKTHBHOE oOpallleHrne HapoJa K cBoemy repoto — lltedany yen
Mape. CemaHTHKa JaHHOTO BBICKAa3bIBAHMS OCHOBaHAa Ha COYETAHUHM MPSIMOTO 3BATEILHOTO
oOpallleHHuss ¥ TOBEJIUTENbHBIX TIJaroJbHbIX (OpM, 4YTO MPUAAET peyd mnephopMaTUBHBIMN
XapakTep U MpeBpalllaeT ee B aKT Mpu3biBa K AeicTBuUI0. Vcnonb3oBanue 0000IIalONINX JIEKCeM
(tara-ntreaga, toti) co3maer 3ddekr o00mEeHapOIHOrO OOpaleHuss, TOrJAa KakK JdHaAMHKa
rnarobHeIX (opMm (hai, se-ndreaptd, te asteaptd) WCKIIOYaeT CTATUYHOCTH M IPUAAET 00pasy
YepThl BCEOOIEro ABUKEHUSI U HUCTOPUUECKOTO MOPHIBA.

OTkpbIBaeTCs CIieHa JJAKOHUYHBIM BCTYIUIEHHEM (TSTh TAKTOB), B KOTOPOM KOMIIO3HTOD
BBOJUT XapaKTEPHYIO PUTMHUYECKYIO popMyiy B pazMepe 5/4. JlaHHBINH PUTMHUYECKUN KOMILJIEKC
npuodperaeT (PyHKIHUIO CTPYKTYpOOOpa3ymoIIero OCTUHATO, CTAHOBACH OMOPHBIM 3JEMEHTOM
MOCJIEYIOMIEr0 pa3BUTHs. VICMOMHUTENBCKUI COCTaB OTPaHUYEH HCKIIOYUTENLHO YIApPHBIMU
uHcTpymeHTamu — COW bells (tpu maptum), bongo (tpu maptum) u tom-tom, 3BydaHue KOTOPBIX
BOCITPOM3BOIUT IIyM O0OEBOTO TaHIIA ¢ TOMOpaMH. PuTMudeckuii MaTepuan pa3BUBaeTCs B pycie
MOM()OHUIECKOTO MHOTOTOJIOCHUSI C UMHTAIIMOHHBIMU MEPEKITUIKaMHU.

XOopoBoil 3MU30J, CIEAYIOIIMKA 3a BCTyIUIEHHEM, (OKYyCHpYeTCs Ha pa3BEpTHIBAHUU
MEJIOIMYEeCKON JIMHUU, TpaHCPOopMaIUs KOTOPOH, HapsiAy ¢ OCTUHATHBIM PUTMOM, BBICTYMAeT
KITFOYEBBIM (haKTOPOM MY3BIKaTBLHOTO Pa3BUTHS. JJaHHBIN QparMeHT COCTOUT U3 TPEX MEePUOIOB:

a (a+a+a) + a* (a*+a'+ad') + a* (a®+d3).
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B ocHOBy »smnmu301a TOJOXKEHA TeMa, KOTOpas TMPEICTaBIIsIeT COOOH JIAKOHHMYHYIO
MEJIOIMYECKYyl0 (GopMyny, amMOUTyC KOTOpPOM orpaHudeH mpenenamu KBUHTHI (I-V crymenu
nana). BbIpa3suTeNbHOCT MHTOHALMOHHOIO MaTepuana YCUJIMBAETCS CUHKOIMPOBAHHBIM
HA4yaJioM U MOCJIEI0BaTEeIbHbIM aKIIEHTUPOBAHUEM KaXKJOTO 3BYKA, YTO MPUIAET MEJIOJUUECKON
JIMHUH HANPsHKEHHO-AVMHAMUYECKUN, WMITYJbCHUBHBIM Xapakrep. B nmanpHelmeMm wucxonaHas
dopmyna moaBepraercss BapHaHTHBIM NpeoOpa3oBaHUSAM, YTO ONpEAeseT OOmuil XapakTep
dbopmooOpazoBanus. C 3Toil TOUKH 3peHus (GopMy paszjiena MOKHO OMPEICIUTh KaK PUTMO-
MEJIOANKO-OCTUHATHYIO, C BBIJEP)KaHHBIMU Menoaue u putMmoM (TtepmuH B. Xomomosoit) [2
c. 145].

OOpa3HbIil CTPOM HCXOJHOIO BapHaHTa OMPENENSAETCS MCIOJIb30BAaHUEM IEPBLIX JIBYX
CTPOK TEKCTa, B KOTOPbIX Hapoj oOpamaercs k lllredany yen Mape, BbIpakas TOTOBHOCTh K
neiicteuro. Menoauueckas ¢popMyiia 3ByUUT TPHXKIBI B MYKCKUX rosocax. IlepBoe nposenenue
BBITIOJIHSET SKCIMO3UIMOHHYIO (DYHKIMIO M TOpydeHo naptuu 6acoB. [loctenenHoe pacuimpenue
JMarna3oHa M YMEPEHHOE YIUIOTHEHHE (AaKTypbl MPOMCXOIUT 3a CYET BBEICHHS BBICOKHX
MYKCKHX TOJIOCOB BO BTOPOM U TPETheM IpOBeNeHUsX. Tak co3paercss 3P(GeKT HaKOIMICHHS
MOTEHIIMAIBFHOW 3HEPruu, a JaJoBas ornopa Ha MHUKCOJUIAMMCKHUM JlaJ] YCHUIMBAET OLIyIICHHE
apXauKH ¥ SMUYECKOM MOBECTBOBATEIILHOCTH.

Bo BTrOpoM BapmaHTe XOp MO-TIPEeXKHEMY MPEACTaBICH HCKIIOYUTEILHO MYXCKUMHU
rosocamMu. UWCIO MPOBEACHHUN MENOAMYECKON (POpMyINIbI OCTaeTCs HEM3MEHHBIM, OJIHAKO €e
MEPBOHAYAIILHOE H3JIOKEHHE TpaHC(HOPMHUpYETCs: OJHOTOJIOCHAs JIMHUS TEPEHOCUTCS B
BEPXHUH MYXCKOW PEruCTp U 3BYYUT B TEHOPOBOM maptuu. JlanbHelmen GakTypHOEe pa3BUTHE
npuodpetaeT nmoaudoHudecKkuidi xapakrep: Bo BTopom mnposeaeHuu (T 1 — T II) ucnonbs3yercs
HETOYHAss MMHTAIMS [IPH COXPAaHCHHH PUTMHYECKOU (Gopmyisl, a B TpetbeM (B — T Il — T )
BO3BpAlIaeTCs UCXOAHBII BapHaHT TeMbl B 0acy, MOJYEPKUBAIOIINNA CBS3b C NMEPBOHAYATIHHBIM
TEMaTU4YEeCKHUM KOHTypoM. JlMHaMudeckoe HapacTaHHWE YCWJIMBAET OIIYIIEHHE BHYTPEHHEH
cOOpaHHOCTH U BOJIEBOW HAIIPSKEHHOCTH.

Tperuii BapuaHT CTaHOBUTCS KYJIbMHHAIIMOHHBIM Ha JAHHOM J3Talle JApamMaTypruiyecKoro
pasBepThiBaHus. [103THYECKUI TEKCT 3BYUUT MOJHOCTHIO: K PaHEe HKCIOHUPOBAHHBIM CTPOKaM
N00aBIISAIOTCS 3aKJIIOUUTENbHbIE oOpamenus (7ara-ntreaga se indreapta...; Tofi pe tine te
asteaptal), BIepBbIE B XOPOBYIO TKaHb BBOJAATCA JKEHCKHE TOJI0OCA, YTO NPUBOAUT K
CYIIECTBEHHOMY PACIIMPEHHIO TEMOpPOBOTO CIEKTpa M YCHJIECHHUIO 3BYKOBOW HACHIIIEHHOCTH.
JlamoBasi opraHu3alys OCHOBBIBAECTCS Ha TMOJIUMOAANBHOCTH — OWMOJATBHOM JIUTUICKO-
MHKCOJIUJIMUCKOM J1aZie, COOTHOCUMOM ¢ mnoaraiasHckuM Jagom (FO. Xononos) [4 c.24] u

akycruueckuM sagoM (1. Koroyrek) [5 c. 58].
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XopoBas (akrypa oboramaercs okTaBHbIMH yaBoeHusiMu (B — A, T — S), npunaromumu
3BYY4aHUIO TEMOpPOBYIO SPKOCTb M IUIOTHOCTb. | apMOHMYECKHMH S3BIK XapaKTepH3yeTCs
npeobaaaHieM KBapTOBO-KBHHTOBBIX U CEKYH/IOBBIX COYETaHM Ha (JOHE OCTUHATHOW TOHUKHU
0o B 0Oacy, oOecre4ynBamNeii YCTOWYMBOCTh W BHYTPEHHEE HANpPSKEHHE MY3BIKAIBHOTO
pasButus. TonanmpHbI capur oT C-dur k D-dur ycunmBaeT OUIyIIEHHE 3MOIMOHAIBHOTO
oAbeMa.

Crnenyromasi OpKeCcTpOBO-Xopeorpaduueckas HMHTEPIIOAUS BBICTPOCHA B  IPOCTOU
nByxdyactHoi ¢opme b (b+c) + ¢ (et+fte). Ilpu coxpaHeHHH PUTMHUYECKOTO HMMIYJIbCa 37ECh
JKCIIOHUPYETCS] HOBBIM TEMAaTUYECKUI KOMILIEKC.

[Tocne uHTEpIIOAMK MPO3BYYaBUINE BapUAHTHI BO3BPALIAIOTCS B MPE0OpPa30BaHHOM BHUJIE,
o0pa3ysd CTPYKTYpHYIO apKy CII€Hbl: IOBTOPHOE 3BYYaHHME TPEThEro BapUaHTa CMEHSETCS
MOSIBJIEHUEM YETBEPTOro B TOHaJIbHOCTH ES-dUr B monmmpoHMYeckH pa3BHTON (akType. 3aTeMm
ClleyeT ellle OJIHA MHTEPJIOIUs, B KOTOPOM KOMIO3UTOP pa3BHUBAET MaTepuasl BCTYIUICHHUS:
PUTMHYECKH aKTHBHBIM CJIOW YyJIAapHBIX HMHCTPYMEHTOB B3aMMOJICHCTBYET C OPKECTPOBOM
Maccoi, (opMHpys HapacTaHWE TapMOHUYECKOW BepTHKaIH. VCrmoiap30BaHHME PaCHIMPEHHOTO
yIapHOTO COCTaBa OPUEHTHPOBAHO HAa BOCCO3/IaHUE AKyCTHYECKOTo 3¢dekTa Imyma 00eBoro
TaHIa ¢ Tonopamu. PutmMo-nonudoHnyeckass 0CHOBA JONOJHIETCS KIACTEPHBIM Tpe3BydeM ES-
dur B juanasoHe mnATM OKTaB (€S-€S°), YTO MpUIAET 3BYYAHUIO HPOCTPAHCTBEHHYIO
MacIITabHOCTb U MOArOTaBINBAET KYJIbMUHALIMIO.

Bo3BpaiiieHe TpeTbero BapuaHTa BBIIOJIHIET POJb KOJbl. 3[1€Ch KOMIIO3UTOP oOpalaercs
K BEpPTUKAJIbHBIM CTPYKTYpaM IIOBBIIIEHHOW T'apMOHMYECKOM IIOTHOCTH — CEKYHIOBBIM
KOMIUIEKCAM, CIYIIEHHBIM aKKOpJaM M 3JIeMEHTaM OMaKKOPAUKH, (OPMHUPYIOUIMM MOIIHBINA
KYJIbMMHALIMOHHBIM AaKIEHT. B 1enom creHa BbICTpaMBacTCs Kak €IUHOE, IMOCTYHATEJIbHO
HapacTrawolee ACHCTBHE, B KOTOPOM OCTHHATHBIM PUTM M HENPEPBIBHO DPAa3BUBAIOLIUICS
TEMaTUYECKHH KOMIUIEKC — B JUHAMHUYECKOM, TeMOPOBOM U PETrMCTPOBOM pACIIMPEHUH —
¢dopmupyroT 00pa3 MOOWIN30BAaHHOIO, TOTOBOTO K 00pbOe Hapoaa. Bo3Hukaroiiee cocrosiHue
KOJUIEKTUBHOM JK3aJIbTallMM CTAHOBUTCS HMTOIOBBIM HSMOLMOHAIBHO-CMBICIOBBIM aKLEHTOM

3IIHU30J4a.

13380: 100181

B onuueckoil My3bIKaTbHOW Jpame KpyMHBIE HCTOPUYECKHE COOBITHS OOpeTaroT
XYyJI0’)KECTBEHHOE BOIUIOIIEHUE YEpe3 B3aUMOJCUCTBUE HHAMBUIYAIBHBIX M KOJUIEKTUBHBIX
nepcoHaxeit. OOpa3 Hapoaa BO BTOpoM JeiictBuu omepsl ['eoprus Mycru Stefan cel Mare
MPHOOpPETaeT CTaTyC CaMOCTOSITEILHOTO APaMaTypruieckoro CyObeKkTa, CliocCOOHOTO HE TOJBKO

OTpa’XaTb HCTOPHUUYCCKUC IIOTPACCHHA, HO U AKTUBHO BJIMATH Ha SMOIMUOHAJIIBHO-CMBICJIOBYIO
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atMocdepy nmeiictBus. Uepe3 CHUCTEMY XOPOBBIX SIMU30J0B KOMIIO3HTOP PACKPHIBAET HIMPOTY
SMOIMOHAIIBHOTO JMana3oHa HApOJHOTO CO3HaHUS — OT OTYASHHOIO IUladya U MOJIUTBEHHOTO
06paH_IeHI/I$I K BBICHICH CHIIC A0 COCTOAHUA CAUHCHHA, TYXOBHOI'O HOII’béMa u MO6I/IJII/I3aI_II/II/I.
Jpamatyprusi BTOPOro JIeHCTBHS TPAKTOBaHA KaK MOCTENICHHOE BOCXO0K/IEHUE HAPOJIHOTO JIyXa —
OT TPAru4€CKoro rnoTpsACCHUA K CO60pHOMy CAUHCHUIO, OT BHYTPCHHETO CMATCHUA K aKTUBHOU
T'OTOBHOCTH K 60pb6€. Htoroseim XYOOXKCECTBCHHBIM AKICHTOM CTAHOBHUTCA COCTOSAHHC
KOJUIEKTUBHOU SK3aJIbTAIlMM, B KOTOPOM HapoJl MPEACTaET HE MacCOW, a CHIIOHN, oOJiamaromen

BHYTPEHHHUM JOCTOMHCTBOM, BOJIEH U TYXOBHOM YCTOMYHUBOCTBIO.
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Paccmampugaomest Memoobl pabomvl KOMROZUMOPA C UCMOPUKO-KYIbIYPHIM MAMEPUATIOM U CHOCOObL
Ghopmuposanust MHOLOCIOUHO2O XYO0HCECMBEHHO20 NPOCMPAHCIEA.

B yenmpe uccnedosanus naxoosmes couunenus ,,Moment bacovian”, ,, Codul Enescu”, ,, Cantari
orientale”. , Inchinare lui Dimitrie Cantemir” w» ,Un viaggio immaginario”, & xomopuix
UHMEPMEKCMYAbHble  C8S3U  BbICHIYNAIOM  BAJNCHBIM KOMNOHEHMOM KOHYENMYAIbHO20 MbIULCHUS.
I". Yobany evicmpausaem OpUSUHATbHYIO CUCMEMY 83AUMOOCUCMEUs. KVIbIMYPHLIX NIACMO8, COeOUHIS.
JumepamypHule, My3blKAIbHO-UCMOpUYeCcKUe U SMHOKYIbmypHble ucmounuku. On uzbezaem npsamo
YUMAMHOCMU, UCNOAb3YSL CIMULe80e MOOCIUPOBaAHUe, MEeMAMU4ecKue aunio3ul, Keasuyumuposanue u
PEKOHCMPYKYUIO  OSUYECKUX CMPYKMYP U UHMOHAYUOHHBIX MOoOeell, XAPAKMePHuIX O PA3HbIX
mpaouyuil.

Knioueswie cnosa: I'ennaouii Yobany, cumgponuueckue npouzsedenus, UHmepmeKcmyaibHoCnb,
KOHYenm, Xy00x4cecmeeHHblll OUAN0e

In creatia simfonicd a lui Ghenadie Ciobanu diferite epoci si universuri stilistice intrd intr-un
dialog estetic unic. Metafora ,,arhivi a memoriei” reflectd particularititile gdndirii sale artistice,
sugerdand un spatiu in care codurile culturale sunt conservate, reinterpretate si actualizate. Articolul
examineazd metodele prin care compozitorul lucreaza cu materialul istorico-cultural si modalitatile de
formare a unui spatiu artistic stratificat.

In centrul cercetarii se afla lucrarile ,,Moment bacovian”, ,,Codul Enescu”, ,, Cdntari orientale”.
. Inchinare lui Dimitrie Cantemir” si ,,Un viaggio immaginario”, in care relatiile intertextuale
reprezintd un element important al gandirii conceptuale. Gh. Ciobanu construieste un sistem original de
interactiune a straturilor culturale, reunind surse literare, istorico-muzicale si etnoculturale. El evita
citarea directd, utilizand modelarea stilistica, aluziile tematice, cvasicitarea si reconstructia structurilor
logice si a modelelor intonationale caracteristice diferitelor traditii.

Cuvinte-cheie: Ghenadie Ciobanu, lucrari simfonice, intertextualitate, concept, dialog artistic

In the symphonic works of Ghenadie Ciobanu, different historical epochs and stylistic layers enter
into a distinctive aesthetic dialogue. The metaphor of the “archive of memory” reflects the specific
features of the composer’s artistic thinking, suggesting a space in which cultural codes are preserved,
reinterpreted, and actualized. The article examines the composer’s methods of working with historical
and cultural material, as well as the ways of shaping a multilayered artistic space.

The focus of the study is on the works Moment bacovian, Codul Enescu, Cdntari orientale.
Tnchinare lui Dimitrie Cantemir and Un viaggio immaginario, in which the intertextual relationships
function as an essential component of conceptual thinking. G. Ciobanu constructs an original system of
interaction between cultural layers by integrating literary, music-historical, and ethno-cultural sources.
He avoids direct quotation, instead employing stylistic modeling, thematic allusions, quasi-gquotation, and
the reconstruction of logical structures and intonational models characteristic of different traditions.

Keywords: Ghenadie Ciobanu; symphonic works; intertextuality; concept; artistic dialogue

BBenenune

CumboHUYECKHE TPOU3ZBEIACHUS 3aHMMAIOT BaXHOE MECTO B TBOPYECKOM HACIEIUU
I'ennaaus Yobany, mpenctaBisist coboit oOnacTb, rae HauOolsiee TMOJHO Peau3yloTcs ero
¢bunocodcko-scretnueckre uaed. OHU OXBAaTHIBAIOT COYMHEHHUS Pa3HBIX >KAaHPOBBIX BHJIOB:
cuMGOHHUH, TIOOMBI, CUM(POHUYECKUE KAPTUHBI, OPKECTPOBBIE LUKIBI — MpPEAHA3HAUYCHHBIC IS
007b1I0T0 CUM(OHUYECKOTO UM KaMepHOTo opkectpa. HecMoTpst Ha pasHOOOpa3ue MaciTaboB
U (opMalbHBIX peElIeHUd, Bce OHU OOBEAMHEHBI KOHIENTYaJbHON HAMpPaBICHHOCTHIO U
BBICTPANBAIOTCS KaK pa3MbIIIUICHUE O (DyHIaMEHTAIBHBIX OTHOIICHHUSIX Y€JIOBEKA C MHPOM.

B ocHoBe cumdonundecknx counnenuit I'. HobaHy 4acTo JIKUT OMpPEIEICHHBII KOHIIETIT,

KOTOPBI JTMOO CKPBITO (hOpMUPYET 0Opa3HBI CTPOI MPOU3BeIeHUs, TUO0 MPSAMO 0003HAUAETCs
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B 3aroJIoBKax, KOMMEHTApUAX M aHHOTAIMSAX. DTU KOHLENTbl MOKHO Pa3/€IUTh Ha HECKOJIBKO
TPyl B 3aBHCHUMOCTH OT UX UAEGHHOro cojepxanui. Haubonee yCTOWYMBBIMU H
MIOBTOPSIOLIUMUCS SIBJISIOTCA TPU KpyIHBIE mapbl kareropuii: Yenosek u llpupona, Uenosek u
Kynbrypa, HenoBek u YHHUBEPCYM.

Konuenr «Yenmosek u Ilpupona» oTpaxaer B3aUMOIECHCTBUE YEJIOBEKA C MPHUPOIHBIMU
CTUXHMSIMH; 37IeCb 00pa3 TpUPOAbI CTAHOBUTCS MeTa(opoil BHYTPEHHETO MHpa YeIIOBEKa.
Konnenr «YenoBek M YHHBEpCyM» peanu30BaH B IIPOU3BEICHUSAX, OPHUEHTHUPOBAHHBIX Ha
MeTa(u3NYeCcKOe OCMBICIEHHE NPOCTPAHCTBA, BPEMEHH, CTPYKTYpPhl MUPO3JaHUSI U OTHOILIEHUN
yenoBeka ¢ mupoM. Konunenrt «Yenosexk u KynbTypa» 1m03BOJSET KOMIIO3UTOPY BCTYIIATh B
JMAJIOT C XY/I0’KECTBEHHBIM HACJIEIUEM IPOLUIOT0, KYyJbTYPHBIMH TPaJULUsAMU U (UTypaMu
JPYrUx aBTOPOB. DTH TpU KOHILIENTAa 00pa3yroT cBOEOOpa3Hyto Tpuamdy, rjae UenoBek BbICTymaeT
LEHTpalIbHOM TOuYKOW otcuera, a Ilpupoma, KymeTypa m YHuBEpcyM — TpeMsi OCHOBHBIMH
chepamu ero OBITHITHOTO OTIBITA.

Lenes nanHOM cratbum — paccMmoTpeTh KoHuent «Yemoek m KyneTypa», KOTOpBIH
peain30BaH B psje KIIOYEBBIX cUM@oHUYeCKuX MpousBeAaeHuil ['ennamus YoOany. B nentpe
BHUMAaHHs — MEXaHU3MBbl PabOThl KOMIIO3UTOpA € KYIbTYPHOH MaMATbIO, HHTEPTEKCTYaIbHBIMU
CBSI3IMH, CTHUJIEBBIMH «OTTOJIOCKaMW» pa3HbIX 3I0X, a Takke CIOCOObl, KOTOPbIMHM 3Ta

KYJIbTYpHasi MHOTOCJIOHHOCTb MIPEBPALAeTCs B XyJ0’KECTBEHHYIO KaTETOPHUIO.

1. UuTepTEeKcTyaJbLHOCTh KaK MeTOA MbllLIeHus. Ha coBpemenHOM 3Tane oOpaiieHue
KOMITO3UTOPOB K HUHTEPTEKCTyalbHBbIM B3aUMOACHCTBUSIM, CTHJIEBBIM MOJEISM U JIUAJIOTY
«CBOETO» U «UY)KOTO» CTaHOBHUTCS 3aKOHOMEPHBIM. DJTO CBA3aHO C OCBOEHHEM OIPOMHOTO
HUCTOPUKO-KYJABTYPHOTO MAacCHBa IMPOLUIOTO, OKAa3bIBAIONIMM BJIHUSHHE Ha MOCIEAYIOIIHNEe
MTOKOJICHHUS.

HHTepTeKcTyallbHOCTh ~ BBICTYMAET  BaKHEUIIEH  XapaKTEpPUCTUKOM  COBPEMEHHOM
ACTETUKH, BIMSIOMIEH Ha MPHUHLUIB MY3bIKAJIbHOTO MbIIUIeHUs. llosBnstoTcs MOHATHS
«KyabTyposoruyeckuii  Meton» (B. TapHomonbckuii), «METaMCTOPUYECKUNW THII CTUIIS».
A. lauTKe mHcal, 4TO MEpUOJ MOCTMOJCPHU3MA «CYMMHUPYET, COIMOCTaBIIET U OLEHUBAET
IPEJIIECTBYIOIIEe B €JUHOM HaJUCTOPUYECKOM KOHTEKCTe», (OpMHpYsS KYyJIbTypy, TIe
B3aHMOJICHCTBYIOT LIEJIbIC TPAIUIMK H 3HAKOBBIC CTPYKTYPhI pasHbIx dmox [1 c. 127].

B pesynprare pasnuuHble KYJIBTYPHO-HUCTOPUYECKHE IUIACTBI BCTYNAKT B CIIOXHBIE
B3aMMO/IEHCTBHS, 00pa3ysl MHOTOCIIONHHBIE CMBICIIOBbIE KOHCTpYKIMU. Kak oTmeudaeT B. UnHaes,
nolo0Hasi 3CTETUKA MOPOXKJIaeT 0co0yto aTMochepy «MEpLAIOLIMX CMBICIOBY, BO3HUKAIOIIYIO
IpU BOCIPHUATHH IUIIOPATMCTUYECKOTO M aMOMBAJIEHTHOTO MOCTMOJIEPHHCTCKOTO TEKCTa [2

C. 42] B stux YCIOBUAX MCKTCKCTYAJIbBHOC CKPCIIUBAHHUE «CBOCTO» U «TYKOI'0» CTAHOBUTCA
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aZiekBaTHOW (OPMON Xy/IO’KECTBEHHOTO BBICKA3bIBAHUSA, OTPAXKAIOWIEH IeIeHTPUPOBAHHBIN
XapaKTeP COBPEMEHHOIO MUPOOLLYILIEHHUS.

Takum 00pa3oM, UCIIOJIb30BAaHIE MHTEPTEKCTYaIbHBIX CBA3€H B MY3bIKAJIIbHOM HCKYCCTBE
IIPOJIMKTOBAHO  HUCTOPUKO-KYJIBTYPHBIM  KOHTEKCTOM U OTpaXaeT  WHJIUBUIYaIbHOE
MUPOTIOHUMaHKUE KOMITo3uTopa. Kaxxaplii aBTop (opMHUpyeT COOCTBEHHYIO CHCTEMY IPUEMOB U
METO/IOB, COOTBETCTBYIOLIYIO €r0 (HI0COPCKO-3CTETHUECKUM YCTAaHOBKAM M XY/I0>KECTBEHHOMN
KOHLIEIIIUN KOHKPETHOTO COYMHEHUS.

B cumponnueckux npousseneHusix ['ennanus YoOaHy pa3iavuHble 3M0XH BCTYNAOT B
CBOEOOpa3HbI 3cTeTHUecKuil auanor. Meradopa «apXuB MaMATH» OTPaXaeT OCOOEHHOCTH
XYZO0KECTBEHHOTO MBIIIJIEHUs KOMIIO3UTOpPA, MpeArojaras MpPOCTPAHCTBO, TIAE KYJIbTYpHbIE
KOJIbI COXPAHSIOTCSA, IEePEOCMBICINBAIOTCA W akrTyanusupyrorcsa. Konnent «Yenmosek u
Kynbrypa» — oamH w3 Kimo4yeBbIX B TBopuecTBe [. UoOaHy; MHTEpTEKCTyalbHbIE
B3aMMO/ICHCTBUSI MPOHU3BIBAIOT MHOTHE COYMHEHHS U CTAHOBSTCA OCHOBOM KOHIENTYaJIbHOTO
MbiieHns1. OcoOSHHO SPKO 3TO MPOSIBISIETCS B yeThIpex counHenusx: Moment bacovian, Codul

Enescu, Cantari orientale. Inchinare lui Dimitrie Cantemir m Un viaggio immaginario.

2. Moment bacovian®®: amamor mupososspenuii. Moment bacovian s ¢oprenuano u
cumponnueckoro opkectpa (1998; mpembepa — 20.06.1998, KummneB) oObeauHsET
CIENYIONIYI0 TpHaAy KYyJbTYPHBIX NPOCKIWi: mo3Thueckue oOpa3el J[xopmke bakosun,
IyXOoBHbIE TOWCKH Yapip3a A#B3a M KpacodHas 3BykoBas modTuka Kioma JleGroccn.
TBopuectBo bakoBum, NponuTaHHOE pPa3IUYHBIMU TpajallUsiIMU TPYCTH, BBICTYHAaeT Kak
HUCTOYHUK  OMOLMOHAJIBHOTO  MpOoCTpaHcTBa  counHeHus; [. Yobany  Bocco3maer
MICUXOJIOTHYECKYI0 aTMocdepy o0pa3oB PyMBIHCKOTO mosTa-cuMmBoiiucTa. llostuka Y. AiiB3a
BOIUIONIAeTCS B BUAE Mojenu Quiiocodcekoro Bonpoianusa. Kak 1 aMepukaHCKUid KOMIO3HUTOD,
I'. Yobany 3amaercss BOIPOCOM O CMBICIE OBITHS, HO HE JaeT MPSMOT0 OTBETa, MPOJIOJKAs
noucku uctuHbl. KoHHoTammu k TBOopuecTBY [lebroccu nexxar B 00JAaCTH MHPOBOCIPHUSTHS,
MepeceyeHns] KOHIICTIIMOHHBIX YCTAHOBOK: €IMHCTBO Makpo- U MHUKPOKOCMa, YEeJIOBEKa U MHUPA,
00IIedCTeTHYECKOE OTHOIIEHHWE K 3BYKY, MCIOJb30BaHUE CXOJHBIX MPUEMOB B OpraHU3alUU
TeMaTu3Ma (paccpeqOTOYCHHBI TeMaTh3M, B KOTOPOM 3HAYMMBIMU CTAHOBSITCS OTHEIbHBIC
3BYKH, UHTOHAIIUU, UHTEPBaJIbl, 000POTHI).

IMpousBenenne Moment bacovian HammcaHo B KOHTHHYaJIbHO-KOHTPAcTHOH (opme,
COCTOSIIIEH M3 IIECTH Pa3AeNoB, CBA3aHHBIX €IUHON JpaMaTypruyeckoil muaued. Kommosuims

OCHOBBIBACTCA Ha PpPaBHOIIPABHOM B3aHMMOACHCTBUM CTaOMIBHBEIX U MOOMIIBHBIX D3JIEMEHTOB

18 PaspepHyTblil aHanM3 OTHENbHBIX COUMHEHUH, PACCMATPUBAEMBIX B HACTOSIIEH CTaThe, NPEACTABIEH B
myonukanusx [ 3, 4].
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(GOpMBI C TOCTOSIHHBIM KOJIEOaHHEM «YCTOWYMBOCTH» M «HEYCTOHYMBOCTH». B ocHOBe
MY3BIKQJIBHOIO $I3bIKA JIEKUT MHUKPOTEMATHU3M: KOPOTKHME MOTHBBI (0koyio 10 TemaTuuecku
3HAYUMBIX JJIEMEHTOB), SIBJISIIOILIMECS CAMOCTOSITEIbHBIMU HWHTOHALMOHHBIMU «aTOMaMm»,
B3aMMOJICHCTBYIOT TI0 MPHHLOUIY UEMHOro pa3BepThiBaHus. Dakrypa crpaTu(uIMpOBaHa,

MHOT'OCJIOMHA, YTO YCHUJIMBAET OUIYIICHUE BHYTPEHHETO JBUKCHUS.

3. Codul Enescu: oopa3 [Ipyroro aBropa. Codul Enescu mis ctpynnoro opkectpa (2007,
npembepa — 26.05.2007, KuminHeB) siBisieTcs CBO€OOpPa3HbIM «METAaTEKCTOM» O PYMBIHCKOM
knaccuke xopmxe DHecky. KoMmo3uTop cTpeMHTCs HE PEKOHCTPYHPOBATh CTUIIL JHECKY, a
MPUOJIM3UTHCS K €T0 BHYTPEHHEMY MUDY, «MY3bIKAIBHBIM KoJam». I'. Yobany cam ompexaensier
9TH 3JIEMEHTBI KaK «CTBOJIOBBIC KJIIETKH» — CTPYKTYPBI, KOTOPhIE MOTYT JaTh JKU3Hb HOBOMY
TekcTy [5 c. 18].

B counHeHNH OTCYTCTBYIOT TOYHBIE ITUTATHI (KPOME OJHOTO HEOOJIBIIOrO (parMeHTa), a
MPUMEHSIOTCSl CTHJIEBBIE QIUTFO3MM Ha HECKOJBKO COYMHEHHWH PYMBIHCKOTO KOMIIO3UTOPA,
OTICPUPOBAHUE S3BIKOBBIMH MOJICISIMU B BHUJC NMPEOOPa30BAHHBIX WHTOHAIMOHHBIX (OpMYIT H
MOJIMIIAZIOBEIX 00pa30BaHUI, BOCCO3/IAHHE JIOTHYECKUX IMPOTOTHUIIOB-KOJOB MY3BIKA DHECKY,
TaKUX KaK MOHOTEMAaTHYEeCKUH METOJ], OCHOBAHHBIN Ha TpaHCPOPMAIIMU WHTOHAIIMOHHOTO si7pa,
COCTOSIIIETO M3 KOHTPACTHBIX AJIEMEHTOB, ocobas rerepodoHHO-nIoNMpoHnYeckas (akTypa,
COBMeIAIOIIAs TeMOpOo(aKTypHYIO nudGepeHITTPOBAHHOCTD c (hYHKIIMOHAITEHOM
MOOMJIBHOCTBIO MEJIOINYECKHUX TOJIOCOB, MHTCHCUBHASI XpOMATU3aIUs MaTepraa.

I'maBHast ujes mpom3BeleHHsI 3aKIFOYaeTCcs B CO3laHuM oOpas3a [lpyroro aBropa: 3TO He
MoJIpayKaHWe, HE CTHIW3aIsl WIM KOJUIAXK, a MOMbBITKA «BYYBCTBOBAHHS», SMIIATHH, KOTJa
KOMITO3UTOP OCTaeTCss COO0M, HO TPH 3TOM «IpHOIMKaeTcs» k Mupy DHecky. Codul Enescu —
pUMep CUMOMOTUYECKOMN MOJIMCTIIIUCTUKH, KOTJ]a B3aUMOJICHCTBHAE TIPOUCXOIUT KU3HYTPH», &

HC ITYTCM BHCHIHCTO KOHTpACTA.

4. Cantari orientale: nokiaonenue Jimutpuio Kauremmpy. B Cantari orientale.
Tnchinare lui Dimitrie Cantemir mnst cumdonmueckoro opkecrpa (2013; mpembepa — 26.10.2013,
Kummues) I'. Yobany obOpamaercs k ¢urype Jmutpus Kanrtemupa — rocrogaps MosaoBsl,
MBICJIUTENIS, TEOPETHKA U CO3JATeNsl OOIIMPHOTO PYKOMHMCHOTO COOPHUKA BOCTOYHOW MY3BIKH.
KoMImo3uTop co3/aeT CTUIM3AIMI0 BOCTOYHOTO HACIIEANs, OMHPasCh HA MOHOAUNHYIO TIPUPOIY
TYPEIKO# MY3bIKH, HO HE KOTIUPYS €¢ OYKBaIbHO.

KitroueBble MPHHIAIGI, JISKAIIHE B OCHOBE COYMHEHHS — OTO IOMEBOYHAS MEJIOINKA,
BapUAHTHOCTh U MOHOHMHTOHAI[MOHHOCTb, SIBJISFOIIAsICA OCHOBOW MOHOHHM B MyramHO# (opme.

CounHeHHe MpeaCcTaBIseT co00il 0AHOYACTHYIO (GOpMy, B KPYITHOM IIJIaHE JENSAIIYIOCS Ha JIBa
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pasnena (m neBsATh cekuuii). CB0OOAHOE BapHAlMOHHO-BAPHMAHTHOE PAa3BUTHE ONMHMPACTCS Ha
COBMEIICHHE KOMIIO3UIIMOHHBIX (YHKUMH: JH000€ TOSBICHHE OTHOCUTEIHHO HOBOTO
TEMaTHUYECKOT0 MaTepuasa yXe COACPKUT B cede npoaponkeHHoe pa3sutue (F0. Tromun).
Bonpmoe 3HaueHWe MPUHAUICKHUT JIAAOBBIM MPUHIIAIIAM Pa3BUTHS, YTO TAKKE SBISETCS
XApaKTEPHOM YEpPTOM BOCTOYHOW MY3BIKHA: OTCYTCTBYET CTpOras TOHAJIbHAs HeEpapXusl,
BEYIIYIO pPOJIb UTPAIOT TETPAxXOpibl, MEHTAXOPAbl M TEKCAaXOpP.bl, MPOUCXOIAUT MOCTOSIHHOE
nanoBoe oOHoBNeHHE. TeMOpoBast OpraHn3aius HATOMHHAET BOCTOYHBIN aHCaMOJIb: CTPYHHBIE U
JIepEeBSTHHBIE JTyXOBBIE BEIyT YHHCOHHYIO JIMHUIO, yAapHble (POPMUPYIOT PUTMHUYECKUH CIOH B
nyxe Typenkoit ycynb. Cdntdri orientale. Inchinare Iui Dimitrie Cantemir — st0 He
STHOTpaduIecKasi peKOHCTPYKIIUS, a MOJIETbh MEKKYIbTYPHOTO THAJIOTA, B KOTOPOM BOCTOYHBIN

MEJI0ANU3M BSaHMOILCﬁCTByeT C MHAUBHUAYAJIbHBIM CTHUJIEM KOMIIO3UTOPA.

5. Un viaggio immaginario: myremectBue kak Meradopa mamsaru. Coumnenwe Un
viaggio immaginario mms crpynnoro opkecrtpa (2000; mpembepa — 03.06.2000, Kurimnes)
MpeACTaBIsIeT COOOM CBOEro poja MyTEmIeCTBHE MO MY3bIKAIBHBIM dmoxaMm Hrammu. OHO
OpPraHW30BaHO KaK KOHTPACTHO-COCTaBHAs KOMITO3WIMS W3 IIECTH pa3/eioB, KaKIBIH W3
KOTOPBIX COJCPKHT aJUTFO3MI0 Ha  ONPEICICHHBI  CTHJIb: BH3AHTUHCKAs MOHOMIMSA,
HEOKJIACCHIIN3M, POMAHTHYECKUH CTHIIb, aBTOPCKOE MEPEOCMBICIICHIE UTATBIHCKUX KAHIIOH U
MaJIpUrajioB. B COBpeMEHHOM BOCHPHITHH OHU IMPEACTAIOT KaKk 0000IEeHHBI 00pa3 MpoILIoTo.
Temaruveckue 3JeMEHTBI, H300paXKarOIINe TOXH, MIPEJICTABICHBl MUMOJIETHO U OTIOCPEI0BAHHO
— 3TO HE CTHJIMCTUYECCKHUE KOIUH, a MPEIOMIICHHbIC 00pa3bl — «IaMsITh O CTHJISIX», YCIIbIIIAaHHAS
CKBO3b TIPU3MY aBTOPCKOTO «sD».

B o6nHoBaennoit Bepcuun 2023 roma Le canzoni che mi lasciano (IZecnu, komopwie mens
noKuoaom) KOMIIO3UTOP TEPEKOMOMHUPYET MaTepuall, OCTaBJISISI TOJBKO JUPUYCCKHE
(dparmenThl. My3bIKa MpeBpalacTcss He B MYTEHIECTBHE, @ B HOCTAJILIMYECKOE BOCIIOMUHAHUE, U
KyJbMUHAIIMEH CTAHOBHUTCS pasfen ¢ TekcroMm llerpapku. DTO MSTKUH JKECT YBaXKCHHUS K

UTAIBIHCKOM Tpaaumuu — poaune bel canto.

BuIBOABI

Takum oOpa3om, B KaxJ0M H3 pacCMOTpeHHBIX mpousBeaeHuil I'. Yobany dopmupyet
WHIUBUAYAIbHBI KOMIIJIEKC MPUEMOB M METOJOB, HauOojee TOYHO OTBEYAIONINIl HIEeHHO-
XYI0KECTBEHHOW KOHIIETIINHU COYMHEHHsI. JTO TO3BOJISIET 0000IMIUTh OTyYeHHbIE HAOMIOIeHUS
1 chOpMYyTUPOBATH CIECAYIOIINE BHIBOIBIL:

1. Konment «YenoBek u KynbTypa» sBisieTcs OAHMM W3 CHUCTEMOOOpa3ymOIIMX B

cuMm@onnueckoM TBopuecTBe l'eHHamuss YobaHy M peanusyeTcs uepe3 HHTEePTEKCTYaJbHBIN
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AUAJIOr C JIMTCPATYPHBIMHU, MY3BIKAJIbHO-UCTOPUUCCKUMU U OTHOKYJIIBTYPHBIMU HCTOYHHUKAMU.
OOpaienne K KyIbTypHOW MaMATH HE HOCUT WJUTIOCTPATHBHOTO WJIM IIMTATHOTO XapakTepa, a
CTaHOBHUTCS CIIOCOOOM (PHUI0COPCKOTO OCMBICIICHUS HICTOPHUECKOTO U XY/I05KECTBEHHOTO OIBITA.

2. IHTepTeKCTyalbHOCTh  BBICTYNIaeT HE KakK YacTHBIM TpueM, a Kak MeToJ
KOMIIO3UTOPCKOTO MBIIIJICHU, onpeﬂenﬂ}omnﬁ XapakTep B3aHMOIICﬁCTBPI?I C KYJIbTYPHBIM
nacinenneMm. B coumnenmsix Moment bacovian, Codul Enescu, Cdntdiri orientale. Inchinare lui
Dimitrie Cantemir u Un viaggio immaginario I'. Yo0any u30eraet mpsMoro IHTHPOBAHWUS,
npeanovuras CTUJICBOC  MOJCIIMPOBAHUC, KBa3uIIMTATHI, AJUIIO3U W PCKOHCTPYKIUIO
JIOTMYCCKHUX U MHTOHAIIUOHHBIX IMPOTOTUIIOB PA3JIMUYHBIX TpaHHHHfI. Tem caMbIM @OpMpreTCfI
MHOTOCJIOHHOE XYJ0’KECTBEHHOE TPOCTPAHCTBO, B KOTOPOM «UY)KOE CJIOBO» BKIIOYACTCS B
COBpeMCHHBIfI KOHTCKCT U ICPEOCMBICIIMBACTCS CKBO3b IIPU3MY aBTOPCKOTO «sI».

3. B xaxxgom u3 mpousBeneHuii konnent «Yemnoek n KymbTypa» packpbIBaeTcsl uepe3
0co0yI0 MOjIeb auajora ¢ mponutbiM: (uaocodeko-ncuxoiornyeckyro (Moment bacovian),
sMmaTuitHO-MHTpoctekTHBHYI0 (Codul Enescu), mexkyneTypryto (Cdntari orientale. Tnchinare
lui Dimitrie Cantemir) u acconnatuBHO-MeMopuanbhyto (Un viaggio immaginario). ITpu stom
KyJbTYpHBIE IIJJACTHI HE MPOTHBOIOCTABISIFOTCS JAPYr APYry, a COCYIIECTBYIOT B (opme
«BHYTPEHHETO JIHAJIOTay, JTUIIEHHOTO BHEITHETO CTHIIMCTHYECKOTO KOHTPAcTa.

Meradopa «apxuBa TaMsATH» IO3BOJIIET 00OOMHUTH OCOOCHHOCTH XYI0XKECTBEHHOTO
MbinuieHus: [eHHamust YoOaHy, B KOTOPOM KyJIBTYpHOE Haciieaue He (QHUKCHpYyeTcs Kak
3aBepIICHHBIA IIacT, a (QYHKIMOHUPYET KaK JHHAMUYECKas CHCTEMa, CIIOCOOHas K
TpaHchopMau 1 00HOBIeHHIO. [Iponuioe B ero My3bIke CTAHOBUTCSI ICTOYHUKOM TBOPYECKOM
SHEPTUU M TPOCTPAHCTBOM MEXKKYJIBTYPHOTO M MEKBPEMEHHOTO JHAajora, aKTyaJbHOTO JUIs

COBPEMECHHOTI'O XYA0KECTBCHHOI'O CO3HAHUA.
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Poezia lui Friedrich Riickert reprezinta un patrimoniu nu doar pentru literatura universald, ci
si pentru arta muzicald. Creatiile marelui poet german au fost alese sa fie puse pe muzicd de cdtre
Johannes Brahms, Franz Schubert, Hugo Wolf, Richard Strauss, Clara Schumann, Robert Schumann,
Gustav Mahler si multi altii. In atentia autorului este ciclul vocal ,,Myrthen”, op. 25 de Robert
Schumann, semnat in anul 1840 pe versurile poetilor europeni F.Riickert, W.Goethe, G.Byron, J.Mosen,
H.Heine, Th.Moore, R.Burns si C.M. Fanshawe. Fiind alcatuit din doudzeci si sase de cantece, unde
fiecare miniatura vocald este o compozitie independentd, ,, Myrthen” devine o adevarata paleta de
armonii si sentimente, care prin limbajul sau muzical ne deschide lumea poeziei europene. Autorul
propune o analiza a particularitatilor conceptuale si interpretative ale lieduri-lor, scrise pe versurile lui
Friedrich Riickert (,, Widmung”, ,, Lied der Braut Nel”, , Lied der Braut Ne2”, , Aus den Jstlichen
Rosen”, ,,Zum Schluss "), dar si ideilor componistice individuale ale lui Robert Schumann.

Cuvinte-cheie: poezie, Riickert, Schumann, lied, ,, Myrthen”

Friedrich Riickert’s poetry represents a patrimony not only for world literature, but also for
musical art. The creations of the great German poet were chosen to be set to music by Johannes Brahms,
Franz Schubert, Hugo Wolf, Richard Strauss, Clara Schumann, Robert Schumann, Gustav Mahler, and
many others. In the center of the author’s attention is the vocal cycle "Myrthen”, op. 25, by Robert
Schumann written in 1840 on the poems o the European poets F. Riickert, W. Goethe, G. Byron, J.
Mosen, H. Heine, Th. Moore, R. Burns and C. M. Fanshawe. Consisting of twenty-six songs, in which
each vocal miniature is an independent composition, "Myrthen” becomes a true palette of harmonies and
emotions that, through its musical language, opens up the world of European poetry to us. The author
aims to analyze the conceptual and interpretative features of the lieder written to verses by Friedrich
Rickert ("Widmung”, “Lied der Braut Nel”, “Lied der Braut No2”, ”Aus den ostlichen Rosen”, ~Zum
Schluss ), as well as the individual compositional ideas of Robert Schumann.

Keywords: poetry, Rickert, Schumann, lied, ”Myrthen”

Berynienne
[Toa3us @punpuxa Prokkepra (1788-1866) npencrapnser coboii Benuyaiiiiee KyabTypHOE
HacJleue — KaK Ui MUPOBOM JINTEpATypsl, TaK U JUIsI My3BbIKaJIBHOTO UCKyCCTBa. Brlmaronuiics

HEMELIKH MMO9T, MNEpCBOAYMK H II€Aaror BOCTOYHBLIX $3BIKOB, (DpI/I,Z[pI/IX PIOKKepT, ObLI

19 E-mail: a.ghimbovscaia@gmail.com
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YAUBUTEIHLHO OJApEHHBIM JIMHTBUCTOM, 3HABIIMM HE MeHee 44 WHOCTPaHHBIX SI3BIKOB.
WckmounTenbHBIA TaAaHT PIOKKepTa MO3BOIMII €My MEPEBOUTh HA HEMEIKHUH S3bIK apaOCKy¥o,
NEPCUACKYIO, WHIMMCKYIO, KHTAWCKyl0 MH(OJIOTUI0O U TOA33UI0 C COONIONEHUEM CTHIIA,
xapaktepa, ToHa U (opmbl mepBouctoyHuka. MmenHo Onaromaps Opuapuxy Prokkepry,
HEMEIIKOM YHUTaTeJIsIM CTajdd JOCTYIHBI Ha POJHOM S3bIKE TaKWE IPOU3BEICHUSA, Kak:
nepenoocenus I azeneu /cenaneoouna Pymu (Ghaselen des Dshelaleddin Rumi, omyOIuKkoBaHBI
B 1915); mepeBon nunakruueckoi mosmel Caamau [ yaucman (1850—-1851, onyonukoBana B 1894)
u bycman (1849-1850, onyonukoBana B 1882), mepeBoa nosmel @upnoycu Pocmen u Cyxpab B
12 xuurax u3 snoca [llax-name (1838; mocmyKuil 0CHOBOM JIsl PYCCKOTO TIEPEBOJIa STOM MOIMBI
B. A. XKykoBckuMm); nepeBon ¢ apabckoro s3bika KopaHa; mepeBos ¢ CaHCKpUTa 3MM3070B U3
Maxabxapamur (1838, 1839), pasmbinuieHus 06 uHaAMCKOW Qunocopuu — kaura Myopocme
opaxmanos (Die Weisheit der Brahmanen, B 6 Tomax, 1836-1839) [1].

Norann Muxasne @puapux Prokkept (Johann Michael Friedrich Riickert) poaucs 16 mas
1788 rona B ropose [lIBaiindypt B cembe aaBokara. @puapux ObUT CTAPIIUM W3 BOCBMH JIETEH,
YETBEPO M3 KOTOPHIX yMepiu B AeTcTBe. OKpYyKEHHBIN 3a00TOM W JTIOOOBBIO CBOMX POIUTENICH,
MaJIBYMK POC 3I0POBBIM M KpenkuM. HecMoTpsi Ha TO, 4To ProKkepT ydmiicsi B JAEpEBEHCKOU
mkojie B O6epnaypunrene (Dorfchule in Oberlauringen), rne oOpa3zoBanue OBLIO JTOBOJBHO
CKPOMHBIM, MECTHBIN CBSIIIEHHUK MO3HAKOMUJI MajlbduKka ¢ apeBHUMU s3bikamMu. C 1802 roma
Opuapux yumics B rumHazum B IlBaitHdypre, a B 1805 romy mocrynun B BropnOyprckumii
yauBepcuteT (Universitit zu Wiirzburg), rme mo HacTOSHHUIO OTIA M3ydal IpaBo. Prokkept
JOBOJIBHO OBICTPO OCO3HAI, YTO €r0 MPU3BAHUE COBEPIICHHO B JPYroM, a UMEHHO, B JINTEPAType
u ¢unonorun. Tak, B 1810 roxy mosT mepeexan B Meny, rie yxe depes roj GIECTAIIE 3aIUTHI
JTUCCEPTAIMIO Ha CTENeHb NokTopa Dissertatio philologico — philosophica de idea philologiae
(®unonoruveckas aguccepramus — puaocodus ob uaee unonorun) 2 c. 8.

B KauecTBe YacTHOTO JIGKTOpa PIOKKEpT B TeueHHE JBYX CEMECTPOB Nperojasan B Mene,
re YuTal Kypchl MHQOJOTHH, METPUKH KIACCUYECKMX W HEMELKHX S3bIKOB, a TaKxke
UHTEpIpeTupoBan mnpousBenenus Jcxuna, Codoxia, Apucrodana u ap. B 1816-1817 romax
pabotan B penakuuu Morgenblatt (Y1penunss razera) B Lltyrrapre. Iloutu Bech 1818 ron on
npoBen B Pume, a 3atem Heckonbko jer xkuin B KoOypre (1820-1826), rme mHoro mwmcain,
MEPEeBOJMII M COBEPIICHCTBOBAN CBOM 3HaHUA B opueHTanmuzMe. B 1826 romy Proxkepr Obin
Ha3Ha4YeH Tpo(eccOpoM BOCTOYHBIX SI3BIKOB B DPIaHTEHCKOM YHHBepcutTeTe, a B 1841 romy
MIPUIIIAIEH HA aHATOTHYHYIO JOJDKHOCTh B bepnuH, T7e OH Takke cTall TAWHBIM COBETHUKOM. B
1849 rony on ocrasui npodeccopctBo B bepnune u nepeexan B momectbe Hoiizec Henaneko ot

Ko6ypra, [AC JXUJI BIUIOTH 0 CBOCTO yXOJa.
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JluteparypHasi AeATeNbHOCTh ProKkepra MHOrorpanHa. Hawano ero xapbepbl COBHAJIO C
nepuoioM, koraa ['epmanus 6oponocs ¢ Hanoneonosckoit apmueit (1813-1815 rr). ITo mpocsbe
ponuTtenell Prokkept octaiics goma Bo BpeMs BOMHBI. OcCTpble NEpEXUBaHUS [103Ta OTPAKEHBI B
BoeHHOI nosme Geharnischte Sonette (bpornpoBannbie coHeTsl), omyonukoBanHoi B 1814 roxy
B Deutsche Gedichte (Hemenxue ctuxu) mox mnceBmoHumom Pperimynna Paiimap (Freimund
Raimar).

HecMmotpst Ha 1O, ur0o @puapux ProkkepT omyOJMKOBall HECKOJIBKO AMUYECKHX I[OAM U
HCTOPHUYECKUX ThEC, yCIeXa OH A0OmIICsS Onaromapsi CBOUM JIMPHYECKUM CTUXaM, B YAaCTHOCTH,
coopuuky Liebesfriihling (Becna mo0OBu), omybnukoBanHOMY B 1844 Tomy, HamucaHHOMY BO
BpeMs ero yxaxkuBaHu# 3a Jlyn3oi Butxayc (Luise Wiethaus), cBanp0a ¢ kKoTopoit cocTosiyiach B

1821 rony.

®puapux Prokkepr, Podept u Kiapa lllyman

[Toa3uss @punpuxa Prokkepra, oOmamgaronias OCOOBIM MEIOAM3MOM, H300peTaTeIbHOM
METPUKON M HEMOBTOPUMBIMH CJIOBECHBIMH (DOpMyJIaMH, CTajla UCTOYHUKOM BIOXHOBEHUS IS
Benuuanmux koMro3utopoB XIX u XX BekoB, a umenHo: ®panna [1lydepra, Podepra [llymana,
Horanneca bpamca, I'yro Bonbda, Puxapna Illtpayca, ®enukca Mennenbcona, ['ycraBa
Manepa u np.

st PoGepra lllymana mostuueckuii mup @punpuxa Prokkepra crayn ocHOBO# Oonee uem
natuaecsaTH mnpousBeneHuit. Kommosutop, kak u ero cympyra, Kiapa, mpoHUKIHCH 0CO00i
cUMIaThed M yBaXXCHHEM K IO3TY, O YeM C YBEPEHHOCTHIO MOXHO CYIUTh IO CIEAYIOIIUM
ucropudeckuM ¢pakram. B HosOpe 1841 roga Obut omyOnukoBaH Kpyr nieceH Liebesfriihling, op.
37, ma ctuxu Opunpuxa Prookkepra. B 3Hak 01aromapHOCTH TMMOAT NpPHCIAT Cylpyram
CTUXOTBOPEHHE, OSCKHU3 KOTOPOTO, BBIPE3aHHBIM U3 HEU3BECTHOIO KCTOYHUKA, XPaHUICS
Po6eprom u Knapoit Illyman B ux cBameOHOM aHeBHHKe. OHO 3aKaHYMBAETCS CTPOKAMHU:
«[Ipumute Mot OmaromapHocth, / Jlaxke ecnu wmup, / Kak korga-to, OTKaXeT MHE B
6naromapuoctu! / W ecnu Bbl mpumere OnmaromapHocTs, / Torga u s momyuy cBoro» («Nehmt
meinen Dank, /Wenn auch die Welt,/Wie mir einst, ihren vorenthilt!/Und werdet ihr den Dank
erlangen,/So hab ich meinen mit empfangen») [3 c. 6].

B sauBape 1844 roma, mepen cBoumu ractpoisimu B Poccuto, IllymaHsl BCTpeTHWIHCH €
Prokkeprom B bepnuue. B nmyreBom nueBHuke Knaper Illyman coxpanwiace 3anuch: «Hamm
cienyrolue BU3UTHI OblTH K Mapun JluxteHmTeliH (cTapa U XOJO[HA, KaK BBIPA3HWICS O HEl
PobGepr) u x @punpuxy ProkkepTy — BeluKoNemHas TOJIOBa, yM, Kak y 3akoHonatens. OH

BCTPETUJI HAC OYCHbL paAylIHO, C OOJIBIINM HHTCPECOM paccCIipalamBall O ((HepI/I» U IIPUTTIACUIT
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Hac B cBoe mMmeHue B Heiizee, 63 T'otel. MeHst odeHb paayer, uro PoGepr mo3Hakomuiics

MMEHHO C 3THM YeJIOBEKOM, KOTOPOTO OH BCET/Ia TaK JIOOMI Kak modsra» [4 c. 97].

Muprsl, op. 25

B nanHOll crathe paccMmarpuBaeTCsl BOKaIbHBIM LMK Myrthen, op. 25, HanuCaHHBINA
Iymanom B 1840 romy B kauecTBe cBajeOHOrO mojapka cBoeil HeBecte Kiape Buk. B smoxy
Bo3poxaenusi 1BeThl MUPTa CUMBOJU3UPOBAIN BEUHYIO JIOOOBb U CYIPYKECKYIO BEPHOCTb.
Hukn cocrour wu3 26 1eceH, KaxJas BOKaJbHas MMHMATIOpAa KOTOPOTO  SIBIISETCS
CaMOCTOSITENIbHBIM TTpou3BefieHreM. OcTaHOBUMCS Oojiee MOAPOOHO Ha 5 MECHAX LMKIA, B
OCHOBY KOTOPBIX MOJIOKEHBI cTUXU Ppunpuxa Prokkepra.

Boxkanbaas mununatiopa Widmung (410 B IIepeBOJIe ¢ HEMEIIKOTO 03HAYAET «ITOCBSIICHUE)
SIBJISIETCS TIEPBBIM Mpou3BeneHneM nukia. 1. JKutoMupckuil XapakrepusyeT 3TOT HOATHYECKUI
TEKCT cleAayromumM obpazoM: «CtuxoTBopeHue Prokkepra — BOCTOp)KEHHBIN Audupamo Jr0OBH.
B My3bike MIUPOKOTO MEIOJUYECKOro IBHMKEHHS — TOT K€ CBETIbIM madoc, Ta ke JTylnieBHas
ycTpeMiI€HHOCTh. He ToibKo B TeMe, HO ¥ BO BCEH KOMITO3HIIMU 3aMETeH OOJbIIoN pa3Max» [5 c.
586].

[Ipuikas, Oypnsmas ¥ 3MOIMOHAIbHAs MO CBOEH OOpa3HOCTM MHHMATIOpA HamucaHa B
TOHAJIBLHOCTHU AS-dur B IpoCTON TpEXIACTHOU Popme. ABTOpCKasi PEKOMEH Al K UCTIOTHEHHUIO:
Innig, lebhaft (MHTUMHO, O)KMBJICHHO). DHEPrUYHbBIE apIeHKUO B (POpTENMaHHON MapTUH 3a/1at0T
HACTPOEHHUE, XapaKTep U TEMIIOPUTM BCTyIUIeHUs. BokanbHasi mapTus 3By4UT HE MEHEE SIPKO.
Kommnosutopckue pemapku B BHUJIE aKIEHTOB, IITPUXOB, May3 JOBOJBHO TOYHO BBICTPAMBAIOT
o0pa3 IIaBHOTO reposi — AIMOLUMOHAIBFHOTO, UCKPEHHET0 M aOCOJIFOTHO YECTHOTO B MPOSIBICHUU
CBOMX 4YYyBCTB. MecTtoumenue du (Thl), 3By4alllee €ABa U HU B Kaxzaou crpouke, [llyman
OTMEYaeT akIIeHTOM, HO He Be3Jie, a IMEHHO nepes] ciioBoM Welt (Mup), mogyepkuBast og00HbIM
o0pa3oM 3HAYMMOCTb TOTO, KOMY IIpeqHa3HaueHO TocBsmieHue. LleHTpanpHBI pa3men
MUHUATIOPbI, HANHCAHHBIA B TOHAIbHOCTH VI Hu3KOM cTyneHu E-dur, 3BYy4UT SIpKO U
KOHTPACTHO: TMOCPEICTBOM IMYIbCAIlUU IOJIOBUHHBIX M YETBEPTHBIX HOT 3aMEIJISETCS TEMII,
TeCCUTypa TMOHUXKAETCA NPAKTUYECKH Ha OKTaBy, a apleKUpoBaHHAs (HakTypa MNapTUU
¢doprennaHo cMeHsieTcst akkopaoBoi. IlogoOHble W3MEHEHUs MPOAWKTOBAHBI CMBICIOBBIM
HarnonHenueM necHu: Du bist die Ruh, du bist der Frieden, Du bist vom Himmel mir beschieden
(Tel — mokoi, Tel — yMHpOTBOpEHHE, Thl MHE HEOOM NpeHa3HAYeHa). 3aKIIOYUTEIbHbIN pa3en
MUHHATIOPBI 3ByYHUT C TEM K€ BOJHEHHMEM, UTO M BCTYyIJICHHE. ABTOpCKasi pemapka steigend und
eilend (Bo3pacTarolie 1 yCTpeMJIEHHO) YCUIIMBAET 3MOIMAIBHBIN I'PaJyCc, HE OCTaBIsIsl HU TEHU

COMHCHHA B IMOJJIIMHHOCTU YYBCTB. Crout OTMCTUTH, YTO KaK JAJd TI0JoCa, TaK H I
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(dopTennaHo, OYeHb BAXHO NMPUICPKUBATHCS ONPENEIEHHBIX CTUIMCTUYECKUX TOHKOCTEH, Kak,

Hanpumep, He Kpuuaiue f, Xopomiast apTUKYIISALIUS 1 HE CIUIIKOM IIUPOKKUE 3aMeJICHUSI.

Lied der Braut Ne 1 (Ilecub nesecmut)

2 mapra 1840 r. PoGepr Lllyman oTmpaBmi pykomuch AaHHOW MuHHaTiOpbl Kiape Buk,
HaxXOZsIIecsT BMECTE C MaTeppl0 B KOHIEPTHOM Type B [aMmOypre, co clexyromum
koMMeHTapueM: «Takol TEeKCT MOXET 3acTaBUTh MEHS IUIakaTh, OH TakK MIyOOK B CBOEH
npocrote» [6 c. 2]. IlecHs HanucaHa B TOHaNbHOCTH G-dur B MpOCTON TpEX4YacTHON (opme.
Komnosutopckast pexomenpanusi sehr innig, nicht schnell — o4eHb WHTHUMHO, HE OBICTpO.
Kommenrtapuit PoGepra Illymana odeHb TOYHO nepenaérT COCTOSHUE, C KOTOPBIM HYXKHO
UCIOJIHATh MUHHATIOpy. HeBecTa HCIBITHIBaET CMEIIaHHbBIE YyBCTBA: OHA IMOJIIOOMIA MYKUUHY,
uaer k anrapro. E€ cepalie HamonHeHO M000BBIO U OJIaroAapHOCTHIO K MaTepu, O KOTOPBIX OHA
HEXHO NMPU3HAETCSA eHl.

OTMeTUM HEKOTOpble OCOOEHHOCTH BOKAJIbHOTO HCIIOJIHEHHMS 3TOW MHUHHUATIOpPHL. Jl7s
TIEBUIIBI, TIPEKJIC BCEr0, OYCHHh BAXXHO BBHICTPAMBaTh ()pa3bl MIMPOKO, HA XOPOIIEM JBIXaHUH U
MBICIIUThH C MEPCIEeKTUBOM, TaK KaK MO3THYECKasi OCHOBA MpEeIycMaTpUBAET MHOXECTBO Iay3 B
BHUJE 3aMAThIX. Jpyroil BayKHbIA HIOAHC — 3TO MYHKTUPHBINA puTM. Hanmpumep, B TpeTbeM TakTte, B
noBTOpsroIIeMcs ciioBe Mutter (Mama) HEOOXOIMMO MPOTIETh €r0 MATKO U 0e3 aKIICHTUPOBAHUS,
9TOOBI HE JpOOUTH M Oe3 TOro KOpOTKylo ¢pa3y. B ueTBEPTOM TakTe CTOMT BHUMATEIHHO
OTHECTUCh K HOTE «pe» MEepBOM OKTaBbl, TaK KaK HEOOJIbIION HUCXOMSIIMN CKAYOK MOKET

CIIPOBOILIMPOBATH HEPOBHOE 3By4aHHe BOKaIbHOU uHuu (Ilpumep 1).

Ilpumep 1. R. Schumann, Myrthen, op. 25

Lieder der Braut.

Aus dem Lichesfrihling von F. Ricker?.

Ne 11, L
Andantino.

Sehr inndg. ,‘#fﬂ’if sehnell
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Pedale

[Tomo6ueIit »ddext emé Oonplne ycunuBaeTcs Ha (OHE NEIUKATHOTO, MPAKTHYECKH
HEBECOMOTO COMPOBOXKJEHUSI (HOpTENUaHo, KOTOpoe OydeT TAKOBBIM MPAKTHYECKH 0 KOHIA
MuHUaTIOpel. Kpome TOro, BokanbHas mapTus He Ayonupyercs y GopTenuaHo, cosaaBas
ompenenéHHbIe CI0KHOCTH B MHTOHUPOBAHUU BOKANLHOUM mapTuu. Eie ouH BaKHBIN MOMEHT —
9TO yKpamieHus. X B MHUHHATIOpEe Bcero 4erbipe. (s Toro 4yToObl OHM 3BydYalal OPraHU4HO,
HY)KHO HCIIOJIHAT UX C «XOJOJHOU TOJIOBOM U TOPSYUM CEPALIEM»: YETKO, B POKYCE U C IMOIIHEH
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NErKOro Tpemera, TOTAa M BOKAIBHO M KOMIIO3MIIMOHHO MHHHATIOpa OyaeT paBHOLECHHOI.
[Maptust oprennano — TpéxronocHass U TPeOyeT OT MCIOJHUTENS HU CTOJBKO TEXHHUYECKOU
BHUPTYO3HOCTH, CKOJIBKO MPAaBUJIBHOTO 3BYKOBOTO OOpamyeHHs — Tymie. B 5eBoil pyke 3By4HT
aKkopaoBas (axkTypa, B IpaBOil — Ta K€ TapMOHHMs, HO B (opMe JIOMaHbIX apnemkuo. [lay3sr Ha
CWJIBHOM J10Ji€ B IpaBOM pyke, KaKk Obl MMHUTHUPYIOT IPEPHIBUCTOE JbIXaHUE, XapaKTepU3ys
B3BOJJHOBAHHOCTh YCJIOBHOM TepOMHH. B 3aKiIrouMTENhHON (pasze, TECCUTYPHO SIBIISIOLICHCS
KYJIbMUHAIIIOHHOW ISl TIE€BUIBI, (OPTENUAHO IyOIHpYyeT BOKATBHYIO NApTHIO W TUIABHO

3aBepluIaeT MUHUATIOPY MOCTIIOANEH, OCHOBAaHHOM Ha 001mux popmax nuxenus (Ilpumep 2).

Ilpumep 2. R. Schumann, Myrthen, op. 25

ritard.
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ritard.

Lied der Braut Ne 2

BokayipHas MUHHATIOpA HAIMMCAaHA B IPOCTOM TPEXIACTHOU Popme, B TOH k€ TOHATBHOCTH,
YTO W TpenbiAyIias, HO C HHBIM CMBICIOBBIM HAaloJHEHUEM (HEBeCcTa IPOCHUT Marb He
TPEBOXKHUTBCA O CBOEM OymymieM). JIByXITOJbHBIH METp M akkopjoBas (akTypa B MapTUU
(dboprenraHo NPHUIAOT 3BYYaHHIO YBEPEHHOCTH, CIIOBHO HAaIllOMHUHAsI IIIar'd HEBECTHI K aJITapro, a
BOKaJbHAsl MapTHUsi 3BYYUT AOBOJBHO POBHO, clepkaHHO. [lo cpaBHeHHIO C mepBoil mecHein
HEBECThI, B MapTuu (GopTenuaHo BOKaIbHasl JIMHUA TyOnupyercs, o0lerdyas Kak MHTOHHPOBaHUE,

TaK U JOCTHUXKCHUC aHcaMOJIEBOI CIIaKEHHOCTH.

Aus den Ostlichen Rosen (H3 Bocmounuix po3)

MuHuaropa sBiIsieTcs PEANOCIeIHEeN B LIMKIIE, IEPEHOCS UCTIOIHUTENEH U CITylaTenei B
MHp BOCTOYHOM mo033uu. Jlupuueckuil 1uka Bocmounvie poswr (Ostliche Rosen, 1822),
MIPOAOJIKAIOIINN ICTETUKY 3anaono-eocmoynozo ousana (West-ostlicher Divan, 1819) W.B.
['ére, saBnsgerca HavyasioM mno3THYECKOTO opueHTanu3ma O. Prokkepra. BpoxHoBussach
TBOPYECTBOM TMEPCUACKMX TMO3TOB, PIOKKEpT UCMONBb30Bal >KaHpbl Ta3edd W KaCbLIbl,
FapMOHUYHO COYeTass HX C XapakTepHbIMM YepTaMU HEMEIKOW HapOJHOM NECEHHOCTH.
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[TpunepxuBasch TpaguIUii BOCTOYHOM IMO33MHM, ITI€ OCHOBHBIMH T€MaMH BBICTYNAIU JIOOOBB,
KpacoTa, pasMblnIeHHs o Obituu, Aus den Ostlichen Rosen sBnIsercs OuYeHb HEKHBIM
MpU3HAHUEM B 4YyBCTBaX. MMUHMATIOpa HamKCcaHa B TMPOCTOW TpéxdyacTHOU dopme, e€
ToHaTBHOCTh — Es-dur. Pekomennmammst kommno3urtopa ruhig, zart (cnokoitHo, HeXHO). C TOUKH
3peHusi TMHaAMHUKHU, BOKaJlbHas MMHMATIOpA JOJKHA 3BydaTh JOBOJBHO caepxaHHo. lllyman nHe
yKa3zaja HU ojHoro f, nump p, ycunuBash MO3TUYECKUN CMBICI CPEICTBAMH I'POMKOCTHOM
TUHaMUKU. [71aBHBIN repoil mpu3HaETCsl B CBOMX YYBCTBAX, HO OYE€Hb POOKO U 3aBYalIMPOBAHHO.
B TexHuueckoM IUIaHe A TEBMLbI/IEBIA HE JOHKHO BO3HUKHYTh HCIHOJHUTENIBCKUX
TPYAHOCTEH: TecCUTypHO BCE Oosiee dyeMm yaoOHO I Toyioca, a mapTusi (GoprenuaHo — He
CIIO)KHAs;, TOpa3Jo BaKHEE MepeaaTh CMbICIOBYIO HAllOJIHEHHOCTh 3BYKOBOTO oOpa3a. PoBHOCTH
U TPEeACKa3yeMOCTh 3BydaHHs Ja€T BO3MOXKHOCTb KaK HCIIOJIHUTENSIM, TaK M CIyLIATeINsM,

IMEPEHECTUCH KyAa-TO OYCHb AAJICKO, 3a0BITh O MHPCKOM M MOPA3MBICIIMTh O IIPEKPACHOM.

Zum Schluss (3axnrouenue)

[locnennsiss MuHMATIOpa BOKalbHOTO LMKiIa Myrthen, op. 25, HanucaHa B TPOCTOMH
JIBYX4acTHOW (opme, B TOM Ke TOHAIBHOCTH, YTO M TIEpBasi, CO37aBasi TEM CaMbIM TOHAJIbHYIO
apKy BceMy Kpyry neceH. ['oioc u goprenuaHo mpakTHYECKH BCET/Ia 3BydaT B YHUCOH. [ 1aBHas
CIIOKHOCTh B HCIIOJTHCHHWM MHWHHATIOPHI, HA MOUW B3WIA, 3aKJIIOUAETCS B OYCHb XOPOIIEeM
aHcaMmOie MeXay rosocoM u (opTenuaHo, KOTOphbIe, HAUWHAs CO BCTYIUICHHSI, JBWKYTCS B
YHUCOH, HamomuHas xopajid. B manHoit mecHe PoGepr Illyman ToHkO mnepema€T HE MPOCTO
CMBICJIOBO€ HAIIOJIHEHHUE MOATUYECKOM OCHOBBI, HO MPEXKJIEC BCETO COCTOSIHHUE. DTO — HE 3€MHas
M000Bb MEXJYy MYXKYMHOW W JKCHIMHOW, a JyXOBHas CBsI3b mnepen borom: Hier in diesen
erdbeklommnen Liiften, wo die Wehmut taut, Hab ich dir den unvollkommnen Kranz geflochten,
Schwester, Braut! (30ecv, 6 smux 3emubix 8030bixanusx, 10e epycmv maem, cnoeno poca, A

cnién mebe HecogepuienHwlll Benok, cecmpa u negecmal).

BrniBoabl

Takum o00pa3oMm, Ha ypOBHE PIOKKEPOBCKHUX BOKAIBHBIX MHUHHATIOP BHYTPHU IIHKJIA
Myrthen, op. 25 mpocnexxuBaeTcsi onpeAenEHHas 3aMKHYTasi TOHallbHasl Joruka — As-dur — G-
dur — G-dur — Es-dur — As-dur. Ecnu mnosiBieHne TOHAJIBHOCTH Es-dur BIIOJNHE 3aKOHOMEPHO,
BBICTpaWBasi TOHHMKO-JIOMHHAHTOBBIE OTHOIICHHS, TO yXoA B G-dur n00aBlsSeT CBEXYIO
TOHAJIBHYIO Kpacky, oOwenauHsas nBe mnecHu Hesectsl. C Apyroil CTOpOHBI, MOHUXKEHUE
TOHMYECKOTO 3ByKa Ha TIONTOHA MOXKHO TpPaKTOBaThb KaK TIPHUEM, [OJTYSPKUBAIOIINAN

OMOIMOHAJIbHOC CMATCHHUEC YCHOBHOﬁ TCpOUHU CTUXOB PIOKKCpTa.
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B nenom, nos3us @puapuxa Prokkepra B BOKaabHOM 1HKIe Myrthen, op. 25 npeacTaBieHa
[IlymaHOM CBETJIO U KU3HEPALOCTHO. Bce MUHMATIOPBI HANTMCAHBI UCKIIOYUTEIIBHO B MaXXOPHBIX
TOHAJIBHOCTSX, BOIUIOLIAsl CaMble YMCTbIE U MCKPEHHHUE UyBCTBA, KOTOPBIE MOI'YT MCIBITHIBATH

TOOSIIIe cepa.
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Articolul analizeaza rolul fundamental al comunicarii nonverbale in constructia discursului scenic
al monodramei contemporane. Studiul investigheaza trei directii majore: raportul dintre tdcere si
corporalitate, functia gestului ca ,,text performativ” si dinamica relatiei dintre spatiu, obiect si corp in
absenta partenerului de scend. Pornind de la teoriile lui Ray L. Birdwhistell, Rudolf Laban, Lehmann,
Erving Goffman, Konstantin Stanislavski, Antonin Artaud si Erika Fischer-Lichte, articolul demonstreaza
ca monodrama dezvoltd o logica semioticd proprie, in care corpul actorului devine principalul generator
de sens, iar elementele nonverbale capatd o autonomie dramaturgica si performativa. Concluzia
subliniaza faptul ca nonverbalul nu doar completeaza discursul verbal, ci il reconfigureaza,
transformand monodrama intr-un spatiu privilegiat al expresivitatii corporale si al teatralitatii post-
dramatice.

Cuvinte-cheie: monodrama, comunicare nonverbald, performativitate corporald, gest, semioticd
teatrala

The article examines the fundamental role of nonverbal communication in constructing the scenic
discourse of contemporary monodrama. The study explores three main dimensions: the relationship
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21 E-mail: tartausvetlana2022@gmail.com
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between silence and corporeality, the function of gesture as a “performative text”, and the dynamics of
the interaction between space, object, and body in the absence of a scene partner. Drawing on the
theories of Ray L. Birdwhistell, Rudolf Laban, Lehmann, Erving Goffman, Konstantin Stanislavski,
Antonin Artaud, and Erika Fischer-Lichte, the article demonstrates that monodrama develops its own
semiotic logic, in which the actor’s body becomes the primary generator of meaning, and the nonverbal
elements acquire dramaturgical and performative autonomy. The conclusion emphasizes that nonverbal
communication does not merely complement the verbal discourse but reconfigures it, making monodrama
a privileged space for corporal expressivity and post-dramatic theatricality.

Keywords: monodrama, nonverbal communication, corporeal performativity, gesture, theatrical
semiotics

Introducere

Monodrama, ca forma teatrald centrata pe prezenta unui singur actor, expune cu O
vizibilitate privilegiati mecanismele nonverbale ale comunicirii scenice. In absenta dialogului
multiplu, a contrapunctelor vocale sau a diversitatii relatiilor interpersonale, corpul actorului
devine principalul purtdtor de sens, iar gesturile, ritmul, privirea, tacerea si proxemica
functioneazi ca elemente constitutive ale discursului dramatic. In acest cadru minimalist, fiecare
miscare capata statut semiotic, devenind atat act de comunicare cat si act de autodezviluire
performativa.

In ultimele decenii studiile teatrale au acordat o atentie sporitd dimensiunii corporale si
nonverbale a actorului, evidentiind modul in care semnele generate de corp, spatiu si obiecte se
constituie Tntr-un ,text vizibil” care poate confirma, completa sau contrazice nivelul verbal al
monologului. Contributiile teoreticienilor precum Ray L. Birdwhistell (kinetica comunicarii),
Erving Goffman (interactiunea ritualizatd), Rudolf Laban (analiza miscarii), Konstantin
Stanislavski (actiunea fizicd), Antonin Artaud (limbajul corporal crud) sau Hans-Thies Lehmann
(postdramatismul si performativitatea corpului) au reconfigurat modul in care intelegem
expresivitatea scenicd si au deschis noi perspective asupra corporalititii in teatru. In aceeasi
directie se Inscrie si opera lui Eugenio Barba, care, prin cercetarile sale asupra ,,nivelului pre-
expresiv’ si prin dezvoltarea antropologiei teatrale, a demonstrat ca tehnicile corporale
extracotidiene constituie fundamentul prezentei scenice si al eficacitatii comunicative a actorului.
Conceptul sau de ,,corp dilatat” — un corp care depaseste limitele utilitare si capdtd densitate
energeticdi — oferd un instrument esential pentru analiza performativititii nonverbale in
monodrama, unde actorul trebuie sd umple singur spatiul si sd genereze tensiune prin gest, ritm si
intensitate corporald. Teoriile Ericai Fischer-Lichte, care definesc corpul actorului drept
»-medium autopoietic” si situeaza performativitatea In zona experientei sensibile,
fenomenologice, completeaza acest cadru conceptual, oferind o perspectivd ampld asupra

modului in care nonverbalul produce sens in monodrama.
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Tn contextul scenei contemporane, monodrama a evoluat dintr-un discurs interiorizat la o
forma performativd complexd, in care actorul manipuleazd simultan coduri verbale si
nonverbale, combinand textul cu energia corporald, intensitatile tacerii si partituri gestuale ce
urmeaza logici proprii. Nonverbalul nu mai este un element auxiliar, ci devine o dimensiune
constitutivd a comunicarii artistice: un sistem de semne instabile, emergente, care se construiesc
contextual, in relatia dintre actor si spectator.

Prin analizarea semioticii nonverbale in monodramad, articolul de fata isi propune sa
studieze modul in care corpul singular al actorului produce sensuri prin gest, miscare, ritm,
proxemica, privire si tacere; sa evidentieze functia performativa a acestor elemente in dinamica
monodramaticd; si sd investigheze felul in care corporalitatea devine un ,text performativ”’ ce
modeleazd receptia spectatorului. Scopul cercetdrii este de a demonstra cd, iIn monodrama,
nonverbalul nu este doar un limbaj al expresivitdtii, ci un instrument dramaturgic, o matrice a

sensului si un factor determinant al experientei teatrale.

Istoricul constituirii teoriei nonverbalului n teatru

Evolutia conceptiilor despre comunicarea nonverbala in artele spectacolului se contureaza
treptat, odatd cu dezvoltarea studiilor asupra corpului, spatiului scenic si expresivitatii
actoricesti. Primele reflectii sistematice apar in contextul cercetdrilor din antropologia gestului si
din semiotica teatrald, care au evidentiat faptul ca teatrul nu se reduce la dimensiunea verbala, ci
opereaza printr-un complex de semne corporale, vizuale si proxemice — dimensiuni esentiale
pentru intelegerea monodramei contemporane. Din Poertica de Aristotel aflam ca in teatrul antic
actorul utiliza un set de gesturi codificate, precum schemata (Termenul deriva din cuvantul
grecesc antic oyfuo (skhéma), care Inseamna forma sau structurd. Exemple de scheme includ
stereotipuri sociale, modele mentale si scripturi.), si isi organiza prezenta vizuala prin opsis (din
greaca veche: dyig este cuvantul grecesc pentru spectacol in teatru), stabilind premisele unui
limbaj corporal cu functie dramatici autonomi. in perioadele Renasterii si Barocului, evolutia
comediei dell'arte si aparitia pantomimei au pus bazele unei ,,gramatici a gesturilor”. Aceste
forme teatrale, originare din Italia, erau caracterizate prin utilizarea mastilor, a improvizatiei si a
unor arhetipuri specifice ale personajelor. Accentul pus pe expresia fizica si comunicarea
nonverbald a permis crearea unui sistem de gesturi si miscdri conventionale care transmiteau
emotii, personaje si rasturnari de situatie. Aceasta ,,gramatica a gesturilor” a avut o influenta
semnificativa asupra dezvoltarii ulterioare a artei teatrale, inclusiv a pantomimei si a altor forme
de expresie scenica In care componenta vizuald joaca un rol cheie.

Secolul al XIX-lea marcheaza prima teoretizare explicita a comunicarii nonverbale, in

special prin sistemul lui Frangois Delsarte, care coreleaza posturile, directiile si tensiunile
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corporale cu starile afective, anticipand cercetarile moderne asupra kinesicii [1]. Modernismul
teatral din secolul XX radicalizeaza aceasta orientare: Craig sustine reducerea rolului textului in
favoarea compozitiei vizuale, Meyerhold dezvoltd biomecanica drept metoda a expresivitatii
corporale pure, iar Artaud revendica un limbaj pre-verbal, capabil sd produca un efect visceral
asupra spectatorului. Grotowski, la randul sau, instituie un ,.teatru sarac” in care corpul actorului
devine sursa principald de semnificatie, fenomen care influenteaza decisiv structurile
monodramatice, unde prezenta unica a performerului solicitd o densitate speciala a gestului si a
energiei scenice.

Dupa anii 1960, semiotica teatrald (Keir Elam, Kowzan, Pavis) oferda un cadru analitic
pentru decodarea sistematica a elementelor nonverbale — proxemica, kinesica, gestica, ritm
scenic — integrand teatrul in paradigma comunicarii nonverbale formulate de Edward T. Hall si
Ray Birdwhistell. Perioada postmodernd si teatrul vizual (Pina Bausch, Wilson, Kantor)
adancesc autonomia nonverbalului, atribuindu-i functii poetice si arhitecturale, in timp ce teatrul
postdramatic conceptualizat de Hans-Thies Lehmann rupe definitiv dependenta dintre
expresivitatea corporala si structura textuali. In monodrami, aceastd evolutie se traduce prin
orientarea spre prezentd, corporalitate si discurs scenic nonverbal, care devin piloni ai

compozitiei dramaturgice si performative.

Tacerea si corporalitatea in monodrama

In structura monodramei, ticerea se constituie ca un element esential al discursului
scenic, avand o functie complexd in orchestrarea tensiunii dramatice si in amplificarea
vizibilitdtii corporalitdtii. Tacerea nu marcheazd o absenta a sensului, ci devine un vector de
intensificare a semnificatiilor nonverbale, un spatiu in care corpul actorului se dezvaluie ca
principalul purtator al mesajului performativ. E. Fischer-Lichte subliniazd ca in teatrul
contemporan tacerea ,,nu goleste scena, ci o umple de prezentd” [2 p. 92], pentru cd permite
spectatorului sd perceapa micro-dinamici corporale precum ritmul respiratiei, tensiunile
musculare sau schimbarile de postura, care devin forme primare de comunicare scenica.

In monodrami aceste manifestari subtile devin si mai pregnante, deoarece lipsa polifoniei
vocale amplificd dependenta de expresivitatea corporald. Actorul nu poate ,,ascunde” corpul in
spatele dialogului; dimpotrivd, orice pauzd vocala aduce corpul fintr-un prim-plan total,
expunandu-1 privirii spectatorului si transformandu-l in sursa principala a semnificarii. Ray
Birdwhistell arata ca tacerea este un moment in care comunicarea kinetica devine dominanta, iar
corpul emite semnale cu o fortd semantica superioarad cuvantului [3 p. 47].

Tn teatrul postdramatic, Hans-Thies Lehmann interpreteazi ticerea ca un gest estetic si

performativ, un ,,act in sine”, care poate suspenda logica narativa si poate genera un timp teatral
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intensificat [4 pp. 162-165]. In monodrami aceasta suspendare devine o strategie dramaturgica
fundamentala: tacerea nu doar incetineste fluxul scenic, ci produce o ,,densitate corporald” ce
modifica perceptia spectatorului. De asemenea, tacerea functioneazd ca spatiu al
autoreflexivitatii, In care spectatorul proiecteaza emotii, tensiuni sau presupuneri asupra corpului
actorului, activand ceea ce Goffman numea ,,interpretarea participativa” a semnelor situationale
[5 pp. 15-17].

Astfel, tacerea devine o forma de comunicare prin corporalitate: un cadru in care corpul
actorului monodramatic poate formula sensuri imposibil de exprimat prin limbaj verbal. Din
aceastd perspectiva, tacerea nu este o pauzd, ci un ,eveniment semiotic” ce reactiveaza

potentialul dramatic al corpului singular.

Gestul, spatiul si obiectul ca text performativ in monodrama

In monodrama, gestul depiseste expresivitatea clasicd si devine un ,text performativ”
autonom, un sistem de semne care structureaza sensuri dramatice ce nu depind de suportul
verbal. In logica semiotici a lui Birdwhistell, gestul reprezinti o unitate semantica integrata intr-
un context relational complex [3 pp. 31-33]. Aceeasi perspectivad se extinde asupra proxemicii,
pe care autorul o descrie drept un sistem cultural si expresiv prin care se comunica intentii,
tensiuni sau pozitionari afective [3 pp. 54-57]. In monodrami, aceste doua niveluri — kinesic si
proxemic — se afla in relatie directa, configurand un limbaj nonverbal dens si autoreferential.

Fischer-Lichte conceptualizeaza gestul ca ,,operare performativa”, capabila sa genereze
realitate scenica si sa modifice perceptia spectatorului [6 pp. 57-59]. Aceeasi logica performativa
este extinsa spatiului si obiectelor, care devin active atunci cand corpul actorului le actualizeaza
potentialul scenic [6 pp. 112-118]. In monodrami, aceasta relatie produce un camp de intensitati
in care gestul, miscarea spatiala si interactiunea cu obiectele se transforma in strategii de auto-
naratiune corporala.

Tn plan tehnic, R. Laban propune o tipologie a miscarii fundamentata pe factori precum
efortul, directia, greutatea si timpul, instrumente utile in elaborarea partiturilor gestuale cu
densitate expresiva ridicata [7]. Aceeasi gandire este reluatd in relatia corp—obiect, prin
conceptul de shape-flow, care descrie adaptarea corpului la forma si rezistenta obiectelor [7]. Tn
monodrama, aceste adaptari devin acte performative ce genereaza nu doar sens, ci $i ritm scenic.

Stanislavski, prin ,,metoda actiunii fizice”, sustine ca gestul constituie ,,miezul actiunii
scenice” [8 pp. 31-33]. Aceeasi perspectivd se regdseste in modul in care obiectele trebuie
integrate organic in viata scenicd, fiind considerate elemente active ale actiunii dramatice [9 pp.
470-475]. Tn monodrami, aceasti organicitate dobandeste fortd suplimentara, deoarece obiectele

pot actiona ca substitut pentru alte personaje sau ca declansatori simbolici.
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Intr-o directie radicali, Artaud reconfigureazi gestul si obiectul ca elemente care nu
reproduc realitatea, ci transmit tensiuni interioare printr-un limbaj corporal expandat [10 pp. 165-
168]. Obiectele devin, in aceeasi logica, perturbatoare ale limbajului, generand ,,metafore
corporale” [10 pp. 89-92]. In monodrami, aceastd corporalitate intensificatd produce ,impact
visceral”: o reactie pre-rationald in spectator, generatd de prezenta cruda, intensificatd si
arhetipald a actorului.

Teatrul postdramatic, in viziunea lui Lehmann, confera gestului statutul de act pur
performativ, rupt de narativ si transformat in ,,semn-eveniment” [4 pp. 84-89]. Spatiul devine, in
aceeasi paradigma, un ,,camp energetic” in care tensiunile corporale produc sens [4 pp. 68-72].
Aceastd perspectivd se suprapune monodramei contemporane, unde gestul, spatiul si obiectul
devin materiale dramaturgice autonome.

O sintezd complexa a corporalitatii actorului apare in conceptia lui Eugenio Barba, care
introduce nivelul pre-expresiv ca fundament tehnic al prezentei scenice [11 pp. 159-164]. Pe
acest nivel se construiesc ,,corpul decis” [11 pp. 60-64] si ,,corpul dilatat” [11p. 128], rezultate
ale tehnicilor extracotidiene care amplificd energia si vizibilitatea corpului. Monodrama
valorificd Intr-un grad maxim aceste principii, deoarece actorul trebuie sa umple singur spatiul
scenic si sd genereze densitate perceptiva prin gest, ritm, tensiune si prezenta.

Prin urmare, in monodrama gestul devine un ,text vizibil”, spatiul se transforma intr-0
suprafati performativa, iar obiectele devin extensii active ale corporalititii. Impreund, ele
formeaza un discurs performativ coerent, capabil sd produca sens, tensiune si afect dincolo de

limitele limbajului verbal.

Concluzii

Demersul de fatd evidentiazd faptul cd analiza monodramei prin prisma metodologiei
semiotice ofera instrumente conceptuale capabile sa decodeze structura profunda a comunicarii
scenice nonverbale. Tntr-un gen in care prezenta actorului este singulard si autosuficients,
interpretarea spectacolului nu poate fi redusa la dimensiunea verbald; dimpotriva, ea solicita o
lecturd sistematicad a ansamblului de semne corporale, proxemice, obiectuale si ritmice care
constituie ,,textul vizibil” al monodramei.

La nivelul stiintelor comunicdrii, lucrdrile lui Ray Birdwhistell privind kinesica si studiile
lui Edward T. Hall despre proxemica circumscriu corpul actorului intr-un cdmp semantic
complex, in care fiecare miscare devine un act comunicativ. In paralel, Erving Goffman arati ca
cadrul interactional produce sens prin comportamente ritualizate, o observatie esentiald pentru
analizele monodramei, unde actorul performeaza simultan si rolul emitatorului, si al cadrului

situational.
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Metodologiile orientate spre corporalitate, precum analiza miscarii la Rudolf Laban,
principiile actiunii fizice la Konstantin Stanislavski sau tehnicile extracotidiene si nivelul pre-
expresiv conceptualizate de Eugenio Barba, completeaza aceasta perspectiva semiotica, oferind o
intelegere a corpului ca instrument de generare autonoma a sensului. in aceeasi directie, viziunea
lui Antonin Artaud asupra limbajului pre-verbal si analiza performativitatii corpului realizata de
Erika Fischer-Lichte sustin ca semnele corporale sunt capabile sd producd impact estetic si
afectiv independent de limbaj.

In teatrul postdramatic, reinterpretat de Hans-Thies Lehmann, semnele nonverbale
dobéndesc statutul de acte performative autonome, in care gestul devine eveniment, iar spatiul se
transformd intr-o matrice energetica a semnificarii. Aceastd autonomie este esentiald pentru
monodrama, unde compozitia scenicd se realizeazd prin acumuldri, tensiuni si intensificari
corporale si vizuale.

Semiotica nonverbalului in monodrama dezvaluie o dramaturgie a corporalitatii, In care
tacerea, gestul, spatiul si obiectele se articuleaza intr-un sistem semnificant autonom, orchestrat
de corpul singular al actorului. Acest sistem nu se supune logicii reprezentarii, ci logicii
performativitatii: actorul nu doar interpreteazd, ci produce sens prin prezentd, intensitate si
materialitate corporald. Astfel, monodrama devine locul privilegiat al unei poeticii vizuale si
kinestezice, un laborator in care corpul devine text, spatiul devine partener dramatic, iar

obiectele devin extensii ale actiunii performative.
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Lucrarea propune o explorare interdisciplinara a imaginarului Sdnzienelor, sarbatoare cu
radacini profunde in cultura traditionala romdneascad, vazuta ca un punct de intdlnire intre mit, ritual si
expresie performativa. Studiul se inscrie in cercetarea mea doctorala si fundamenteaza demersul de
elaborare a spectacolului Noaptea de Sanziene, investigdnd potentialul scenic al acestei traditii. Analiza
comparativa a unor texte literare si dramatice — ,, Noaptea de Sdnziene” de Mircea Eliade, ,, Noptile de
Sdnziene” de Mihail Sadoveanu si nuvela ,, Dragaica” de Fanus Neagu — urmareste modul in care
elementele mitologice si ritualice sunt integrate in structura operei si pot genera forme performative
contemporane. Analiza releva ca literatura devine un spatiu de mediere intre traditie si creatia scenicd,
oferind modele de articulare a simbolurilor, a corporalitatii si a tensiunii dintre profan si sacru.

Cuvinte-cheie: spectacol, ritual, interdisciplinaritate, folclor, simbol, expresie

The paper proposes an interdisciplinary exploration of the imagery of Sanziene, a celebration with
deep roots in traditional Romanian culture, seen as a meeting point between myth, ritual, and
performative expression. The study is part of my doctoral research and forms the basis for the
development of the performance , Noaptea de Sanziene”, investigating the theatrical potential of this
tradition. The comparative analysis of the literary and dramatic texts: ,, Noaptea de Sanziene by Mircea
Eliade, ,, Noptile de Sanziene "by Mihail Sadoveanu, and the short story , Dragaica "by Fanus Neagu—
examines how mythological and ritualistic elements are integrated into the structure of the work and can
generate contemporary performative forms. The analysis reveals that literature becomes a space of
mediation between tradition and theatrical creation, offering models for articulating symbols,
corporeality, and the tension between the profane and the sacred.

Keywords: performance, ritual, interdisciplinary, folklore, symbol, expressions

Introducere
Inradicinati adanc in cultura populard romaneasca, noaptea de Sanziene? reprezinti una

dintre cele mai spectaculoase si bogate manifestari ale imaginarului popular, o sarbatoare in care

22 E-mail: corinabogatu87@gmail.com
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mitul, natura, ritualul si magia se contopesc Intr-un tablou feeric ce ofera un potential inepuizabil
pentru creatori. Lucrarea de fatd se inscrie in demersul meu de cercetare teoretica si artistica,
urmand sa fundamenteze si sa sustina o parte din elaborarea spectacolului Noaptea de Sénziene,
tema fiind ofertanta din punct de vedere a cercetarii interdisciplinare care permite explorarea
intersectiilor dintre: literatura, cultura populara, traditie, ritual si expresie scenica, intr-un cadru
de creatie care reuneste mijloacele teatrului, coregrafiei si scenografiei.

Interesatd de interferentele dintre text, ritual si performativitate, am ales sa dedic acest
studiu analizei unor opere literare si dramatice care valorificd in diverse moduri elementele
acestei sarbatori. Pornind de la specificul cercetarii dedicate relatiei dintre text, ritual si
expresivitate, analiza comparativa a textelor Noaptea de Sanziene de Mircea Eliade, Noptile de
Sanziene de Mihail Sadoveanu si a nuvelei Drdagaica de Fanus Neagu ofera un cadru fertil pentru
a observa modul in care elementele traditionale ale sarbatorii sunt integrate si resemnificate in
arhitectura operei literare. Demersul propus depdseste perspectiva strict literard si exploreaza
potentialul performativ al acestor texte, investigdnd relatia dintre naratiune si spatiul scenic

imaginar, dintre simbol si actiune, ritual si corporalitate.

Perspectiva asupra resurselor spectaculare ale sarbatorii Sinzienelor

Folclorul romanesc abunda in obiceiuri, rituri si manifestari spectaculoase, fiecare cu o
incarcitura simbolici aparte si cu un rol bine definit in viata comunitatii traditionale. Incarcata
de un profund substrat mitologic si folcloric, aceasta sarbatoare constituie un veritabil rezervor
de resurse scenice si estetice, oferind un cadru complex pentru dezvoltarea unor forme artistice
performative. Aceastd manifestare culturald, cu origini ancestrale, integreaza elemente ritualice,
simbolice si estetice, care pot fi valorificate in multiple registre expresive. ,,Sanzienele sunt
percepute de catre locuitorii din zona actualei Romanii ca fiind fiinte de gen feminin, subtile,
volatile, inzestrate cu puteri supraomenesti. Sanzienele sunt generoase cu cei care le respecta, ele
facilitand ca dorintele pamantenilor sa devina realitate (...). Noaptea de Sénziene este o noapte
in care se crede ca puterile cerului se unesc cu puterile pamantului, cele masculine se unesc cu
cele feminine, intr-o armonie desavarsita pentru a descatusa izvoarele vietii si ale creatiei, pentru
a ajuta tot ce e viu s creascd, si se inmulteasca si sa se rispandeasca. In ajun de Sanziene fetele
ce vor sa se marite se intdlnesc cu flacaii ce doresc sd se insoare. Baietii fac ruguri si impletesc
cercuri din ramuri de alun, le aprind si le invart in sensul miscarii Soarelui, cu strigdturi menite a

grabi infaptuirea nuntilor” [1 p. 4].

23 Pe 24 iunie este sarbatoarea crestind a Nasterii Sfantului Ioan Botezitorul (conform calendarului gregorian), dar
este si ziua in care se sarbatoresc Sanzienele sau Dréagaica, o veche sarbatoare populara roméaneasca.
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Caracterul feeric al Sanzienelor confera sarbatorii o dimensiune simbolicd puternica, care
poate fi redata prin mijloace scenice variate. Corpul si miscarea, subliniate prin coregrafii fluide
si gesturi diafane, pot sugera volatilitatea acestor entitdti, in timp ce elementele vizuale,
accentuate prin jocul de lumini, costumele si decorurile minimaliste, pot contribui la crearea unei
atmosfere sugestive. Astfel, codurile traditionale se imbind cu metodele contemporane de
expresie artistica, iar discursul scenic capatd o valoare expresivd multipld. De asemenea,
ritualurile specifice sarbatorii, precum focurile ritualice, dansurile in jurul acestora, Tmpletirea
cununilor din flori, culegerea plantelor de leac, etc., ofera o baza pentru construirea unor
momente Incarcate de simbolism. Aceste acte, care in traditia populara semnifica ciclurile vietii,
purificarea si regenerarea, pot fi transfigurate scenic in simboluri vizuale, conferind spectacolului
un puternic impact estetic si emotional. In plus, dimensiunea spatiald si temporali a sarbitorii
creeazd o relatie directd intre universul uman si cel natural. Aceasta conexiune poate fi redata
scenic prin alternante luminoase si prin simboluri astrale, subliniind interconectivitatea dintre
om, naturd si cosmos. Padurea constituie un spatiu cu profundad incarcatura simbolicd, frecvent
utilizat in sustinerea mitului, fiind adesea reprezentatd in literatura si in ritualul popular ca un loc
sacru al trecerii, al initierii si al intAlnirii dintre lumea vizibild si cea supranaturali. In acest
context, padurea functioneazd ca un spatiu care mediazad trecerea dintre ordinea profand si
registrul supranatural. Caracterul ei ambivalent, simultan protectiv si primejdios, generator de
fricd si fascinatie permite exploatarea contrastului dintre obscuritatea vegetala si stralucirea
coregraficd a ielelor prin lumini si miscare, metamorfoza initiatici. In plus, paleta acustici a
padurii (fosnetul frunzisului, ecoul copacilor) poate sustine dimensiunea muzicald a momentului,
padurea configurdndu-se ca un ,,personaj” in arhitectura spectacolului.

Astfel, aceasta sarbatoare nu este doar o sursd de inspiratie tematica, ci si un suport pentru
elaborarea unei viziuni teatrale si coregrafice complexe, care sa reflecte profunzimea si

multiplele fatete ale patrimoniului cultural roménesc.

Dimensiuni mitice si simbolice In constructia narativa

In cadrul capitolului voi face o analiza comparativi a modului in care elemente ale
sarbatorii Sanzienelor sunt integrate, reconfigurate si transfigurate in trei texte din literatura si
dramaturgia romaneascd apartindnd unor registre estetice diferite. Investigarea literara devine
astfel o etapa prealabild si necesara in procesul de elaborare a unui proiect performativ coerent si
ancorat in traditia culturald, dar deschis la interpretari scenice contemporane. Explorand structura
narativa, dinamica simbolicd si arhitectura imaginarului in aceste opere, putem Iintelege
mecanismele prin care literatura devine sursa pentru creatia teatrald, oferind modele de articulare

a mitului si a ritualului in limbaj artistic.
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losefina Blazsani-Batto observa in cadrul cercetarii sale intitulate Simbolismul solstitiului
de vara. Lecturi comparative ca manifestarile ritualice atribuite sarbatorii Sanzienelor nu sunt
doar un mod de a conserva o identitate colectivd, ci si o sursd de inspiratie pentru constructia
literara: ,Manifestarea ritualicd a mitului este vizibild in practicile folclorice ocazionate de
Sarbatoarea Sanzienelor si reprezintd un reper in afirmarea identitatii localnicilor. Mentalul
colectiv produce texte orale in diverse forme (balade, descantece, basme), cu variate continuturi,
relationate de simbolul solstitial. La nivel individual, atributele specifice devin elemente de
compozitie a textului literar in operele unor autori precum Mircea Eliade si Mihail Sadoveanu. in
acest context, operele lor solicita cititorilor niveluri de lectura diversificate” [2 p. 5].

Lucrarile analizate reflecta, fiecare in felul sau, complexitatea si flexibilitatea mitului. La
Eliade, mitul devine o cheie de lectura pentru o experienta spirituala profunda — padurea si
solstitiul devin repere intr-o cdlatorie interioard, o iesire simbolicd din timp. Apropierea de
fabulosul folcloric se realizeaza, in aceste texte, prin doua directii distincte: la Sadoveanu,
predomind intoarcerea la naturd si reactivarea unei dimensiuni arhaice, aproape originare a
existentei, in timp ce la Eliade se accentueaza componenta feminind a mitului si tema destinului
amoros, intr-o constructie repetitiva, caracteristica scenariului mitic. Alina Bako a analizat
reprezentarile si functiile sanzienelor in proza romaneascd si observa intr-un scurt studiu
comparativ urmatoarele: ,,La Sadoveanu, natura reia ciclul cosmic al regenerarii, prin cufundarea
intr-o stare de letargie vremelnicd. Recunoastem scenariul initiatic, cele doud tipuri de ,rase”
umane, cea ancoratd in realitate, supusd patimii pentru castig, care a uitat legitura cu mitul
arhetipal al cosmologiei (padurea devine un astfel de spatiu fecund si regenerator, contindnd
energii) si magul, inteleptul, initiatul, pazitorul simbolurilor si tainelor care fac incd sa existe
colturi neatinse de barbarie. Ca si in alte proze mitice, Sadoveanu pastreaza schema pe care
brodeazd simbolul analizat. Eliade isi conduce personajele spre acelasi flux al temporalitatii
instabile, asa cum procedeaza in prozele fantastice, prin recursul la imaginea androginului creat
la inceputul lumii, prin valorificarea simbolurilor magice din folclorul roméanesc, prin jonglarea
cu femininul si masculinul si inversarea atribuirii calitatilor malefice sau benefice. Intalnirea cu
Ileana se produce tot in padure, reiterand scenariul magic al Sanzienelor, insa vraja se manifesta
si asupra personajului feminin” [3 p. 21].

In literatura romana postbelici, Fanus Neagu se remarcd prin impletirea elementului
fabulos cu realitatea concreta a satului traditional, recurgand adesea obiceiuri folclorice pentru a
contura diverse trasee. Nuvela ,, Dragaica”, din volumul Cantonul parasit, se inscrie in aceasta
paradigma. Elementele specifice sarbatorii Sanzienelor sunt valorificate prin intermediul
obiceiului traditional al horei Dragaicei. ,,Din spice de grau, sanziene si alte plante fetele faceau

cununi cu care se Tmpodobeau si jucau dansul Dragaicei. Acest dans invoca belsug, precum si
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protectia gospodariilor si ogoarelor. Traditia populard spune cd odatd cu Dragaicele juca si
soarele la amiaza, astfel ca el statea mai mult pe cer decat de obicei” [4 p. 141]. Dupa cum putem
observa, sarbdtoarea reuneste mai multe dimensiuni importante pentru viata comunitdtii rurale:
are un caracter coregrafic, exprimat prin dansul ritualic al fetelor, o functie agrara, legata de
fertilitate si abundenta recoltelor si o functie sociald, prin care se faciliteaza formarea cuplurilor
si anticiparea casatoriilor. Fanus Neagu integreaza acest dans ritualic in structura narativa a
nuvelei, folosindu-1 ca element de decor etnografic, dar si ca mecanism social si simbolic prin
care se ,,forteazd” mplinirea iubirii dintre Sava Pelin s1 Tanta Burcii, transformand un obicei
intr-un instrument de reglementare a destinelor. Conflictul se configureaza la intersectia dintre
dorinta individuald si presiunea comunitatii, amplificatda de zvonul unei casatorii intre parintii
celor doi. Strategia lui Florea Pelin, prin difuzarea deliberatd a unei vesti false, devine un act de
regie sociald ce exploateazd ritualul pentru a determina asumarea responsabilitatii afective.
Astfel, substratul etnofolcloric constituie matricea unei farse care accelereaza trecerea tanarului
spre o identitate erotici matura?*.

In analiza prozei lui Mircea Eliade se remarca o constructie narativi caracterizatd printr-0
succesiune de episoade ce se intrepatrund si se reiau in mod deliberat. Acest tip de organizare
confera textului o dinamica fragmentara, ce pare, la prima vedere, aleatorie, insd urmareste o
logica interioard subtila: ,,Structura narativa este arborescentd, cu reveniri multiple, cu repetitii
secventiale ce denota un hazard al scriiturii. Critica a observat inclusiv o structura de tip labirint,
populata de personaje intelectuali (...), evoluand cu ample digresiuni pe marginea unei teme
esentiale, legate de iesirea din timp si iubirea ca implinire a cautarii (...). Insertia miracolului
echivaleazd cu bine cunoscuta lui teorie legatd de camuflarea sacrului in profan si citirea
semnelor cu instrumente de initiat” [3 p. 15]. In cautarea unei dimensiuni spirituale pierdute,
personajul parcurge un adevarat labirint interior, reflectat atat in structura narativa cat si in
traseul fizic prin orasul interbelic, dar si prin padurea simbolica a Sanzienelor, spatiu de trecere
intre lumi. Astfel, Eliade transforma istoria personald a protagonistului intr-0 célatorie initiatica,
in care mitul, timpul ciclic si revelatia sacrului oferd repere esentiale pentru reconstructia
identitatii.

Mihail Sadoveanu propune, in Noptile de Sdnziene, 0 viziune in care singularitatea este
inlocuitd de ritualul repetitiv, accentuat prin ritmul comunitar. Initierea capata aici o valoare

simbolica: personajele traverseaza experiente ce promit maturizarea spirituald, insd erosul nu

24 De altfel, nuvela ,,Dragaica”, care face parte din volumul ,,Cantonul parasit”, este subintitulatd de autor ,,Farsa pe
un motiv tardnesc”.
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reuseste sa isi implineasca functia formativa. Atat Stefan Viziru cat si Lupu Mavrocosti sunt
implicati in cdutarea simbolici a Graalului, o temi esentiald care traverseaza actiunea. In cadrul
mitului noptii de Sanziene, trecerea initiatilor prin experienta erosului reprezintd o etapa
obligatorie pentru maturizarea lor spirituald. Totusi, Lupu respinge aceasta etapa, refuzand
angajamentul matrimonial, fapt care impiedica finalizarea procesului de initiere. In universul
sadovenian personajele nu ating intelepciunea prin intermediul iubirii. ,,Printesa Kivi e banuita
,cd are draci” si, cum nu tine pe langd ea nici cdine, nici mata, in care sd-si verse dracii,
Peceneaga 1i recomanda sd-si caute barbat. Relatia ei cu pretendentul francez rdmane doar la
nivelul flirtului. La gratiile ei aspira, totusi, si frumosul administrator, Sofronie Leca, care
,culege flori galbene de sanziene ca sd le pund in grinda, sa-i aminteascad de soarele verii. Intuind
o dorintd nemadrturisitd, baba Domnica, doftoreasa, i1 pregateste in taind un filtru de dragoste cu
care sa-1 apropie de capricioasa domnita Kivi. Autorul pare chiar a sugera ca intre cei doi se tese
o razd de idila subtire ca un fir de pdianjen si incertd ca un vis. Dar sufletele delicate ale eroilor
sadovenieni se melancolizeaza repede, fiind pregatite pentru renuntare si singuratate. Florile de
sanziene se vor usca fard sa trezeascd fiorul dragostei. Desi dragostea pluteste in aer ca o
promisiune a voluptatii, mentalul moldovenesc, melancolia caracteristicd acestui tinut, ii face pe

protagonisti prizonieri ai unei existente retinute” [5 p. 100].

Concluzii

Deschiderea catre mitul Sanzienelor in literatura si teatrul romanesc nu reprezinta doar o
recuperare a unui fond arhaic, ci o strategie artistica prin care autorii reinterpreteaza simboluri si
ritualuri vechi pentru a formula raspunsuri la friméantari existentiale contemporane. In textele
analizate motivul sdrbatorii nu functioneazd ca simplu ornament folcloric, ci ca element de
structurd si simbol, prin care autorii pot aborda teme-cheie: initierea, transcendenta, criza
identitdtii sau tensiunea dintre sacru si profan. Actualizarea mitului ia forme diverse; de la
labirintul interior descris de Eliade, codrul moral al lui Sadoveanu la mecanismul social al lui

Fanus Neagu se creeaza un spatiu de expresie unde traditia devine motor de inovatie artistica.
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Articolul investigheaza modul in care hibriditatea corporala si prezenta partajata configureaza o
paradigma performativa emergenta in teatrul de animatie contemporan. Initial, sunt fundamentate
conceptele de corp hibrid si prezenta partajata, prin prisma teoriilor performative si antropologice, cu
accent pe relatia actor — papusa. Ulterior, demersul propune o abordare interdisciplinara a
corporalitatii si performativitatii in creatiile scenice europene, evidentiind diversitatea formelor hibride
si a prezentei partajate. Cercetarea evidentiaza modul in care actorul si papusa configureaza impreund o
corporalitate hibridd, ce transcende granita dintre uman si non-uman. Studiul demonstreaza ca
hibriditatea corporala si prezenta partajata constituie principii definitorii ale teatralitatii de animatie
actuale, contribuind la extinderea gramaticii scenice §i la redefinirea notiunilor de prezentd, identitate si
agentialitate performativa.

Cuvinte-cheie: corp hibrid, prezentd partajata, actor — pdapusd, co-prezentd, energie pre-
expresivd, performativitate, alteritate, bios

The article investigates how bodily hybridity and shared presence configure an emerging
performative paradigm in the contemporary animation theatre. Initially, the concepts of hybrid body and
shared presence are grounded within performative and anthropological theories, with emphasis on the
actor—puppet relationship. Subsequently, the study advances an interdisciplinary approach to
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corporeality and performativity in European stage creations, highlighting the diversity of hybrid forms
and shared presence. The research underscores how the actor and the puppet together configure a hybrid
corporeality that transcends the boundary between the human and the non-human. The study
demonstrates that bodily hybridity and shared presence constitute defining principles of current
animation theatricality, contributing to the expansion of scenic grammar and to the redefinition of
notions of presence, identity, and performative agency.

Keywords: hybrid corporeality, shared presence, actor—puppet, co-presence, pre-expressive
energy, performativity, alterity, bios

Introducere

In ultimele decenii teatrul de animatie din spatiul european a cunoscut o transformare
profunda, depasind limitele conventionale ale manipuldrii obiectului si integrand papusa in sfera
corporalitatii actorului. Aceastd mutatie se reflecta in spectacolele cu papusi de dimensiuni
umane, unde relatia actor — papusd dobandeste valente de interdependentd scenica, poetica si
simbolicd. Daca in traditia clasica expresia corporald apartinea exclusiv actorului, Tn teatrul
contemporan ea se distribuie intre actor si papusd, configurdnd o corporalitate hibrida si o
prezentd partajati. In acest sens, ,,pdpusa nu este doar un obiect animat, ci un partener scenic
care provoaca actorul sa-si redefineasca propriul corp in raport cu cel artificial” [1 p. 92]. Papusa
devine astfel o prelungire a corporalitatii, un instrument al extinderii poetice si al explordrii
dimensiunii performative.

Spectacolul de animatie contemporan se afirma ca spatiu performativ si ontologic, unde
actorul si papusa impart scena ca entitati aparent egale. Cercetarea de fata analizeazd modul in
care hibriditatea corporald si prezenta partajatd configureazd o noud paradigma performativa,
contribuind la redefinirea notiunilor de prezenta, identitate si agentialitate scenicd, atat in plan

teoretic cat si in practica teatrala.

Corpul hibrid si prezenta partajata. Fundamentare conceptuala

Redefinirea corporalitatii in teatrul de animatie contemporan se sprijind pe repere teoretice
care au transformat radical relatia dintre actor si obiectul animat. Papusa devine corp poetic, iar
actorul — mediator al prezentei performative. Impreuni configureaza un limbaj al sincronizarii si
respiratiei comune, generand o esteticdi a co-prezentei. Corporalitatea hibrida exprima
coexistenta dintre viu si artificial, control i abandon, vizibil si invizibil, afirmandu-se ca limbaj
scenic autonom.

Teatrul de animatie contemporan depdseste granitele traditionale ale manipularii obiectului
prin integrarea dimensiunilor vizuale, corporale si tehnologice, generand forme noi de expresie

in care corpul actorului si cel artificial se unesc intr-o unitate performativa. Conceptul de ,,corp
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hibrid” desemneazd aceastd impartire a corporalitdtii scenice, prin care actorul si pdpusa
configureaza o identitate comuna.

Notiunea de ,,corp hibrid” defineste unitatea scenicd nascutd din fuziunea dintre corpul
interpretului si cel al papusii sau al obiectului animat, percepute ca o singurad entitate. Henryk
Jurkowski introduce conceptul de ,,double corporeality”, ulterior dezvoltat ca ,,corp hibrid”,
afirmand cd ,,papusa modernd nu mai este un simplu instrument al actorului, ci un partener de joc
care participd la constructia sensului teatral. Aceasta colaborare produce o dubld corporalitate
scenicd, fuziunea dintre corpul actorului si corpul papusii” [2 p. 35]. Daca Jurkowski evidentiaza
dimensiunea structurald a ,corpului hibrid”, Eugenio Barba o completeaza prin perspectiva
antropologiei teatrale, introducand conceptul de ,pre-expressive energy” si descriind corpul
actorului ca ,.extra-daily body”, capabil sa mentind atentia spectatorului. ,,Corpul actorului,
inainte de a comunica, trebuie si existe scenic, si vibreze cu energie autonoma” [3 pp. 53-56]. In
teatrul de animatie aceasta energie se extinde dincolo de actor, transferdndu-se in papusa si
creand un organism estetic comun.

Cercetarile asupra prezentei in artele performative aratd cd performerul poate fi simultan
subiect si obiect al actului scenic. In spectacolul de animatie aceasti ipostaza se manifesta prin
partajarea expresiei corporale intre actor si papusd, generdnd o prezentd comund ce transforma
raportul traditional dintre corpul viu si obiectul animat. Notiunea de prezentd partajata
desemneaza Tmpartirea responsabilitatii performative intre actor si papusa, ambele recunoscute
de public ca avand autonomie scenicd. Didier Plassard defineste ,,présence partagée”, descriind
situatia In care ,,spectatorul percepe simultan actorul si papusa ca doud prezente distincte, dar
inseparabile. Aceasta situatie instituie o prezenta partajatd, n care actorul nu dispare in spatele
papusii, ci isi imparte prezenta cu ea” [4 pp. 41-42]. Aceasta impartire a responsabilitatii
performative implica coexistenta energiilor si negocierea continud intre om si obiect.

Perspectiva asupra corporalitdtii hibride si prezentei partajate se completeaza prin
dimensiunea semiotica, unde pdpusa devine semn viu, purtdtor al paradoxului dintre obiect si
subiect. ,Papusa este in acelasi timp moarti si vie, obiect si subiect” [5 p. 8]. Tn spectacole cu
papusi de dimensiune umana acest paradox se amplifica, generand o ambiguitate ontologica cu
implicatii dramaturgice si emotionale.

Interactiunea dintre corpul actorului si papusa formeazd o expresivitate partajatd, unde
granitele dintre manipulator si obiect se dizolvd, iar actul scenic devine coexistenta intre intentia
umana si prezenta materiald. Actorul nu mai este operator tehnic, ci mediator intre doud niveluri
corporale — una vie si alta transpusd. Emotia se transmite printr-un transfer de intentie,
materializdndu-se in miscare, respiratie si gest. Astfel, papusa pare sa traiasca, iar actorul sa fie

locuit de energia ei. Pentru spectator ,,viata” corpului hibrid se bazeaza pe un act de credinta
80



poetica si pe o dublad constiinta: papusa este recunoscutd ca obiect, dar perceputa ca fiinta vie
datoritd coerentei gestului si intensitatii emotionale. Prezenta vizibila a actorului nu anuleaza
efectul iluzoriu al animatiei, ci il intensifica, transfigurdnd actul scenic intr-o demonstratie
postmoderna a coexistentei dintre corporalitatea vie si cea artificiala.

Relatia actor — papusa depaseste modelul de dominatie si devine parteneriat poetic, bazat
pe dialog si interdependenta. Studiul acestei relatii evidentiazd importanta conceptelor de corp
hibrid si prezenta partajata pentru intelegerea dinamicii scenice. Pe baza teoriilor performative si
antropologice, teatrul de animatie se defineste ca proces relational, nu doar ca reprezentare.
Richard Schechner a definit ,,performativitatea” ca spatiu de intercorporealitate, unde prezenta
scenicd se naste din schimbul de energie si relatie dintre corpuri umane si non-umane [6 pp. 30-
35]. Tn acest cadru, hibriditatea corporald si prezenta partajata transforma relatia dintre papusar,
obiect si spectator intr-un cdmp comun de vitalitate si sens, crednd un limbaj scenic nou, in care
granitele actor — papusa se dizolva, iar viata scenica devine fenomen partajat.

Corporalitatea hibridizata declanseaza o articulare scenica dubld, in care actorul mediaza
prezenta, iar papusa dobandeste autonomie expresiva. ,,Corpul pdpusii nu este inert, ci capabil sa
genereze O prezentd scenica proprie, care se intersecteaza cu corporalitatea actorului ntr-un
spatiu de performativitate partajatd” [7 p. 145]. Obiectul animat nu mai este instrument, ci
partener de creatie, iar actorul isi extinde corporalitatea prin dialogul cu forma animata.

In teatrul de animatie papusa de dimensiunea actorului functioneazi ca alter ego scenic,
reflectdnd, amplificand sau contrazicand identitatea corporald a celui care o anima. ,,Papusa
poate fi considerata ca alter ego al personajului, cu sigurantd nu ca alter ego al actorului. Alter
ego-ul actorului este indubitabil papusarul, deoarece el este cel care joaca” [8 p. 22]. Aceastd
paradigma se reflecta concret in relatia scenicd dintre actor si papusa, unde postura si distantarea
devin instrumente esentiale de negociere a prezentei.

Fragmentarea corpului papusii contrapune continuitatea corporalitdtii umane, producand o
tensiune echilibratd intre om si obiectul animat. Actorul isi distribuie prezenta intre sine si
papusa, construind un echilibru intre subiect si obiect, intre viu si inert, printr-un dialog scenic
dublu, stdpanindu-si simultan arta interpretarii si arta manuirii. Aceasta practica nu produce doar
0 co-prezentd vizibild, ci si o relatie de alteritate, In care privirea, vocea si gestul transforma
papusa intr-un partener de dialog cu subiectivitate aparenta. Din aceastd tensiune creatoare,
papusa dobandeste statutul de ,Celalalt”, iar personajul se naste la intersectia dintre
corporalitatea vie si cea artificiald. Teatrul de animatie contemporan redefineste astfel rolurile,
papusa ca partener de creatie si actorul ca prezenta distribuita intr-un sistem performativ plural.

In spectacol, miscarea devine gramatica a prezentei, o veritabild kinetografie inspirata din

dans si teatru fizic, in cadrul careia fiecare gest are valoare dramaturgica. ,,Manipularea papusii
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si a materialelor reprezintd o practica intruchipata, in cadrul careia tehnicile corporale directe si
indirecte sunt transferate intre interpretii vii, papusi si interpretii materiali” [9 p. 49]. Actorul si
papusa construiesc impreund o co-prezentd poetica si un limbaj comun al corporalitatilor hibride.
Astfel, teatrul de animatie contemporan redefineste sensul prezentei scenice, instituind o
conventie in care artificialul devine vehicul al expresiei autentice si al poeticitatii performative.

Fundamentarea conceptuala a corpului hibrid si a prezentei partajate contureaza o estetica
emergentd, in care relatia dintre viu si animat depaseste modelul instrumental si se configureaza
ca un parteneriat creativ. ,,Animarea papusii nu este o tehnicd, ci o relatie. Actorul si papusa
trebuie sad impartd intentia” [10 p. 47], ceea ce confirmd cd identitatea scenicd se naste din
raportul dintre corporalitatea vie si cea artificiala. Aceasta fuziune dintre organic si artificial
transforma corpul hibrid Tntr-o metafora a teatrului actual — fluid, interactiv si participativ.

Dupa delimitarea cadrului conceptual al notiunilor de corp hibrid si prezentd partajata,
atentia se indreapta catre modul in care acestea se manifestd in practica scenicd europeana

contemporana.

Corporalitate hibrida si prezenta partajata in creatiile scenice europene

Analiza spectacolelor evidentiaza diversitatea formelor de expresie prin care actorul si
papusa configureazda impreuna noi modalitati de reprezentare artisticd. Spectacolul Chaika
montat de Natacha Belova este un exemplu emblematic de corporalitate hibrida si prezenta
partajatd, in care papusa antropomorfa de dimensiune umana devine partener dramaturgic si
afectiv al actritei Tita lacobelli. Inspiratd din universul cehovian (Pescarusul), regizoarea
transformd spectacolul intr-o meditatie scenicd asupra fragilitdtii teatrului, memoriei si
imbatranirii. Papusa functioneaza ca dublura corporala a actritei, iar fragilitatea si alteritatea sunt
transmise prin fuziunea corpului viu cu cel artificial. Masca papusii reproduce chipul actritei,
sugerand trecerea timpului si destrdmarea identitétii, iar corpul hibrid devine un dispozitiv poetic
al vulnerabilitatii.

Prezenta partajatd ca respiratie comuna constituie unul dintre nucleele estetice ale creatiei
regizorale. Belova pune accent pe respiratia sincronizatd dintre actritd si pdpusa, conferind
acestui gest organic statutul de fundament al prezentei partajate in spectacol. Accentul cade pe
ideea de alteritate, unde pdpusa nu imitd actrita, ci 1i oferd un ,,al doilea corp”, un spatiu de
reflectie asupra propriei fragilitati. ,,Pdpusa nu este un instrument, ci o prezentd alterd care
reconfigureaza corporalitatea actorului” [11 p. 44]. Corpul hibrid se realizeaza prin transfer de
intentie si gesturi sincronizate, devenind un limbaj scenic propriu. Dimensiunea antropologica si
poetica se manifestd pregnant in creatia regizoarei. Artista foloseste papusa ca corp intermediar

intre actor si spectator, un vehicul al memoriei si al fragilitatii. Spectacolul devine un laborator
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scenic unde se investigheaza relatia dintre corp, timp si identitate. Prin aceastd abordare scenica
spectatorul nu mai percepe papusa ca obiect, ci ca partener scenic egal, iar experienta devine una
de co-prezenta afectiva. Prin sincronizare find, transfer de intentie si poetica vizuala, Belova si
Iacobelli demonstreaza ca papusa poate deveni corp viu, partener de expresie si alteritate scenica,
redefinind prezenta si identitatea in teatrul contemporan.

Un alt spectacol este Bastard! al lui Duda Paiva si regizorul Paul Selwyn Norton, ce
reprezintd un reper esential in teatrul vizual european, fiind un exemplu puternic de corporalitate
hibridd si prezentd partajatd. Creatorii imbind in spectacol dansul contemporan cu manipularea
papusilor din spuma, creand un limbaj scenic unic, unde corpul actorului si cel artificial coexista

A

intr-o entitate compusa. Sunt integrate in spectacol papusi din spuma flexibila, material ce
permite deformare si adaptare la miscérile dansatorului. Papusa antropomorfa, dar incompleta
(fara picioare), este completata de corpul dansatorului, plasmuind un corp compus. Actorul si
papusa Tmpart gestul, greutatea si intentia, construind o entitate scenica bastardizata, simultan
obiect si subiect, grotesca si poeticd. Relatia actor — papusa se configureaza ca o formd de co-
dependentd, in care existenta papusii este conditionatd de corpul dansatorului, iar acesta isi
redefineste corporalitatea prin intermediul ei. Aceasta tehnicd produce o dublurd corporala,
actorul si papusa impart gestul, greutatea si intentia, construind o entitate scenicd compusa.

Prezenta partajatd se realizeaza prin tehnica siameza, aici corpul actorului si al papusii se
contopesc intr-o singura unitate scenica. Miscdrile, intentiile si greutatea sunt distribuite intre
cele doua corpuri, generand o co-prezentd organica, dansatorul nu doar anima papusa, ci se lasa
animat de ea. ,,Corpul meu este, in acelasi timp, corpul pe care il traiesc si corpul care devine
obiect pentru celdlalt” [12 p. 106]. Materialitatea spumei flexibile accentueaza aspectul instabil
si procesual al corpului papusii, devenind un cod vizual al hibriditatii performative. Abordarea
vizeazd corpurile intermediare si estetica deformdrii, unde hibriditatea corporald devine
instrument de explorare poetica si satirica.

Spre deosebire de alte spectacole, prim-planul il ocupa caracterul vizual si coregrafic,
dansul contemporan este integrat in manipularea papusii, formand un limbaj interdisciplinar
unic. Productia scenica se distinge prin estetica grotescului si a deformarii, completata de o
dimensiune satiricd si interdisciplinard, care redefineste limitele corporalitatii si ale prezentei
scenice. Montarea confirmd modul in care artistii abordeaza corporalitatea hibrida si prezenta
partajata prin tehnica siameza, materialitatea spumei si fuziunea dans-papusa.

Din peisajul teatrului de animatie european, o alta productie reprezentativa este La Vieille
et la Béte, realizatd de Ilka Schonbein. Regizoarea configureaza in aceasta fabulatie scenica un
proces de contopire intre masca-proteza, materialitatea obiectuala si corpul performerului, prin

care se produce 0 metamorfoza intre uman si inuman.
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Spectacolul se inscrie in linia creatiilor suprarealiste ale artistei, unde corporalitatea
fragmentatd si materialitatea obiectuald devin mijloace de expresie poeticd si antropologica.
Corpul hibrid se construieste la Schonbein prin doud directii simultane: prima, configurarea
obiectuald prin folosirea paielor, textilelor, mastilor si protezelor ce reproduc fragmente
corporale si a doua, cedarea corporalitatii, prin care actrita conferd formei propria vitalitate,
lasand papusa sa devind extensie a trupului sau. Aceastd dublare conduce la un ,,corp impartit”,
spectatorul percepand simultan sursa intentiei (performerul) si entitatea animata (papusa).

Estetica lui Schonbein se defineste prin utilizarea mastii-protezd, adesea amprentata dupa
chipul propriu, intensificand senzatia de dublaj si de apartenenta la ,,acelasi trup”. Aceste proteze
teatrale functioneaza ca extensii expresive ale corpului actritei, construind un corp simultan
uman si inuman. Artista numeste acest proces ,,masque de corps”, desemnand creaturile hibride
carora le Tmprumutd propriul trup. Esenta corporalitatii hibride se reflecta in declaratia sa: ,,Am
lasat papusa sa punad stapanire pe corpul meu, pe mainile mele, pe picioarele mele, pe fata mea,
pe abdomen, pe fese si pe sufletul meu. Mi-a ramas doar vocea, pe care nu am cedat-o (incd)”
[13 p. 24]. Vocea devine singurul element de autonomie, restul corpului fiind ,,colonizat” de
papusa.

Corpul hibrid capata valente mitice, amintind de figuri din mitologia europeana (bestiar,
vrajitoare, fiard). Papusa nu este doar alter ego, ci un corp deteriorat care reflecta degradarea
fizica si destramarea identitatii. In calitate de regizoare si actriti, Schonbein depaseste estetica
conventionald a papusii integrand direct propriul corp in actul de animare, folosind totalitatea
corporalitatii (mdini, picioare, fatd, spate, abdomen) ca parte a expresiei scenice si construind
personaje hibride, situate la granita dintre actor si obiect. Ilka Schonbein nu prezinta papusa ca
obiect exterior, ci o transforma intr-un organism scenic viu, integrand dansul si euritmia in actul
de manipulare.

Prezenta partajata in spectacol constituie un principiu definitoriu, unde manipularea
vizibila devine parte integranta a limbajului artistic, iar actrita i papusa ,,co-respird”, conferind o
autonomie vizuald a formei animate. Publicul percepe concomitent actrita si entitatea care
Hraieste”, iar relatia actor—papusa se transforma intr-un organism scenic comun. Explorarea
spatiilor neconventionale si libertatea sa creativd au condus la un stil intim, direct si participativ,
care rupe barierele conventionale ale teatrului de animatie printr-un limbaj scenic visceral. Ea
atinge apogeul esteticii corpului hibrid printr-o poetica vizuald a metamorfozei, confirmand
teatrul de animatie ca spatiu al corporalitdtii Impartite si al alteritatii poetice.

Considerat unul dintre cele mai remarcabile spectacole de animatie din spatiul european,
Moby Dick in regia lui Yngvild Aspeli introduce o valoare monumentala si arhetipald, extinzand

corporalitatea hibridd catre un organism scenic total. Regizoarea nu se limiteaza la relatia actor —
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papusd, ci se extinde spre spatiul scenografic si mediul digital, intr-o coexistentd multipla.
Adaptarea scenicd dupd romanul lui Herman Melville se impune ca una dintre cele mai
impresionante montari contemporane, unde papusile impundtoare, actorii vizibili si mediul
digital se armonizeaza intr-o prezentd partajatd de mari proportii. Aspeli implicd in montare
sapte actori-papusari, trei muzicieni si peste cincizeci de papusi, de la dimensiuni liliputiene la
proportii masive, animate colectiv de actori. Manipulatorii raman vizibili, corpul lor contopindu-
se cu cel al papusii prin sincronizarea respiratiei, a centrului de greutate si a privirii. Rezultatul
este o corporalitate comund, perceputa ca o singurd configuratie scenica. Hibridizarea se extinde
st in plan tehnologic, prin integrarea proiectiilor video, muzicii live si scenografiilor vizionare,
metamorfozand scena intr-un organism dramatic total. Artista construieste un limbaj vizual
expresionist, unde relatia om — monstru si om — fortd naturald devine nucleul simbolic al
spectacolului. Prezenta muzicienilor nu este doar acompaniament, ci parte integrantd a
corporalitatii hibride, unde sunetul si ritmul devin corp sonor, sincronizat cu miscarile papusilor
st actorilor, contribuind la prezenta partajata.

Prezenta scenicd este distribuitd intre actor, papusd si mediul vizual, instituind o co-
prezentd multipla. Papusile grandioase, animate colectiv, presupun o coregrafie a manipularii,
unde solidaritatea corporala transfigurcaza obiectul intr-un organism scenic autonom.
Sincronizarea respiratiei, a centrului de greutate si a privirii creeazd o prezentd partajata
complexa, unde corpul hibrid nu apartine unui singur actor, ci unei comunitati scenice. Aici sunt
oportune afirmdrile lui Tadeusz Kantor, care mentioneaza: ,,Obiectul a Incetat sd mai fie un
accesoriu al scenei, a devenit concurentul actorului” [14 p. 18]. Aceasta reflectie se inscrie in
estetica sa radicala, unde obiectul scenic nu mai este un simplu element decorativ, ci dobandeste
autonomie si fortd dramaticd, intrdnd intr-o relatie de tensiune si competitie cu prezenta
actorului.

Yngvild Aspeli demonstreaza ca formele de corp hibrid si prezenta partajatd nu sunt simple
concepte teoretice, ci principii performative si etice. Prin papusi monumentale, manipulare
colectiva, muzica live si integrarea mediului digital, spectacolul devine un studiu vizual al
coexistentei multiple. Spre deosebire de spectacolele mai intime (Chaika), Moby Dick
impresioneaza prin scara monumentald si prin intensitatea vizuald, oferind spectatorului o
experientd totald, unde corporalitatea hibrida redefineste perceptia asupra teatrului de animatie.

Aceste creatii scenice evidentiaza transformarea corpului hibrid ntr-un concept central al
teatrului de animatie din spatiul european. De la fuziunea intimd si fragilitatea memoriei
(Belova) la abordarea satirica si performativa cu dans contemporan si papusi sculpturale (Duda
Paiva & Paul Selwyn Norton), de la grotescul vizual si corporalitatea impartita (Ilka Schonbein)

pand la vizualitatea cinematograficd si monumentalitatea epicd a papusilor (Yngvild Aspeli),
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aceste montari exploreaza nu doar hibriditatea corporald, ci si dimensiuni interdisciplinare, unde
vocea, corpul viu si obiectul animat se combina n arhitecturi performative centrate pe catharsis
si reflectie. Noile estetici ale animatiei dezvaluie astfel un spectru amplu al prezentei partajate, in
care relatia dintre om si material devine motorul unei expresivitati scenice profund reconfigurate.

Studiul comparativ al acestor spectacole arata ca hibriditatea corporald si prezenta partajata
au depasit statutul de simple experimente estetice, afirmandu-se ca principii constitutive ale
teatrului de animatie contemporan si conturand o evolutie consistentd de la fuziunea intima

dintre interpret si obiect la forme complexe de prezentd partajata si corporalitate fragmentata.

Concluzii

Continutul realizat in cadrul articolului evidentiaza cad hibriditatea corporala si prezenta
partajata constituie repere fundamentale in spectacolul de animatie. Pornind de la fundamentarea
conceptuala si continudnd cu analiza unor spectacole reprezentative, se contureaza o paradigma
scenicd 1n care relatia actor — papusa depaseste limitele conventionale ale manipularii obiectului
si se transforma intr-un proces complex de co-prezentid, metamorfoza si fuziune corporala.
Corpul hibrid se manifesta intr-un spectru variat — fragilitate, grotesc, catharsis,
monumentalitate, ritual, confirmdnd redefinirea limbajului teatral. Prezenta partajatd devine
nucleul expresiei scenice, In care actorul si pdpusa Impart responsabilitatea performativa, iar
spectatorul participa la o perceptie multipld, unde viata scenica se construieste ca experientd
comund.

Regizorii contemporani utilizeazd corpul hibrid si prezenta partajatd nu doar ca
instrumente estetice, ci ca principii constitutive ale unei noi paradigme performative. Ele ofera
perspective inovatoare asupra corporalitatii si identitatii scenice, contribuind la redefinirea
experientei teatrale ca act interactiv si emergent, produs de interactiunea continua dintre actor,
papusa si spectator. In acest sens, hibriditatea corporala si prezenta partajata se afirma ca repere

teoretice si practice esentiale pentru dezvoltarea teatrului de animatie european contemporan.
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Modelul dramaturgic hibrid reprezinta o forma de constructie scenica specifica teatrului
contemporan, caracterizatd prin convergenta dintre document i fictiune. Acest tip de dramaturgie
integreaza date factuale, marturii, arhive si elemente biografice reale intr-o structura fictionala si
performativa, in care adevarul factual si cel artistic coexistd. Monodrama ,,Altcineva” de Angelina
Rosca constituie un exemplu relevant al acestui model, fiind construita pe baza cazului real al
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impostorului Frédéric Pierre Bourdin. Textul dramatic utilizeazd conventii documentare — precizia
datelor, nume reale, contexte istorice verificabile — care sunt reconfigurate prin tehnici fictionale precum
naratorul-personaj, interiorizarea psihologicd, dramatizarea experientei §i restructurarea cronologicd.
Convergenta dintre document §i fictiune genereaza o dubla veridicitate, factuala si emotionald, pundnd in
discutie notiuni precum identitatea, memoria §i autenticitatea. Materializarea scenica a piesei in
montarea georgiand semnatd de Giorgi Kaulashvili potenteazd aceste dimensiuni printr-un limbaj
corporal si vizual simbolic, evidentiind fragmentarea identitard si performativitatea sinelui. Ansamblul
dramaturgic si scenic configureaza un discurs teatral hibrid, situat la intersectia dintre document,
fictiune si performativitate.
Cuvinte-cheie: model dramaturgic, hibrid, teatru, document, fictiune

The hybrid dramaturgical model represents a form of scenic construction specific to contemporary
theatre, defined by the convergence of document and fiction. This type of dramaturgy integrates factual
data, testimonies, archives, and real biographical elements into a fictional and performative structure in
which the factual and artistic truth coexist. The monodrama Someone Else by Angelina Rosca constitutes
a relevant example of this model, being based on the real case of the impostor Fridiric Pierre Bourdin.
The dramatic text employs documentary conventions— precise data, real names, and verifiable historical
contexts— which are reconfigured through fictional techniques such as the narrator-character,
psychological interiorization, dramatization of experience, and chronological restructuring. The
convergence of document and fiction produces a dual veracity, both factual and emotional, challenging
notions of identity, memory, and authenticity. The Georgian stage production directed by Giorgi
Kaulashvili amplifies these dimensions through a symbolic visual and corporeal language, highlighting
identity fragmentation and the performativity of the self. The dramaturgical and scenic ensemble
articulates a hybrid theatrical discourse situated at the intersection of document, fiction, and
performativity.

Keywords: dramaturgical model, hybrid, theater, document, fiction

Introducere

Modelul dramaturgic hibrid este o forma de structura scenica care combind mai multe
tipuri de discurs si limbaje: documentar, fictional, poetic, vizual, corporal, pentru a crea un
spectacol In care granitele traditionale dintre genuri si forme artistice devin permeabile.
Integreaza simultan elemente diverse: texte reale sau documentare (interviuri, arhive, articole,
madrturii, documente), fictiune si personaje reale, miscare, dans, corp, sunet, multimedia, menit sa
creeze o experienta scenica complexd, in care realitatea si fictiunea se influenteaza reciproc, iar
spectatorul poate percepe adevarul factual si adevarul artistic in acelasi timp [1]. Fiindca teatrul
hibrid este o forma contemporana de creatie scenica, care ,,se reinventeaza din spatiul gol al lui
Peter Brook, din teatrul mort al lui Tadeusz Kantor, din teatrul sarac al lui Grotowski, din
biomecanica lui Meyerhold sau din featrul panica al lui Arrabal — estetici metafora sistemice in
ordinul heteroclit al limbajului teatral [2 p. 85]. Ancorat in teoriile teatrului documentar (Carol
Martin, Derek Paget) si ale teatrului postdramatic (Hans-Thies Lehmann, Fischer-Lichte), teatrul
hibrid permite reprezentarea temelor sensibile — trauma, identitate, memorie — printr-un discurs
dramaturgic si scenic ce depaseste limitele dintre realitate si imaginatie, exemplificat de creatori
precum Anna Deavere Smith, Rimini Protokoll, Gianina Carbunariu, Nicoleta Esinencu,

Luminita Ticu, Mariana Starciuc, Angelina Rosca s.a.
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Documentarul ca baza a naratiunii si fictivizarea experientei in monodrama Altcineva
de Angelina Rosca

In continuare, vom explora modalititile prin care dramaturgia contemporani combina
elemente documentare si fictionale, conturand un model hibrid de reprezentare, iar analiza se va
concentra pe monodrama dramaturgului Angelinei Rosca — Altcineva, text dramatic bazat pe
fapte reale, care reconstruieste viata si aventurile lui Frédéric Pierre Bourdin [3], cunoscut pentru
multiplele sale imposturi, subliniind modul in care dramaturgul alterneaza intre relatarea
documentara si fictiunea scenico-dramatica.

Altcineva este o piesa scrisd pentru un singur actor, o singura voce, o singura soarta care
isi schimba mastile si 11 obligd pe spectatori sa se intrebe: Unde se afld granita dintre crima si
dorinta disperata de caldura? Se poate trai viata altcuiva atunci cand propria viatd nu este de
ajuns? Si cine suntem noi, spectatorii, gata sd credem orice poveste, doar pentru cd ne ofera
speranta?

Tema imposturii este una dintre cele mai vechi din literatura universald. De la Falsul
Dmitri din Boris Godunov al lui Puskin pana la thrillerele psihologice contemporane, personajele
isi asuma vieti striine pentru a dobandi putere, iubire sau recunoastere. In centru mereu se afla
setea de apartenenta si credinta celor care asteaptd o Intoarcere miraculoasd. Dupa cum sustine
autoarea, Altcineva intrd in dialog cu aceasta traditie, aratand ca povestea lui Frédéric Pierre
Bourdin nu este doar o biografie, c¢i un motiv universal: omul care cauta cu disperare un chip
capabil sa-i daruiasca iubire. Este istoria unui impostor care a transformat pierderea altora in
propria salvare, pretinzand ca este altcineva.

Monodrama se desfasoara ca o confesiune a lui Frédéric Pierre Bourdin despre setea de
apartenentd si pretul sperantei imprumutate. Personajul traverseaza intregul spectru — de la
goliciune la iubirea dobanditd. El jongleaza cu pauze psihologice, schimbari de intonatie si
gesturi ritualice, demonstrand cum un om se dizolva in viata altuia. Crescut fard familie si cu
sentimentul unei pierderi vesnice, Frédéric isi transforma durerea in arta ingelaciunii.

Dupa ani de ratéciri prin internate si orfelinate, Bourdin a ales sa se elibereze de agresiunea
si violenta care 1l urmareau Intr-un mod neobisnuit. A convins autoritatile cd trupul lui Bourdin
fusese gasit la Miinchen, apoi a Inceput sd adopte noi identitati. Pentru capacitatea sa incredibila
de a se transforma In oameni de varste si nationalitdti diferite, Frédéric Pierre Bourdin a primit
supranumele ,,cameleonul din Nantes”. In zece ani a inventat zeci de personaje, a triit in peste
cincisprezece tiri si a vorbit cinci limbi. In dorinta nestavilita de a primi iubire — chiar si de la o
mama strdind — Bourdin a mers pana la capat si, in 1997, s-a prezentat drept un adolescent
disparut din Texas. Disparitia lui Nicholas Barclay fusese raportata pe 13 iunie 1994, la San

Antonio, cand acesta avea 13 ani. Bourdin, la 23 de ani, a reusit sa convinga politia si, mai ales,
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familia copilului disparut ca el era fiul, fratele si nepotul lor. Totusi, scopul sau nu a fost atins:
mama lui Nicholas s-a aratat distanta si s-a comportat ciudat. Aceasta l-a facut pe Frédéric sa
creada ca ea ascunde crima celuilalt fiu, Jason, care 1-ar fi ucis pe Nicholas. Bourdin s-a predat
autoritatilor si a cerut investigarea crimei. In timpul anchetei, Jason a murit din cauza unei
supradoze, iar dosarul a fost inchis din lipsa de probe. In privinta lui Bourdin, autorititile nu
stiau cum sa-1 pedepseasca. Psihiatrii au stabilit cd era sanatos. Niciun act legislativ nu se
potrivea faptei sale. Nu s-au gasit motive sexuale sau financiare. Singura lui tinta era satisfactia
morala. Pe 9 septembrie 1998, Frédéric a aparut in fata tribunalului din San Antonio, acuzat de
madrturie mincinoasd si de folosirea documentelor false. Atunci a aparut in viata lui avocata
franceza Isabelle, care i-a redat, prin iubire, identitatea pierdutad. Dupa aceasta, Bourdin a
madrturisit: ,,Am devenit eu insumi. Si punct.”

Aceastd drama nu este doar o poveste despre inselaciune, ci o explorare a nevoii umane de
a fi recunoscut si iubit, chiar cu pretul durerii altora.

Monodrama Altcineva, materializatda scenic de Giorgi Kaulashvili cu actorul Jorji
Dvalishvili la Teatrul Sandro Ahmeteli din Thilisi in 2024 (Art Director al proiectului — Irakli
Gogia), se inscrie in traditia teatrului documentar, printr-o constructie dramaturgica care implica
fictiunea. Protagonistul, Frédéric Pierre Bourdin, in montarea georgiana devine astfel atat
narator, cat si personaj central, iar spectacolul devine un laborator al identitatilor multiple, al
minciunii, al memoriei si al perceptiei sociale. Aceastd piesd prezintd un model dramaturgic
hibrid, in care conventiile documentare — date istorice, nume reale, locuri precise, dialoguri cu
autoritatile — se Tmpletesc cu tehnici fictionale: interiorizarea psihologica, introspectia
personajului, secvente dramatice si momente de tensiune care accentueaza teatralitatea.
Evenimentele reale — disparitia Iui Nicholas Barclay, impostura lui Bourdin, implicarea
autoritatilor si a familiei — constituie scheletul narativ. Textul pastreaza date precise: date
calendaristice, orase (San Antonio, Grenoble, Pau), nume reale si circumstante ale disparitiei,
conturand un veritabil cadru documentar. Aceasta precizie ofera spectatorului o ancora factuala,
care confera credibilitate Intregii povesti. Dincolo de evenimentele istorice, textul introduce
elemente fictionale sau dramatizate: emotiile personajului, reflectiile interioare, dialogurile
intime cu mama, cu Beverly sau cu colegii si autoritdtile. Fiecare scend imbind tensionarea
dramatica cu autenticitatea psihologica, transformand experienta reald intr-un spectacol care

provoacad empatie si introspectie.

Textul dramatic are la baza mai multe tehnici narative si teatrale, printre care:
» Narator-personaj: Frédéric povesteste in prima persoand, adresandu-se direct

spectatorului, combinand monologul cu actiunea scenicd. Aceasta genereaza un efect de
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confesiune si implica publicul in procesul de veridicitate.

* Intercalarea citatelor si a detaliilor factuale: anume secvente precum apelurile telefonice
la Centrul National pentru Copii Disparuti sau analiza biometricd a ochilor si urechilor creeaza
tensiune documentara.

* Reconstituirea interioara a personajului: fiecare transformare a lui Frédéric — schimbarea
accentului, a aspectului fizic, asumarea identitatii lui Nicholas — este prezentatd detaliat,
imbinand realitatea cu fictiunea actorului si cu introspectia psihologica.

* Tensionarea temporala: cronologia reala este ajustata dramaturgic pentru a evidentia
progresia identitatii false si consecintele ei asupra psihicului protagonistului, punind spectatorul

in centrul dilemei dintre realitate si fictiune.

Convergente intre document si fictiune

Monodrama contine in compozitia sa cateva strategii clare prin care documentul si
fictiunea se intrepatrund. De exemplu, fapte istorice si interiorizarea psihologica, dat fiind faptul
ca documentul (rapoarte, telefoane, date oficiale) este filtrat prin perspectiva subiectiva a
protagonistului, generand o dubld veridicitate — cea factuald si cea emotionala. De asemenea, se
intrepatrund identitatea si rolul, din moment ce Bourdin joacd identitatea altcuiva, crednd un
spatiu de intersectie intre real si simulacru. Publicul este confruntat cu dilema adevar-fictiune la
nivelul empatiei. Tensiunea narativad este si ea o strategie. Evenimentele reale capatd dramatism
prin montajul secventelor, alternarea monologului confesiv cu actiunea concreta. Piesa
exploreazd mecanismele minciunii, ale manipuldrii si ale relatiilor familiale. Respectiv, o alta
strategie ar fi spectacolul ca laborator social si psihologic. Hibridul dramaturgic permite:
explorarea identitdtilor multiple si fragmentate; examinarea relatiei dintre adevar, perceptie si
memorie; implicarea spectatorului in evaluarea veridicitatii, punand sub semnul intrebarii
limitele autenticitatii; studierea mecanismelor psihologice ale imposturii, aliendrii si reconcilierii
cu sine. Textul dramatic se Incheie cu o afirmatie existentiald: Frédéric devine el insusi, simbol
al eliberdrii si al reconcilierii, inchizdnd cercul intre faptele istorice si fictiunea dramatica.
Aceasta tensiune intre real si fictiune, intre document si fictiune, constituie nucleul modelului

dramaturgic hibrid.

Corespondente intre dramaturgia piesei Altcineva si estetica scenicd a montarii
georgiene. De la scena baii — metafora purificarii imposibile — la kinetica identitatii: corpul
fragmentat si instabil

Textul exploreazd performativitatea identitdtii, fragilitatea sinelui, nevoia de apartenenta,

minciuna ca mecanism de supravietuire, tensiunea dintre biografie reald si reconstructie
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fictionala. Montarea scenica a lui Giorgi Kaulashvili isi asuma vizual si corporal aceste teme,
dezvoltandu-le printr-un limbaj intens fizic. Imaginea actorului scufundat intr-o cada cu apa rosie
trimite la imposibilitatea resetarii identitatii. In text, personajul oscileazi intre confesiune si
manipulare, intre adevar si fictiune. Scena baii vizualizeazd aceste contradictii: apa tulbure =
biografie amestecatd cu inventii; expunerea corpului = vulnerabilitate asumata si manipulat; cada
izolata = spatiu al autoinventarii. Este o traducere scenica a pasajelor confesive, unde personajul
isi ,,spald” identitatile fara a reusi sa se curete de ele.

Regia utilizeaza corpul actorului in posturi tensionate pentru a exprima fragmentarea
psihologica, ruptura dintre identitatea asumata si cea reald, criza de sine. In text, Bourdin este o
colectie de identitati Tmprumutate, un personaj fracturat; pe scena, aceastd fracturd devine
vizibild prin corpul parca strdin de sine. Decorul minimalist, claustrofobic (folii reflectorizante,
suprafete dure), trimite la atmosfera piesei — un spatiu-laborator in care personajul se analizeaza,
se demonteazd si se reconstruieste prin discurs. Scenografia devine o extensie a dramaturgiei.
Textul prezintd un personaj in continud transformare. Montarea ilustreaza aceste treceri prin
costume: nuditate/semi-nuditate — identitate dezgolita; halat rosu — ritual intim, spatiu de
confesiune; haine sport/neutre — identititi adolescente sau Tmprumutate. Tn dramaturgie,
Bourdin 1si schimba varste, roluri si biografii; vizual, costumul devine marcajul acestor
metamorfoze. Piesa este construitd ca un monolog interior-confesiv, iar montarea il transforma
intr-o performanta corporala. Imaginile pe care le vedeti surprind nelinistea, anxietatea, confuzia
si intensitatea dramatica, corespunzind felului in care textul prezintd un personaj care oscileaza
intre autojustificare si autoiluzionare. Monodrama opereaza pe trei niveluri — document
(biografie reald), fictiune (interiorizari, reconstructii imaginare), performativitate (actul de a
»deveni” altul).

Materializarea scenica reflecta aceste niveluri: document — corpul actorului expus,
tensiunile psihologice reproduce; fictiune — atmosferd stilizatd, spatiu simbolic, gesturi
intensificate; performativitate — treceri intre identitati, corporalitate schimbatoare, ritmuri
contorsionate. Rezultatul este o sinteza estetica, un spectacol in care dramaturgia si imagistica
scenicd functioneaza interdependent.

Invingitoare a concursului international de dramaturgie organizat de Festivalul
International Batumi Monodrama, piesa Altcineva a fost materializata initial in versiune video
cu titlul Someone Else. Acelasi regizor Giorgi Kaulashvili scoate premiera pe 30 octombrie
2021 in cadrul Festivalului Batumi Monodrama cu actorul Giorgi Tskhadadze si artistul Irakli
Biliseishvili.

Cea de a doua versiune a piesei Altcineva, realizata la Teatrul Dramatic Sandro Ahmeteli

din Thilisi (montare pe care am analizat-o Tn acest articol), a avut premiera in Spania, la
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Festivalul International La Teatreria de Abrego Il Encuentro Internacional de Monodrama de
Espana (Cantabria, 27.04.2024) [4]. Spectacolul a intrat rapid 1in circuitul festivalier
international, fiind prezentat la numeroase festivaluri, printre care se numara: Festivalul
International de monospectacole BIJIJTYHHS (Kamianske, Ucraina, 14.09.2024); Festivalului
International al spectacolelor de forme mici Thilisi Pomegranates (Tbilisi, Georgia, 26
Septembrie 2024); Festivalului International Armmono Fest (Erevan, Armenia — 2.10.2024).
Ulterior, productia Altcineva/ Someone Else a participat la Ethos International Theatre Festival
de la Ankara, Turcia (21.10.2025), in cadrul editie1 a XVII-a, unde a fost intdmpinata cu
aprecierea publicului si a reprezentantilor culturali prezenti, inclusiv ambasadorul Archil
Kalandia. Tn anul 2026 Someone Else a evoluat la Festivalul Les Rencontres Internationales de
Théatre Universitaire (Liége, Belgia, 25.02.2026). lar in octombrie 2026 spectacolul va participa

la Festivalului International de teatru MOST (Hanovra, Germania).

Concluzii

Monodrama Altcineva exemplifica perfect modelul dramaturgic hibrid, in care documentul
si fictiunea se intersecteaza pentru a crea un spatiu scenic complex, In care realitatea si
imaginatia coexista si se influenteaza reciproc.

Prin combinarea faptelor reale, introspectiei psihologice si performativitatii corpului, textul
si montarea exploreaza fragilitatea identitdtii, mecanismele imposturii si tensiunea dintre adevar
si fictiune, generand o dubla veridicitate — factuald si emotionald. Naratorul-personaj, corpul
actorului, scenografia si costumele transformd piesa intr-un laborator social si psihologic,
invitand publicul sd evalueze limitele autenticitdtii si s participe activ la constructia sensului.
Parcursul international al montarii georgiene demonstreaza universalitatea temelor abordate si
relevanta dramaturgiei hibride in teatrul contemporan, unde documentul devine fictiune, iar
fictiunea dobandeste ancora reald, conturand un model estetic inovator si contemporan.

Figura 1. Afis pectacolul Someone Else Thbilisi Figura 2. Afis spectacol Altcineva Akhmeteli Theatre
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Playwright:
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Rosca-Ichim !

Sursa: https://biletebi.ge/theatres/virac-sxva-premiera Sursa:
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=7713940678638273&set=ph.100000672512535.-2207520000&type=3
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Tn ultimele decenii Europa a cunoscut o crestere semnificativi a numdrului de festivaluri de teatru,
acest proces fiind asociat si influentat prin prisma schimbarilor culturale, economice, tehnologice si
politice de amploare. Articolul ce urmeaza este o analiza succinta a factorilor determinanti, ce contribuie
la expansiunea sectorului festivalier teatral. La baza identificarii acestor factori stau concluziile studiilor
in domeniul sociologiei, antropologiei, politicilor publice si economiei culturii. Aparitia de noi festivaluri
devine un rezultat al convergentei dintre democratizarea accesului la culturd, globalizarea schimburilor
artistice, dezvoltarea urbana si optimizarea modelelor de finantare culturald.

Cuvinte-cheie: festival de teatru, diversitate culturald, mobilitate artisticd, acces la culturd,
diversificarea publicului, identitate culturala

In the recent decades, Europe has experienced a significant increase in the number of theater
festivals; this process is influenced by large-scale cultural, economic, technological and political
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changes. The following article presents a brief analysis of the determining factors that contribute to the
expansion of the theater festival sector. The identification of these factors is based on the conclusions of
studies in the fields of sociology, anthropology, public policy and the economy of culture. The emergence
of new festivals is becoming a result of the convergence between the democratization of access to culture,
the globalization of artistic exchanges, urban development and the optimization of cultural financing
models.

Keywords: theater festival, cultural diversity, artistic mobility, access to culture, audience
diversification, cultural identity

Introducere

Astazi, mai mult ca oricand, denumirea de festival este atribuitd unui numar imens de
evenimente cu caracter tematic divers: festivaluri de teatru, muzicad, film sau artd vizuala,
festivaluri de traditii populare sau artizanat, festivaluri multidisciplinare, festivaluri de
gastronomie.

Cu sigurantda, ne putem intoarce la Atena, in Grecia Anticd, pentru a urmari originile
primelor festivaluri, in esenta politico-religioase, precum Jocurile Olimpice, fondate in secolul al
VIlI-lea i.Hr. Insi, in Europa Occidentald, intre secolele al XII-lea si al XVIII-lea, evenimentele
culturale au Inceput sd capete forma pe care o cunoastem astazi. Sarbatorile traditionale locale,
precum carnavalul, parada muzicald, au contribuit la stabilirea unui model de consum cultural al
comunitatii si au accentuat identificarea indivizilor cu propriul oras, localitate.

Trebuie mentionat cd, desi modelul contemporan de festival, care initial era dedicat muzicii
si practicat in Europa incepand cu a doua jumatate a sec. al XIX-lea, popularizarea festivalului s-
a dovedit a fi un fenomen al secolului al XX-lea, iar vechiul continent devine unul dintre cele
mai dinamice spatii pentru organizarea festivalurilor de teatru. Evolutia nu este doar cantitativa,
ci si calitativa: festivalurile s-au diversificat in privinta formelor artistice, publicului, strategiilor
de management si comunicare. Festivalurile actuale nu reprezintd doar platforme culturale si
spatii alternative pentru experiment artistic, dar $i o experientd comunitard intensa, motoare
economice urbane, forme de diplomatie culturala.

Tn cele ce urmeaza vom prezenta factorii esentiali care au determinat cresterea cantitativa
si calitativa privind organizarea de festivaluri de teatru si evenimente culturale conexe. Analiza
este structuratd In patru categorii, ale cdror elemente raman interconectate si se completeaza
reciproc: factori culturali si sociali, factori economici si urbanistici, politici publice si cadre

institutionale, globalizarea si schimburile internationale.

Factori culturali si sociali
Democratizarea accesului la cultura la nivelul intregii societdti este un concept intens

promovat dupa anii 1980 in Europa. Acest fapt a stimulat organizarea de festivaluri ca

ege vy
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evenimente pentru categorii sociale variate, eliminand bariere de statut social sau economic al
spectatorului. Teatrul nu mai este privit ca un produs destinat elitei sociale. Extinderea accesului
la cultura, oferirea de noi forme de culturalizare rapida si intensd a permis implicarea comunitatii
in procesele culturale si implementarea de initiative comunitare, astfel festivalul fiind o
experientd temporard a intregii comunitati. Perioada de desfasurarea a festivalului modifica
partial ritmurile cotidiene atat pentru artisti, cat si pentru public, spatiul festivalier capata o noud
esentd, in care intalnirea, prezenta, comunicarea devin indispensabile. Publicul nu este doar
spectator, ci devine parte dintr-o comunitate, un element al co-prezentei, al dialogului, al
schimbului de experienta.

Natura festivalului a dus la diversificarea publicului, astfel ar fi complicat sa alcatuim un
portret tipic unui spectator, participant al festivalului. In acest context, cercetatoarea franceza
Isabelle Garat mentioneazd o caracteristicd comund pentru toate tipurile de evenimente,
»sarbatorile si festivalurile sunt spatii sociale de intalnire, de reuniuni amicale sau familiale,
participarea unei singure persoane este rar intalnitd, prezenta la un eveniment reprezinta, pe
langa alte aspecte, o dovada de apartenenta la un grup” [1 p. 279].

Astfel, concomitent cu obiectivele de culturalizare si educare artistica, festivalul raspunde
la o necesitate sociald primordiala a individului de a fi impreund, de a socializa live intr-un
spatiu si timp organizate, centrate in jurul unei experiente comune. Aceste momente schimba
cotidianul, ritmul obisnuit, oferind noi cunostinte, emotii si trdiri. ,,Evenimentele din cadrul
artelor spectacolului sunt experiente pe care oamenii pot alege sa le traiasca in timpul liber,
pentru majoritatea participarea, fiind o activitate de recreere” [2 p. 8]. Din punct de vedere al
consumului cultural, tendintele actuale modeleazd un public mai mobil, mai educat artistic,
interesat de experiente artistice imersive si interdisciplinare. lar in acest context, organizarea
unui festival trebuie sd rdspunda acestor necesitdti prin programe artistice variate, evenimente
complementare, precum ateliere, instalatii, discutii publice, expozitii, lansdri de carte.
Cunoasterea publicului in toate dimensiunile sale raméne esentiald pentru oricine isi propune sa
mentind si s reinventeze Intreaga experientd a festivalului in timp si spatiu.

In contextul globalizirii, pentru a consolida identitatea culturald locald, orasele si
regiunile europene folosesc festivalurile drept mijloc important de promovare a imaginii.
Festivalul International de Teatru de la Sibiu (FITS), eveniment model al artelor spectacolului,
creat din dragoste de teatru, de oras, de comunitate, a consolidat imaginea Romaniei Tn circuitul
mondial al culturii si artelor spectacolului, aducdnd anual la Sibiu, incepand cu 1993,
personalitati marcante din domeniu si zeci de mii de pasionati de cultura [3]. Timp de zece zile,
FIST foloseste spatiul orasului intr-o manierd spectaculoasa: piete, biserici, strazi medievale,

zone industriale, iar comunitatea teatrald urbana si internationala contribuie progresiv la
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promovarea imaginii Sibiului, fiind recunoscut, in aceastd perioada, drept Capitala Culturala

Mondiala.

Factori economici si urbanistici

Organizarea unui festival de teatru sau alt eveniment cultural, indiferent de dimensiune,
perioada de timp, tematica, necesitd investitii financiare prin sponsorizari si parteneriate publice
si private. Astfel, festivalurile sunt analizate tot mai des ca investitii economice, care genereaza
un impact economic local. Pe durata festivalului, prin cresterea fluxului turistic sunt ocupate mai
multe spatii hoteliere, sporeste consumul local de produse si servicii (restaurante, transport,
comert). Contractarea unor companii de prestari servicii pentru organizarea evenimentului,
precum tipografii, servicii de securitate, chirie de echipamente, genereaza venituri suplimentare
pentru economia si bugetul local. Festivalul contribuie si la crearea de noi locuri de munca
temporare, iar pe termen lung creste vizibilitatea regiunii, atrdgand noi investitii si turisti si
Tnafara perioadei festivalului.

Administratiile publice locale folosesc festivalurile ca instrumente de regenerare urbana si
rurala prin aplicarea de masuri de revitalizare a cartierelor sau a unor zone neutilizate (spatii
post-industriale transformate in sali alternative de teatru, o piatd abandonata reamenajata
temporar pentru spectacole, cu scend, spatiu pentru public, iluminat). Dupa festival zona rdméane
imbunatétita si Incepe sd fie folositd mai des de catre membrii comunitatii. Festivalurile devin,
astfel, catalizatori ai dezvoltarii unei localitati cu potential creativ, locurile atractive stimuleaza
viata culturala si incurajeaza dezvoltarea economica si sociald a regiunii.

Un exemplu este Parcul Plutitor din Rotterdam, o initiativa urbana vizionara amplasata in
portul Rijnhaven, pe raul Meuse. Creat in 2018 printr-o colaborare intre Audi Environmental
Foundation, Clear Rivers (fosta Fundatie Recycled Island) si municipalitate, acest arhipelag
verde de 140 m? este construit din deseuri de plastic reciclate, colectate direct de pe caile
navigabile locale. Compus din 28 de module hexagonale interconectate - fiecare de aproximativ
5 m? — parcul este ancorat in rau si cuprinde locuri de relaxare, vegetatie si habitate pentru fauna
acvaticd si terestrd. Aceastd infrastructurd ecologica este o platformd flexibila pentru uz
comunitar, gazduind pranzuri, Intdlniri si spectacole de teatru si muzica, ceea ce favorizeaza
imbunatatirea vietii sociale si economice, promovarea conexiunilor intre diferite comunitati,
sporirea atractivitatii turistice [4].

Tn cadrul cercetirii efectuate de BOP Consulting pentru raportul Impactul economic al
festivalurilor de la Edinburgh a fost realizat un sondaj, in care respondentii au fost rugati sa se
pronunte referitor la importanta festivalului in decizia lor de a vizita acest oras si aceasta tara.

Proportia publicului prezent la festivaluri, care numeste festivalurile drept ,,singurul motiv pentru
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care vin” in Scotia, a crescut de la 33% in 2010 la 43% in 2015. In 2022, aceasta a crescut din
nou si, pentru prima datd, de cand au inceput sa fie analizate aceste date, mai mult de jumatate
dintre vizitatorii non-locali (52%) au raportat ca festivalurile au fost singurul lor motiv pentru
vizitarea, in 2022, a Scotiei Acest lucru releva faptul ca festivalurile au devenit un factor
declansator puternic in atragerea publicului in Scotia in aceasta perioada [5 p. 4].

Un aspect important pentru dezvoltarea festivalului de teatru este profesionalizarea
sectorului cultural european. Pentru promovarea rolului artei teatrale, politicilor culturale,
inovatiei si cooperarii, pentru realizarea proiectelor culturale activeazd numeroase retele de
manageri culturali. Ca exemplu poate fi citatd Asociatia Festivalurilor Europene, mitiata in 1952
de catre cincisprezece membri si care cuprinde acum peste o sutd de evenimente dedicate
muzicii, dansului, teatrului si/sau combinarii altor expresii artistice, difuze Tn peste treizeci de
orase si regiuni [6]. Asemenea infrastructuri favorizeaza aparifia si sustenabilitatea
evenimentelor. Festivalurile europene sunt conectate printr-o retea de cai atat reale: conexiuni
intre artisti, spectatori, tehnicieni, bunuri si servicii, spatii asigurate pentru circulatia productiilor
culturale; cat si virtuale: idei creative, modele artistice, comportamente sociale, vizibilitate,
descoperire de noi talente, recunoastere artistica.

Festivalul de teatru functioneazd nu doar ca spatiu de creatie artistica si dialog
intercultural, ci este si un laborator de practici manageriale, educationale, fundraising, politici de
comunicare, relatii internationale, ceea ce a evidentiat necesitatea unor specialisti bine pregatiti
in domeniul managementului cultural. Tn acest context au fost dezvoltate noi programe
universitare de management cultural, iar festivalurile de teatru contribuie direct la continutul
acestor programe, oferind studii de caz reale, stagii de practica, parteneriate institutionale si

oportunitdti de invatare, adaptate la realitatile pietei culturale.

Politici publice si cadre institutionale

Promovarea si sustinerea artelor spectacolului devine o strategie prezentd in politicile
culturale la nivel european, national sau local. Institutiile publice si retelele institutelor culturale
din Uniunea Europeana au generat programe ce faciliteazd mobilitatea artistilor, coproductiile
internationale, circulatia spectacolelor. Aceste programe stimuleaza festivalurile sa devina noduri
culturale internationale.

Uniunea Europeana a lansat programul Creative Europe (Europa creativa), prin
intermediul caruia ofera finantare pentru proiectele din artele spectacolului, promovand inovatia
si mobilitatea artisticd, stimuland diversitatea culturala si cooperarea transfrontalierd. Conform
datelor Eurostat, 8,7 milioane de persoane din UE isi desfasoara activitatea in sectorul cultural si

creativ, echivalentul a 3,8% din forta de munca totald din UE, reprezentand 1,2 milioane de
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intreprinderi [7]. Artele spectacolului se numara printre primele trei sectoare finantate in cadrul
componentei Cultura a programului Europa creativa, dupa sectoarele patrimoniu si muzica, fiind
un sector care depinde In mare masura de finantarea publica.

Politicile culturale reprezinta un instrument esential prin care statul si autoritatile locale
sustin, reglementeazi si promoveazi viata culturali a unei comunititi. In acest context,
festivalurile de teatru ocupa un loc deosebit, deoarece ele nu sunt doar evenimente artistice
punctuale, ci adevarate platforme de dialog cultural, educatie artisticd si dezvoltare sociala.
Includerea festivalurilor de teatru in politicile culturale este, asadar, o necesitate strategica pentru
consolidarea identitatii culturale si pentru stimularea participarii publicului la actul artistic prin
democratizarea accesului la cultura. Includerea festivalului de teatru in politicile culturale pe
termen lung are un rol important in educatia tinerilor si in formarea unui public avizat.

Tot mai multe municipalitati stimuleazd promovarea evenimentelor artistice in oras,
asigurand un echilibru intre zonele centrale si infloritoare si cartierele indepartate sau
defavorizate. Un exemplu este programul municipal District Cultural din Barcelona, care
vizeaza distribuirea ofertelor culturale in toate cartierele Barcelonei, inclusiv in zonele periferice,
mai putin dezvoltate [8 p. 14]. Prin acest program sunt organizate activitati culturale gratuite,
inclusiv cinema, muzica live, circ, teatru, dans, artd si discutii, in diverse cartiere ale Barcelonei.
Programul imbind patru componente-cheie: ESCENA, sectiune prin care sunt oferite
reprezentatii de artd performativa in toate cartierele; PANTALLA, un circuit de film, care
prezintd filme internationale si locale, inclusiv animatie pentru copii; TEMPORALS, un program
de expozitii de artd contemporand, care implicd comunitdtile locale cu rolul de participanti
culturali activi; si ARGUMENTA, o serie de conferinte in care expertii Impartasesc cunostinte

cu societatea civila dintr-o perspectiva critica.

Globalizarea si schimburile internationale

Schimburile culturale internationale si circulatia artistilor au stimulat sporirea ofertei pe
segmentul de evenimente culturale internationale. In acest context, festivalurile de teatru au
devenit platforme dinamice de dialog intercultural, cu oportunitati mari de dezvoltare artistica si
vizibilitate sporitd pentru un public larg si pentru mediul profesionist. Diversitatea artistica
genereazd o oferta culturald unicd, publicul si artistii au acces sd cunoasca stiluri, traditii si forme
teatrale din intreaga lume. Contactul cu practicile teatrale internationale duce la cresterea calitatii
artistice si la dezvoltarea managementului cultural, iar utilizarea noilor tehnologii stimuleaza
aparitia unor forme hibride de spectacol (teatru multimedia, performance digital, experiente

imersive).
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Globalizarea si mobilitatea artistica deschid usi catre fonduri europene sau internationale
si colaborari iIntre institutii culturale din diferite tari. Un rol major In promovarea artelor
spectacolului 1l au retelele de festivaluri (European Festivals Association (EAN), European
Shakespeare Festivals Network, YOUROPE European Festival Association, International
Network for Contemporary Performing Arts (IETM) etc.). Formarea acestor retele a creat sinergii
ce permit cresterea vizibilitatii internationale, partajare de resurse, schimb de experienta si dialog
intercultural, cercetare si analiza. Aceste retele stimuleaza multiplicarea festivalurilor de teatru
dupa modele deja validate.

Proiectul Perform Europe, infiintat in 2020 de catre Uniunea Europeand prin programul
Creative Europe si co-initiat de consortiul format din IETM, EAN, Circostrada, European
Dancehouse Network si IDEA Consult, este un mecanism de finantare orientat spre sectorul
european al artelor spectacolului. Prin intermediul apelurilor sale deschise, promoveaza practici
de turneu transfrontaliere sustenabile, o circulatie geografica echilibrata a productiilor teatrale,
dinamizarea accesului la culturd. Editia-pilot a Perform Europe (2020-2022) a sprijinit 19
parteneriate artistice, ultima editie (iulie 2024 — noiembrie 2025) a avut 42 de parteneriate

inclusive, sustenabile cu granturi totale de 2,1 milioane euro [9].

Concluzii

Cresterea cantitativa si calitativd a festivalurilor de teatru in Europa este rezultatul
interactiunii complexe dintre factori culturali, economici, politici si globali. Festivalurile rdspund
atdt nevoilor publicului contemporan cat si strategiilor urbane, politicilor culturale si
transformarilor artistice. Ele functioneaza ca spatii de intalnire intre creativitate, dezvoltare
urband si diplomatie culturala. Acest ecosistem divers si interconectat explicd dinamica
ascendentd a festivalurilor de teatru si sugereaza ca rolul lor in peisajul european va continua sa
creascd, fiind un spatiu generator de oportunitati pentru noi colaborari, profesionalizare artistica,
pentru stimularea industriilor creative, dezvoltare durabila.

In concluzie, includerea festivalului de teatru in politicile culturale reprezinta o investitie in
dezvoltarea culturald, educationald si sociald a comunitatii. Prin sprijin institutional coerent si
prin strategii culturale bine definite, festivalurile de teatru pot deveni piloni ai vietii culturale,

contribuind la consolidarea identitatii culturale si la cresterea calitatii vietii sociale.
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Lucrarea analizeaza modul in care polifonia — concept preluat din muzica si extins in lingvistica
si literatura (notabil prin opera lui Mihail Bahtin) — se manifesta si in cinematografia contemporand.
Exploreaza modul in care filmul modern integreaza simultan mai multe niveluri de expresie (vizual,
auditiv, narativ, simbolic), generdnd o structura complexd, deschisa interpretarilor multiple. Lucrarea
porneste de la ideea ca filmul contemporan a depasit structurile narative liniare si a adoptat o
constructie polifonicd, in care mai multe ,,voci” (personaje, perspective narative, planuri temporale,
stiluri vizuale §i sonore) coexista fard a fi subordonate unui centru unic de sens. Astfel, spectatorul este
invitat sa participe activ la decodificarea mesajului cinematografic, devenind co-autor al semnificatiei.
Polifonia este tratata nu doar ca o metoda narativa, ci si ca o estetica a complexitatii, in care forma §i
continutul reflecta pluralitatea realitatilor contemporane.

Cuvinte-cheie: polifonie, naratiune, temporalitate, perspectivd, juxtapunere, simultaneitate,
vizual
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The paper analyzes how polyphony— a concept borrowed from music and later expanded in
linguistics and literature (notably through the work of Mihail Bahtin)— also manifests itself in
contemporary cinema. It explores how modern film simultaneously integrates multiple levels of
expression (visual, auditory, narrative, symbolic), generating a complex structure open to multiple
interpretations. The paper starts from the idea that contemporary film has moved beyond linear narrative
structures and adopted a polyphonic construction, in which multiple “voices” (characters, narrative
perspectives, temporal planes, visual and sonic styles) coexist without being subordinated to a single
center of meaning. Thus, the viewer is invited to actively participate in decoding the cinematic message,
becoming a co-author of the meaning. Polyphony is approached not only as a narrative method, but as
the aesthetics of complexity, in which the form and content reflect the plurality of contemporary realities.

Keywords: polyphony, narrative, temporality, perspective, juxtaposition, simultaneity, visual

Introducere

Polifonia, un termen imprumutat din muzica unde descrie suprapunerea mai multor linii
melodice independente si extins in lingvistici si literaturd®?, se manifesti si in cinematografie ca
o paradigmi esteticd si narativa cu adancime filosofica. Insi, in cadrul filmului contemporan,
polifonia a devenit un concept extins, integrand diverse elemente artistice, cum ar fi muzica,
sunetul, imaginea si naratiunea. Polifonia modernd din cinematografie nu mai este limitatd la
domeniul muzicii, ci include toate componentele filmice care interactioneaza si se completeaza
reciproc pentru a crea o experientd complexa si multidimensionala. Filmul integreaza simultan
mai multe niveluri de expresie (vizual, auditiv, narativ, simbolic), generand o structura
complexa, deschisa interpretarilor multiple.

Potrivit lui Michel Chion, expert in analiza sunetului de film, polifonia cinematografica nu
este doar o interactiune intre sunet si imagine, ci si 0 ,,coliziune sau Tmbinare intre diverse
registre de sunet: dialoguri, muzicd si efecte sonore, toate interactionand pentru a produce sens”
[1 p. 54]. Asadar, polifonia nu este doar muzicala, ci si o polifonie narativa si esteticd. Chion
exploreaza rolul sunetului in film si cum acesta devine un element narativ care functioneaza
impreuna cu imaginea pentru a aduce mai multd profunzime naratiunii: ,,In film, polifonice se
afla toate cele trei componente ale filmului — imaginea, partitura muzicald si comentariul literar,
care se contopesc intr-un ansamblu organic, pastrandu-si fiecare din ele individualitatea sa
artistica si estetica” [2 p. 221]. Aceasta reflecta interactiunea dintre mai multe straturi artistice
intr-un film si este un exemplu de polifonie in cadrul cinematografiei.

Eisenstein a avut o abordare progresiva asupra utilizarii sunetului in film, vazandu-| ca o
componentd esentiald In dezvoltarea narativa a filmului. Eisenstein saluta folosirea sunetului si
culorii in cinematograf si se declara gata sd lucreze ,la filme sonore si in culori [...], unde
culoarea sa fie expresia unor idei, un element de dramaturgie, o arma in mainile artistului” [3 p.

48]. Polifonice sunt toate ,.cele trei componente ale filmului — imaginea, partitura muzicala si

32 Notabil prin opera lui Mihail Bahtin — conceptul de polifonie aplicat in studiul romanului lui Dostoievski.
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comentariul literar, care se contopesc intr-un ansamblu organic, pastrandu-si fiecare din ele
individualitatea sa artistica si estetica” [4 p. 73].

Tn filmele moderne polifonia transcende functiile traditionale si permite o explorare mai
profundd a unor teme precum complexitatea identitatii, perceptia temporalitatii, pluralitatea
naratiunilor si dialogul intre mai multe perspective socio-culturale. Noile viziuni ale polifoniei Tn
film nu sunt doar tehnici artistice, ci reflecta si o schimbare in modalitatea de a percepe lumea
contemporana: fragmentata, stratificata si cu multiple realitati care coexista. De aici, rezulta trei
dimensiuni cardinale (narativd, sonora, vizuald) in care se manifesta aceastd polifonie,

dimensiuni care nu sunt separate, ci intrepatrunse organic intr-un ansamblu diegetic.

Demitizarea povestirii unice — polifonia narativa

Polifonia narativa este un concept extins in filmul contemporan, inspirat din muzica, unde
mai multe linii melodice se desfasoara simultan si interactioneaza pentru a crea un ansamblu
complex. In cinematografie polifonia narativa se refera la existenta mai multor fire narative sau
puncte de vedere care se dezvolta in paralel, deseori cu un anumit grad de interconectare. Aceste
fire narative nu functioneazd izolat, ci creeazd o tesaturd narativa complexd, fiecare ,,voce”
contribuind la Intelegerea de ansamblu a filmului.

Filmele contemporane adesea imbratiseaza structuri narative multiple si interconectate, in
care diferite povesti si perspective sunt dezvoltate concomitent. De exemplu, in Cloud Atlas
(2012), regizat de Lana si Lilly Wachowski si Tom Tykwer, existd sase linii narative distincte
care se intrepatrund pe parcursul mai multor perioade istorice. Fiecare poveste functioneaza ca o
voce distincta in aceasta structura polifonica narativa, iar filmul le conecteaza prin teme comune
st structuri vizuale si muzicale recurente. Firele narative sunt astfel suprapuse incat spectatorul
este fortat sa-si construiasca propria perceptie despre legaturile dintre ele, ceea ce face ca
experienta filmica sa fie una activd si nu pur contemplativd. Potrivit teoreticianului David
Bordwell, ,structura polifonica a naratiunii nu doar conecteaza personaje si evenimente, ci
creeazi o complexitate temporala care sfideaza liniaritatea traditionala a filmului” [5 p. 135]. Tn
filmele polifonice structura este adesea non-liniara. Evenimentele nu sunt prezentate intr-o
ordine cronologica directa, ci pot fi intrerupte de flashback-uri, flash-forward-uri sau alte
elemente care aduc perspective diferite asupra aceleasi povesti.

Jean-Luc Nancy vorbeste despre aceasta abordare narativa polifonica ca fiind ,,0
modalitate prin care diferite puncte de vedere coexista, fara a cauta sa le subordoneze unele
altora, ci in schimb sa creeze o tesatura complexa de intelesuri si experiente” [6 p. 86]. Astfel,

fiecare linie narativa din Cloud Atlas functioneaza nu doar ca o poveste autonoma, ci si ca parte
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dintr-un intreg mai mare, care reflectd interconectarea experientelor umane din diferite epoci si
spatii.

Un alt exemplu relevant de polifonie narativa este Babel (2006), regizat de Alejandro
Gonzélez Ifarritu, unde politica polifoniei este esentiald pentru a prezenta perspective multiple
si interconectate ale unor evenimente tragice care au loc in diverse colturi ale lumii. Filmul se
desfasoara pe patru planuri geografice si culturale distincte — Maroc, Japonia, Mexic si Statele
Unite — si exploreaza interactiunile dintre aceste spatii prin prisma unei tragedii comune.

in filmul modern polifonia nu mai este limitata doar la o tehnica narativa, ci devine un
concept estetic de baza, redefinind modul in care sunt construite povestile si cum sunt percepute
de catre spectatori. Regizorii contemporani au gasit modalitati inovatoare de a utiliza polifonia
pentru a crea naratiuni complexe, unde nu existd o singurd ,,voce” dominanta, ci mai multe

perspective si fire narative care coexista si se influenteaza reciproc.

Ascultand filmul cu urechile constiintei — polifonia sonora

Polifonia sonora se refera la utilizarea simultand a mai multor elemente sonore — muzica,
efecte sonore, dialoguri — care, desi independente, se intrepatrund si se sustin reciproc,
contribuind la naratiunea generald a filmului. In filmul contemporan sunetul nu mai este doar un
acompaniament pentru imagine, ci un participant activ la constructia sensului, adesea
interactionand cu imaginea si povestea pentru a crea o texturad sonord bogata si complexa.

Sunetul, in cinematografia contemporana, a devenit unul dintre cele mai importante
elemente n crearea polifoniei estetico-artistice. Tn filmele Iui Christopher Nolan, de exemplu,
precum Inception (2010) sau Dunkirk (2017), muzica si sunetul sunt tratate nu doar ca
acompaniamente pentru imagine, ci ca elemente narative centrale. Nolan exploreaza deseori
utilizarea polifoniei sonore prin suprapunerea simultand a diferitelor niveluri de sunet —
dialoguri, efecte sonore, muzicd — care contribuie la construirea tensiunii i a atmosferei
generale. Astfel, Hans Zimmer, compozitorul colaborator al lui Nolan, descrie acest proces de
creare a unei texturi sonore polifonice: ,,Muzica si efectele sonore nu sunt elemente separate, ci
parte a aceleiasi structuri. Creez sunete care se amestecd §i se suprapun pentru a genera un
univers sonor complex si stratificat” [7].

Un alt exemplu de polifonie este utilizarea muzicii si a ritmului in documentare poetice,
cum ar fi in cazul filmului Berlin, simfonia unui mare oras (1927), regizat de Walter Ruttmann.
Aici polifonia se manifesta prin combinatia de imagini si sunete, unde fiecare element contribuie
la naratiune: ,,Opera lui Ruttmann se prezintd ca o masindrie esteticd perfecta, ca un produs al
artei abstracte, care prelucreaza un material real, autentic, fata de care se comporta, insa, Cu 0

indiferenta totala” [8 p. 53]; ,,Ruttmann creeaza un document poetic prin ritmuri de imagine si
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muzica optica [...]. Criticii contemporani cu Ruttmann au considerat acest film ca fiind o
dezamagire teribila [...], compus din fotografii fara un ecou pozitiv”’ [9 p. 155].

In filmele moderne polifonia sonori implicd suprapunerea si combinarea simultani a
diferitelor elemente sonore — muzica, efecte sonore si dialoguri — pentru a crea o textura sonora
complexd. Aceste elemente sunt adesea tratate ca entitati narative distincte, care contribuie la
crearea atmosferei generale si la dezvoltarea temelor filmului. in multe filme dialogul nu este
doar un vehicul pentru informatie, ci este integrat in ritmul sonor general al filmului. Fiecare
personaj poate aduce o ,,voce” distincta in polifonia sonora, contribuind la formarea tensiunii sau
armoniei generale a scenei.

Diferite elemente sonore (inclusiv tacerea si muzica) interactioneaza si se stratificd pentru
a crea o structurd complexa, reflectand o polifonie intre sunet si imagine. De fapt, toate
elementele sonore, inclusiv muzica, inclusiv tdcerea, formeazd un continuum ce apartine
imaginii vizuale. Deleuze observa ca cinema-ul modern, in special in filmele de actiune sau cu
efecte speciale, foloseste o abordare polifonica, ,,creand impresia cd lumea nu este redusa doar la
dialoguri. Folosirea diferitelor efecte senzoriale si ritmuri sugereaza o polifonie intre sunet si
imagine” [10 p. 241].

Filmul documentar Aria (2004) — scenariul semnat de Dumitru Olarescu si regia de Vlad
Druc — constituie un exemplu elocvent al sintezei dintre muzica, imagine si voce narativa.
Structura biografica a filmului se bazeaza pe utilizarea cadrelor de arhiva, articulate printr-o
coloand sonora de factura clasica, in care interventiile naratorilor au rolul de a completa si nuanta
ansamblul diegetic. In acest mod, relatia dintre materialul vizual, suportul muzical si discursul
verbal genereaza o veritabila polifonie a destinului, in care toate straturile expresive converg
catre configurarea unei imagini unitare si profund estetizate a subiectului reprezentat.

Polifonia sonora a devenit o unealta esentiald pentru regizori si compozitori, permitandu-le
sa creeze experiente cinematografice mai profunde si mai stratificate. Aceasta nu se limiteaza
doar la muzica si sunete, ci functioneaza la nivel narativ, amplificind emotiile si conflictele
interne ale personajelor, aducand o noud dimensiune vizualului si oferind spectatorului o

experienta senzoriald si intelectuala complexa.

Fragmentarea ca forma de cunoastere — polifonia vizuala

Polifonia vizuald in filmul contemporan reprezinta suprapunerea sau combinarea simultana
a mai multor imagini, perspective, cadre sau stiluri vizuale, toate contribuind la o experienta
cinematografica complexa si multidimensionala. La fel ca in muzica polifonicd, unde mai multe

linii melodice coexista si interactioneaza, polifonia vizuald presupune ca mai multe imagini sa
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comunice simultan idei, sentimente si teme distincte. Acest concept este strans legat de evolutia
tehnicilor de montaj, a compozitiei cadrelor si a utilizarii simultane a mai multor surse vizuale.

In cadrul polifoniei vizuale, montajul joacd un rol central. Secventele sunt montate in asa
fel incat imagini diferite, din contexte temporale sau narative distincte, sa fie prezentate
concomitent. Montajul paralel sau secventele care alterneaza rapid intre cadre multiple creeaza
un flux narativ care reflectd simultaneitatea mai multor perspective. Prin intermediul montajului
el cauta continuitatea dintre detaliu si ansamblu, obtine rezultate semnificative prin acel tertium
quid (un al treilea ceva, adica ceva nou, ce nu se contine in imaginile respective, dar se obtine
numai la impactul lor) [4 p. 55].

Eisenstein explica importanta montajului ca un proces de juxtapune a doud planuri care
genereaza un al treilea sens, o idee noua. Acest concept este similar cu polifonia in muzica, unde
combinatia a doud sau mai multe linii melodice creeaza un efect artistic nou, superior fiecarui
element in parte: ,,Juxtapunerea a doua fragmente de imagini seamana mai mult cu produsul
decat cu suma lor. Seamand cu produsul..., pentru cd rezultatul alaturarii se deosebeste
intotdeauna calitativ de fiecare din elementele componente luate aparte” [3 p. 269].

Un alt semn distinctiv al polifoniei vizuale este utilizarea simultand a mai multor puncte de
vedere, fie Tn cadrul unei singure scene, fie printr-un montaj rapid intre mai multe scene. Acest
lucru permite spectatorului s vada aceeasi actiune din perspective diferite, adaugand profunzime
si complexitate.

Un exemplu notabil de polifonie vizuala si narativa este Pulp Fiction (1994) de Quentin
Tarantino. Filmul prezintda multiple fire narative care se desfdsoara in paralel, fiind nsa
interconectate prin personaje si evenimente comune. Structura filmului, fragmentard si non-
liniara, este o forma de polifonie vizuala in care fiecare scena poate fi interpretata individual, dar
este, totodatd, 0 parte dintr-un intreg mai mare: ,,in Pulp Fiction fragmentarea narativa si vizuala
este o tehnica de polifonie cinematografica prin care Tarantino ne obligd sd reevaluam secventele
in mod constant, conectand in moduri neasteptate elemente disparate” [5 p. 132].

David Lynch este un maestru al polifoniei vizuale, iar Mulholland Drive (2001) este un
exemplu excelent al modului in care mai multe realitdti si perspective vizuale pot coexista intr-
un film. In acest film, Lynch suprapune cadre onirice, scene de cosmar si fragmente din
realitatea ,,0bisnuitd”, creand o naratiune vizuald fragmentatd si intens ambigua.

Aceasta abordare creeaza un film in care spectatorul trebuie sa navigheze constant intre
diferitele straturi ale realitatii si ale subconstientului, fiecare imagine fiind deschisd unei
interpretari multiple. In concluzie, polifonia vizuali redefineste cinematografia contemporani,
oferind o experientd vizuala multidimensionald, care sfideaza structurile narative traditionale si

exploreaza simultaneitatea realitatilor multiple.
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Polifonia ca instrument critic, de integrare sociala si a vocilor marginalizate

Trecem de la estetica la etica. Polifonia, prin natura sa multipla, devine un instrument ideal
pentru a descentra povestirea si a oferi un megafon vocilor marginalizate. In cinematografia
contemporand polifonia nu se limiteaza la dimensiunile narativa, sonora sau vizuala, ci devine un
instrument esential pentru explorarea unor teme fundamentale precum timpul si memoria. Aceste
doua concepte, adesea interdependente, sunt adesea tratate prin intermediul structurilor narative
complexe si a tehnicilor de montaj, care permit suprapunerea mai multor niveluri temporale si
amintiri, oferind o experienta cinematografica multidimensionala.

The Tree of Life (2011), regizat de Terrence Malick, este un alt exemplu de polifonie ca
reflexie asupra timpului si memoriei. Filmul prezinta o meditatie vizuald si filozofica asupra
existentei, combindnd amintiri din copildria unui barbat cu imagini cosmice ale nasterii
universului. Prin juxtapunerea constantd a trecutului si prezentului, Malick exploreazd felul in
care memoria influenteazd perceptia noastra asupra lumii si a propriei identitati.

Memento (2001) este un exemplu reprezentativ al polifoniei temporale si narative. Regizat
de Christopher Nolan, filmul exploreaza fragilitatea memoriei si incapacitatea protagonistului,
Leonard Shelby, de a-si aminti evenimentele recente din viata sa. Naratiunea filmului este
construitd pe doud planuri temporale paralele: unul desfasurat cronologic invers si unul in mod
obisnuit, care, in cele din urma, se Tntalnesc.

Jean-Luc Nancy discuta despre aceasta forma de naratiune polifonica, spunand ca ,,in loc
sa ofere o poveste clara, lineara, polifonia permite coexistarea mai multor versiuni ale aceleasi
realitati, ficand ca fiecare fragment sa devina parte a unui intreg mai vast, greu de descifrat” [6
p. 127]. Tn Memento acest proces de descifrare este parte esentiald a experientei spectatorului:
»Memoria in acest film este o structurd polifonica de imagini si emotii, In care fiecare amintire se
suprapune cu alta, iar granitele dintre trecut si prezent devin din ce in ce mai neclare” [11 p.
114]. Acest tip de polifonie temporala si emotionala permite spectatorului sd experimenteze
fragilitatea si importanta memoriei in definirea identitatii.

In acest context, vocile marginalizate se refera la acele grupuri si comunitati care au fost,
din punct de vedere istoric, excluse din discursurile dominante — fie ca vorbim despre minoritati
rasiale, etnice, sexuale, de gen sau despre comunitatile defavorizate, din punct de vedere
economic si social. Filmele polifonice care exploreaza politica vocilor marginalizate adesea se
folosesc de structuri narative paralele sau suprapuse pentru a dezvalui interactiunile dintre
diferite grupuri sociale si pentru a sublinia inegalitatile sau tensiunile dintre acestea.

Regizorul Alfonso Cuarén, in filmul Roma (2018), face ceva si mai subtil. El

plaseaza perspectiva menajerei indigene, Cleo, in centrul polifoniei narative si vizuale. Camera
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urmareste cu incdpatanare linistitd spatiile sale, iar sunetele casei bogate devin un cor de fundal
pentru drama ei personala. Aici, polifonia nu doar include o voce marginalizata, ci o pune
n dialog egal, dar nu identic, cu vocile puterii, creand o reprezentare mai nuantatd si mai umana
a lerarhiilor.

Filmul documentar Miutyun, regizat de Armine Vosganian, impleteste cu subtild eruditie
pogromul suferit de armeni cu contributiile lor remarcabile la pastrarea patrimoniului cultural
romanesc, juxtapunandu-le pe fondul comunitatii armene contemporane din Romania. Structura
sa neliniard orchestreazd o polifonie temporald a vocilor minoritare intre trecut si prezent,
ghidand spectatorul ca participant activ in reconstituirea istorica, astfel incat evenimentele
trecute si dinamicele actuale din sdnul comunitatii se reveleazd in interconectivitate organica.
Veselia rezilientd a acestei comunitati, confruntata cu cele mai sumbre vicisitudini istorice,
amplificd admiratia si respectul pentru rezistenta etnicd a natiunii armene, conferind operei o

rezonantd profund umanista.

Concluzii

Conceptul de polifonie in filmul modern reprezintd o abordare inovatoare si provocatoare a
modului in care povestile pot fi construite si percepute. Filmele polifonice nu doar céd ofera o
complexitate narativa si esteticd sporitd, ci si permit o explorare mai profundd a temelor
contemporane legate de identitate, memorie, globalizare si perceptie: ,,Aceasta interferenta a
artelor, declansdnd un fenomen complex, in care evolueaza concomitent sinteza artelor si actul
artistic, genereaza acel produs sintetic audiovizual — filmul, care, actionand prin cele trei
componente de baza (imagine, muzica, comentariu literar), formeaza o mare fortd de expresie,
dar si noi semnificatii, idei si sugestii” [2 p. 248]. Aceasta reflecta sinteza polifonica intre mai
multe elemente de arta si exprimare intr-un film. Polifonia in film nu doar ca aduce o inovatie
tehnica si esteticd, dar contribuie si la o mai buna intelegere a lumii, oferind multiple perspective
asupra aceleasi povesti.

Cinematografia polifonica este un reflex al modului in care realitatea contemporana este
fragmentata si plurala, influentata de multiple perspective si voci. Acest tip de structurd poate fi
vazut ca o incercare de a reflecta nu doar complexitatea vietii moderne, dar si interconectarea
globala a oamenilor, culturilor si evenimentelor.

Tn film conceptul de polifonie s-a extins pentru a descrie structuri narative, estetice si
tehnice care implica simultaneitatea si interactiunea mai multor voci, perspective, fire narative,
sunete si imagini. Prin utilizarea polifoniei filmele pot oferi o reprezentare complexa si
stratificatd a realitdtii, in care mai multe dimensiuni ale povestii sau experientei coexista si se

dezvolta in paralel.
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Aceasta lucrare analizeaza contributia lui Igor Cobileanski la dezvoltarea videoclipului muzical
in Republica Moldova. Inainte de consacrarea prin scurtmetraje si filme de fictiune, Cobileanski
realizeazda o serie de videoclipuri pentru trupe precum Zdob si Zdub, Alternosfera si Cuibul, care
Sfunctioneaza ca un laborator vizual pentru explorarea stilului sau cinematografic. Studiul examineaza
estetica acestor productii — minimalism vizual, atentie pentru periferia urbana, umor absurd, ritmuri
lente sau dinamice articulate muzical — si modul in care acestea anticipeaza temele si strategiile narative
ale filmelor sale ulterioare. Analiza pozitioneaza videoclipurile lui Cobileanski intr-0 ecologie media est-
europeand marcata de tranzitie, identitate culturala si reconfigurarea imaginarului post-sovietic.

Cuvinte-cheie: Igor Cobileanski, videoclip muzical, estetica vizuala, Zdob si Zdub, Alternosfera,
Cuibul, spatiu post-sovietic, media est-europeand, identitate culturald
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This paper analyzes Igor Cobileanski’s contribution to the development of the music video in the
Republic of Moldova. Prior to his recognition through short films and fiction features, Cobileanski
directed a series of music videos for bands such as Zdob si Zdub, Alternosfera, and Cuibul, which
function as a visual laboratory for exploring his cinematic style. The study examines the aesthetics of
these productions—visual minimalism, attention to urban peripheries, absurd humor, musically
articulated slow or dynamic rhythms—and the way they anticipate the themes and narrative strategies of
his later films. The analysis situates Cobileanski’s music videos within an East European media ecology
marked by transition, cultural identity, and the reconfiguration of the post-Soviet imaginary.

Keywords: Igor Cobileanski, music video, visual aesthetics, Zdob si Zdub, Alternosfera, Cuibul,
post-Soviet space, East European media, cultural identity

Introducere

Consacrarea videoclipului muzical ca gen artistic autonom este strans legata de lansarea
postului MTV in anul 1981, moment care a marcat o schimbare structuralad in industria muzicala.
Videoclipul devine rapid un instrument central de promovare, iar artistii incep sa investeasca
masiv in constructia imaginii publice, a stilului si a naratiunii vizuale. Totusi, aceasta evolutie nu
a fost identica in spatiul est-european si, cu atat mai putin, in cel moldovenesc.

Desi existau resurse muzicale care ar fi permis o dezvoltare timpurie a genului, Republica
Moldova facea parte din URSS, unde productia culturala era strict subordonatd ideologiei
oficiale, iar expresiile artistice erau orientate preponderent citre functia propagandistica. In acest
context, dezvoltarea unor forme audiovizuale autonome, precum videoclipul muzical, era,
practic, imposibila. Dumitru Olarescu surprinde aceasta realitate intr-unul dintre studiile sale
consacrate cinematografiei autohtone: ,,Pe timpurile regimului totalitar, in cinematografia
autohtond filme de artd, in sensul notional, nu s-au realizat, deoarece canoanele regimului
socialist nu prevedeau procesul de reinterpretare (dramatizarea, scenarizarea) a artelor prin film,
iar cineastii erau nevoiti, cu mici exceptii, sa se limiteze la o simpla fixare a realitatii culturale”
[1 p. 348].

Abia dupa inceputul anilor 90 termenul de videoclip incepe si fie utilizat constant in
spatiul mediatic din Republica Moldova, odata cu aparitia primelor incercari de productie la
televiziunea publica. Totusi, aceste realizari timpurii rdiman n mare parte rudimentare, din cauza
lipsei infrastructurii tehnice, a mediului de profesionisti si a unui sistem coerent de productie
audiovizuald. Era necesara atdt formarea unei generatii de regizori dispusi sd experimenteze
acest nou format cat si aparitia unor case de productie capabile sd ofere conditii reale de lucru.
Pornind de la acest context, cercetarea de fata isi propune sa analizeze videoclipul muzical ca
spatiu de experiment vizual in Moldova post-sovietica, cu accent asupra contributiei regizorului
Igor Cobileanski, unul dintre autorii care au explorat sistematic potentialul expresiv al acestui

gen.
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Igor Cobileanski — intre cinema si videoclip

Format profesional la Academia de Teatru si Film din Bucuresti, sectia Regie, Igor
Cobileanski revine la Chisindu la mijlocul anilor 90, intr-un moment de profunda transformare a
mediului cultural. Impreund cu Marin Turea, Leontina Vatamanu, Virgiliu Mirgineanu si cu
sprijinul Fundatiei Soros Moldova, contribuie la infiintarea unuia dintre primele studiouri
independente de productie din Republica Moldova.

Implicarea sa in realizarea emisiunii Rock-Vagon 1l conecteaza direct la scena muzicala
emergenta, iar organizarea festivalului Mdine incepe astazi, dedicat trupelor rock aflate la debut,
i1 oferd acces la noile forme de expresie artisticd ale generatiei post-sovietice. Aceasta dubla
experienta — cinematografica si muzicala — va deveni esentiala pentru modul in care regizorul va
aborda ulterior videoclipul muzical. Tn paralel, Cobileanski se afirmi ca una dintre vocile
importante ale tinerei generatii de cineasti moldoveni. Scurtmetrajele sale — Cand se stinge
lumina, Sasa, Grisa si lon, Plictis si inspiratie, Tache — circula intens in festivaluri
internationale, conturand un profil autoral centrat pe observatia sociala, umorul absurd si atentia
acordata marginalitatii urbane.

Consacrarea sa in lungmetraj debuteaza cu La limita de jos a cerului, film premiat la
Festivalul International de Film de la Cottbus, urmat de Afacerea Est. Ulterior, regizorul se
afirma si in domeniul serialelor de televiziune, semnand productii de anvergura precum Umbre si
Hackerville, acesta din urma fiind distins cu Grimme-Preis in Germania. Anul 2025 marcheaza
un varf de productivitate artistica, odata cu lansarea serialului Plaha, a lungmetrajului
Comatogen si a scurtmetrajului Nebunul, context in care statutul sau de figurd centrala a

cinematografiei moldovenesti contemporane devine incontestabil.

Videoclipul muzical ca laborator vizual

In istoria recenti a audiovizualului, videoclipul muzical a fost adesea un teritoriu de
experiment pentru cineasti consacrati. David Lynch a construit un univers vizual distinct
colaborand cu Moby, Martin Scorsese a semnat videoclipul-eveniment Bad (1987) pentru
Michael Jackson, iar David Fincher a redefinit estetica videoclipului pop prin colaborari cu
Madonna, George Michael si Aerosmith. In acest context international, experienta lui Igor
Cobileanski se inscrie intr-o traditie a utilizarii videoclipului ca spatiu de testare stilistica.
Departe de a fi simple produse promotionale, videoclipurile sale dezvaluie preocupari constante
pentru: reprezentarea spatiului post-sovietic, utilizarea umorului absurd, explorarea periferiilor
urbane, articularea unei relatii fluide intre naratiunea cinematografica si ritmul muzical.

Desi mai putin discutate in literatura critica decat filmele sale, aceste lucrari constituie un

corpus esential pentru intelegerea evolutiei sale artistice. Analiza celor trei videoclipuri selectate
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n acest studiu — realizate in perioade diferite si pentru artisti diferiti — va evidentia trei directii

estetice distincte, care anticipeaza si completeaza demersul sdau cinematografic.

Doina Haiducilor

Aceasta productie vine dupa o perioadd de colaborare a regizorului lgor Cobileanski cu
trupa Zdob si Zdub, n contextul emisiunii Rock-Vagon, colaborare care a culminat cu realizarea
primului lor videoclip, Buna dimineata (2001). Doina Haiducilor reprezinta insa primul
videoclip muzical din Republica Moldova, in care se poate identifica 0 conceptie coerenta si
elaborata asupra produsului audiovizual. Desi vorbim despre o estetica de tip low-budget, aceasta
este compensatd printr-0 inventivitate vizuald remarcabild. Intregul demers este subordonat
muzicii, care combina elemente folclorice cu rock alternativ. Doina este 0 melodie cu ritm liber,
care permite multd improvizatie, iar subiectele cantate sunt legate de dor si suferinte. ,,Doina
taraneascd nu este o melodie ceremoniala si este, de obicei, cantatd in singuratate, avand un rol
psihologic important — acela de a linisti sufletul” [2]. Aceasta este formula muzicala ce
determina si structura vizuala a videoclipului.

Ritmul de inceput este sugerat de miscarea unor scrancioburi goale, montate pe accentele
muzicale, secventd urmata de intrarea haiducilor. Din punct de vedere vizual, cadrele trimit catre
spatii recognoscibile, creand o tensiune intre imaginarul arhaic si realitatea contemporand. Partea
lirica este valorificatd prin construirea unor scene statice, in care se miscd doar camera, iar
personajele pozeazd asemenea unor figuri dintr-o sedintd fotografica.

La nivel narativ, aceste secvente simbolizeazd situatii de nedreptate: un electorat
marginalizat, veterani de razboi, figuri ale lumii interlope, batrani, sugerand, un tablou social al
tranzitiei. Dimensiunea rock aduce insa un plus de performativitate: energie, miscare,
expresivitate corporald. Interpretii sunt filmati noaptea, in padure, traversand desisuri, apoi
adunati in jurul unui foc de tabara, interpretand cantecul in sincron.

Finalul videoclipului aduce o reconciliere simbolica: personajele marginalizate din strofe
se regdsesc in poienita haiducilor, cantdnd impreuna, incalzindu-se la foc sau legdnandu-se
alituri de membrii trupei. Intregul univers este construit intr-0 atmosfera balcanica, imbogatita
cu elemente inedite de decor si ,,culoare”: un flasnetar, o fatd cu mascad antigaz, fotografii de
altadata. Vezi videoclipul Doina Haiducilor [3].

Cobileanski exploreaza aici umorul absurd si observatia sociald, dimensiuni care se
completeaza reciproc. Se evidentiaza capacitatea sa de a lucra cu actori non-profesionisti si cu
situatii adesea improvizate pe platoul de filmare, in acord cu un decupaj general conceput
anterior. Pentru trupa Zdob si Zdub colaborarea cu Igor Cobileanski este semnificativa, intrucat

identitatea lor vizuald se construieste tocmai prin aceste doua videoclipuri de inceput — Buna
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dimineata si Doina Haiducilor — continuand ulterior cu Hora cosmica, Nunta extremalad, Sunt
hoinar, sunt lautar.

Meritd mentionatd si distribuirea membrilor trupei in primul scurtmetraj al regizorului,
Cand se stinge lumina. Despre originea filmului, intr-un interviu cu Adriana Gheorghe in
Suplimentul de culturd, Cobileanski marturisea: ,,Cel ,,cu becul” este un banc ofertant din asa-
numitul folclor urban din fosta URSS; |-am intalnit si la Kiev si, pur si simplu, I-am dramatizat,
am mai addugat, am mai scos” [4]. Filmul s-a bucurat de succes si datorita prezentei artistilor in

rolurile principale.

Orasul 511

Urmatorul videoclip analizat marcheaza cea de-a doua colaborare a lui Igor Cobileanski cu
trupa rock Alternosfera. La scurt timp dupa realizarea primului videoclip — (W)Amintirile — care
s-a bucurat de succes, regizorul acceptd propunerea formatiei de a elabora un scenariu pentru
piesa Orasul 511. Si in acest caz avem de-a face cu 0 partitura vizuala atent construita, in stransa
corespondenta cu dinamica muzicald. Videoclipul este realizat Tn mare parte pe chroma key,
procedeu care presupune o sincronizare riguroasa intre filmarea interpretilor si elementele
grafice suprapuse ulterior. Se lucreazd in paralel la cadrele cu trupa si la universul vizual din
fundal.

Clipul debuteaza cu pulsatia unei boxe, care se transforma treptat in scend de concert.
Amplasata in mijlocul unei pustietati, aceasta devine nucleul in jurul caruia, prin energia muzicii,
»creste” un orag intreg, populat treptat de spectatori. Astazi, astfel de combinatii tehnice sunt
usor de realizat, insd pentru anul 2005 videoclipul reprezenta o performanta de inventivitate
vizuala si coerentd emotionala.

Cromatica rece si imaginea filmatd in alb-negru impun initial perceptia unui spatiu
indepartat, rigid si impersonal. Dinamica montajului si evolutia naratiunii conduc insa, treptat, la
0 resemnificare afectivd: spectatorul ajunge sa se regdseasca, in final, in multimea adunata in
jurul boxei uriase din centrul orasului. Vezi videoclipul Orasul 511 [5]. Videoclipul
demonstreaza un limbaj cinematografic indraznet, maturitatea regizorald a lui Cobileanski si
siguranta efectului estetic urmarit. Pentru trupa Alternosfera, aceasta colaborare devine
definitorie, contribuind la conturarea unei identitati vizuale marcate de urbanitate melancolica.

Orasul 511 a castigat Premiul pentru cel mai bun videoclip la Festivalul International de
film Cronograf, in 2005, confirmind valoarea regizoraldi a lui Igor Cobileanski. In plan
profesional, aceasta perioadda preceda realizarea primului sdu lungmetraj, La limita de jos a
cerului. Totusi, afirmarea sa in cinematografie nu il determind sa abandoneze videoclipul

muzical, pe care 1l va continua ca spatiu privilegiat de experiment vizual.
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Asa si asa

Acest videoclip, realizat cu formatia Cuibul, dateaza din anul 2016. Regdsim aici un autor
deja asezat stilistic, cu o identitate creativa clar conturata. Spre deosebire de clipurile anterioare,
acesta urmareste o linie narativa coerenta, propunand o reconstituire istoricd a Chisinaului anilor
’50-60, prin decoruri si costume retro atent alese. Naratorul este un copil, locatar al acestui
univers, care, avand la gat un aparat de fotografiat de epoca, incearca sa-i faca o poza fetei pe
care o simpatizeazi, dar aceasta dispare. In ciutarea ei, el intalneste vecinii, surprinsi in conflicte
madrunte, specifice vietii cotidiene. Atmosfera locuintelor comunale este redata cu acuratete, iar
Igor Cobileanski isi plaseazd protagonistul in situatii aparent banale de tensiune intre cupluri,
pentru ca acesta sa le ofere bilete la spectacolul formatiei Cuibul, ca motiv de impéacare.

Fiecare scend contine o mini-naratiune proprie, construitd prin compozitii atent lucrate si o
cromatica de lumina calda, in stil vintage. Regizorul nu evita conventia teatrului filmat, utilizand
un umor ludic si mizand pe o expunere estetica pe care spectatorul o accepta si o savureaza
datorita montajului paralel. Secventele de interior, cu istorii bizare si conflictuale, sunt alternate
cu cele din curtea comuna, unde membrii trupei sustin un concert. Decorurile exterioare respecta
aceeasi logicd stilisticd a epocii, prin instalatii de lumina specifice si costume adecvate.
Personajele din scenele anterioare apar rand pe rand si se integreaza firesc in multimea
spectatorilor. La fel ca in Doina Haiducilor, finalul aduce toate personajele in acelasi cadru, iar
copilul realizeazd fotografia de grup, descoperind ca, in centru, se afld chiar fetita pe care o
pierduse la inceput.

Cobileanski stapaneste cu finete estetica perioadei, acordand o atentie speciala obiectelor
de decor si detaliilor vizuale, provocand nostalgia spatiului urban de altddata. Foloseste un umor
cald, usor absurd si valorificd ritmul muzical atipic, evitdnd montajul clasic pe structura strofa-
refren. In schimb, urmireste o sincronizare subtila intre textul piesei si succesiunea secventelor
vizuale. Vezi videoclipul Asa si asa [6]. Prin acest videoclip, Igor Cobileanski demonstreaza, sub
toate aspectele, 0 maturitate regizorald deplina. Se poate observa aici cristalizarea unui limbaj
personal, deja recognoscibil din filmele sale de fictiune, unde regasim aceleasi combinatii de

realism, umor si observatie sociala.

Concluzii

Energie si tensiuni sociale (Doina Haiducilor, Zdob si Zdub), melancolie urbana (Orasul
511, Alternosfera), umor si reconstructie istorica stilizata (Asa si asa, Cuibul) sunt doar céteva
dintre directiile tematice dezvoltate diferit in cele trei videoclipuri analizate, ilustrand evolutia
clara a lui Igor Cobileanski ca regizor de videoclipuri muzicale. Privite impreund, aceste

productii demonstreaza versatilitatea autorului in acest gen de expresie audiovizuala. Chiar daca
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au fost realizate 1n paralel cu scurtmetrajele si filmele sale de fictiune, videoclipurile
functioneaza ca un veritabil laborator vizual, in care se contureaza temele si strategiile sale
stilistice: realismul, umorul, melancolia si atentia pentru detaliu. In absenta unei industrii
cinematografice puternice, videoclipul muzical a devenit spatiul in care Igor Cobileanski si-a
construit treptat limbajul autoral si identitatea regizorala, dar care ramane un reper de

profesionalism pentru alti creatori de videoclipuri.
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Acest studiu isi propune sa descopere primele tratate teoretice despre specificul si mijloacele de
expresivitate ale teatrului de papusi, care se considerd a fi publicatiile in revista Revue de Paris din
noiembrie 1842 si mai 1843 si care apartin criticului si istoricului de origine franceza Charles Nodier.
Conform teoriei sale, prima papusa apdaruta in jocurile de zi cu zi ale copiilor este consideratd prototipul
pdpusii teatrale. El a demonstrat cd interactiunea copil-pdpusd a dus ulterior nu numai la crearea
teatrului profesionist, dar si a dramaturgiei teatrului cu papusi. A doua lucrare teoretica despre teatrul
de pdpusi este consideratd cartea , 1storia marionetelor in Europa — din antichitate si pdand in zilele
noastre”, scrisa de cercetatorul si istoricul francez Charles Magnin. El considera cd, din necesitatea
omului de a reprezenta divinitdtile, necunoscutul, a apdrut ceea ce azi numim noi teatru de pdpusi.
Charles Magnin a fost primul care a elaborat o periodizare a dezvoltarii teatrului de papusi: teatrul de
cult, teatrul medieval, teatrul din epoca Renasterii, teatrul literar si teatrul simbolist din sec. XVII-XIX.
Tn monografia sa ,, Mckyccmeo uepaiowux xykon, cmena meampansheix cucmem”’, Natalia Smirnova
considerd ca toate celelalte surse teoretice despre arta teatrului de papusi, ce au apdarut mai tdrziu, nu au
adus inovatii, ci doar au confirmat teoriile anterioare ale celor doi cercetdtori. Omul de stiintd Henry
Yurkowski sustine teoriile anterioare, addugdnd plus valoare evolutiei teatrului de pdpusi, si anume,
evidentiaza influenta ritualurilor, traditiilor si obiceiurilor din intreaga lume asupra acestui gen de artd.
Papusarul italian Bruno Leone studiaza in lucrarile sale caracteristicile reprezentatiilor CU pdpusi
Pulcinella si considera ca spectacolele teatrului cu pdapusi au origini in ritualurile de cult, iar
spectatorul trdieste aceleasi emotii in desfasurarea unui spectacol cu pdpusi, precum §i in prezentarea
unui ritual.

Cuvinte-cheie: teatrul de papusi, teatrul cult, teatrul medieval, ritual, renastere, etc.

This study aims to discover the first theoretical treatises on the specifics and means of expression
of the puppet theatre, which are considered to be the publications in the magazine Revue de Paris, from
November 1842 and May 1843, which belong to the critic and historian of French origin Charles Nodier.
According to his theory, the first doll that appeared in everyday games of children is considered the
prototype of the theatrical doll. He demonstrated that the child-doll interaction led to the creation not
only of the professional theatre later, but also of the puppet theatre dramaturgy. The second theoretical
work on puppet theatre is considered the book ,,History of Puppets in Europe — from Antiquity to the
Present Day”, written by the French researcher and historian Charles Magnin. He believed that out of
the man's need to represent the deities, the unknown, came what we now call the puppet theatre. Charles
Magnin was the first to elaborate a periodization of the development of the puppet theatre: the cult
theatre; the medieval theatre; the theatre of the Renaissance era; the literary theatre and the symbolist
theatre of the 18th-19th centuries. In her monograph ,, The Art of Playing Dolls, Changing Theatrical
Systems”, Natalia Smirnova believes that all the other theoretical sources about the art of the puppet
theatre, which appeared later, did not bring innovations, but only confirmed the previous theories of the
two researchers. The scientist Henry Yurkowski supports the previous theories, adding value to the
evolution of the puppet theatre, namely, highlights the influence of rituals, traditions and customs around
the world on this kind of art. The Italian puppeteer Bruno Leone studies in his works the features of the
Pulcinella puppet performances and believes that puppet theatre performances have origins in cult
rituals, and the viewer experiences the same emotions in the upholding of a puppet show, as in the
presentation of a ritual.

Keywords: puppet theatre, cult theatre, medieval theatre, ritual, rebirth, etc.

Introducere

Teatrul de animatie este una dintre cele mai captivante si neobisnuite forme de
manifestare artistica, fiind situat la intersectia dintre sacru si ludic, dintre precizia istorica si
complexitatea psihologica. Desi adesea vazut prin prisma divertismentului usor atractiv, acest
gen de artd ascunde mijloace de expresivitate nuantate, care au preocupat gandirea teoretica
universald incd din secolul al XIX-lea. Prezentul studiu igi propune sa cerceteze elementele
general-valabile ale teatrologiei papusii, pornind de la primele lucrari de critica ale lui Charles
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Nodier si Charles Magnin, ale caror contributii rdiman modele de referinta in definirea esteticii
obiectului animat. Cercetarea evidentiazad ipotezele de bazd ale originilor teatrului de papusi: pe
de o parte, conceptul filosofic a lui Charles Nodier, care vede in interactiunea intuitiva,
instinctiva dintre copil si jucdrie prototipul actului dramatic si baza comunicarii emotionale; pe
de alta parte, parametrii istorici si arta teologica, propusa de Charles Magnin, care trascaza
evolutia pdpusii de la idolul de cult la simbolul artistic modern. Dupd cum sustine si
cercetatoarca Natalia Smirnova, aceste cercetari constituie ,,codul genetic” al oricarei descoperiri
ulterioare. Aceste perspective clasice cu abordari antropologice ale lui Henryk Jurkowski si
experienta scenicd a lui Bruno Leone, demonstreaza ca teatrul de animatie nu este o imitare a
vietii, ci o sintetizare a ei. Intr-o lume trecitoare, papusa supravietuieste, oferind spectatorului

nu o iluzie a realitatii, ci o intdlnire autentica cu simbolul, ritualul si puritatea expresiei artistice.

Charles Nodier, despre prototipul pipusii teatrale

Teatrul de animatie este un gen de arta care a evoluat de-a lungul timpului, incepand cu
primele papusi create de copii. Charles Nodier, critic si istoric de origine franceza, a fost primul
care a scris despre specificul si mijloacele de expresivitate ale teatrului de papusi. El a publicat o
serie de articole Tn Revue de Paris, in care a demonstrat ca interactiunea copil-papusa a dus la
crearea nu numai a teatrului profesionist, dar si a dramaturgiei teatrului cu papusi. Seria de
articole ale lui Charles Nodier din Revue de Paris reprezinta un moment fundamental in studiul
asupra esteticii papusii. Aceste eseuri, adesea grupate sub titluri precum ,,De la Poupée” sau
,Des Marionnettes”, nu doar reflecta critica teatrald, ci se orienteaza spre domeniul ,,filosofiei
obiectului”. Charles Nodier sustine ca marioneta este superioara actorului uman, avand
caracteristici fizice, care-1 impiedicd adesea si exprime idealuri, marioneta fiind o masca, o
sculptura, pastreaza puritatea si esenta personajului. Pentru Charles Nodier, pdpusa este primul
obiect de ,,socializare” pentru un copil — un camarad tacut, care ajutd la dezvoltarea imaginatiei,
fanteziei, precum si a proceselor psihologice si emotionale multidimensionale, precum empatia,
care implica atdt componente cognitive (gandirea asupra starii altui om), cat si afective (de a
simti, ceea ce simte celalalt), esential pentru o conexiune sandtoasd umana. Charles Nodier
sustine cd prima interactiune a omului cu un obiect antropomorf (papusa din copildrie) nu este un
simplu joc, ci 0 nevoie existentiala. Copilul ofera obiectului emotia sa, transformandu-I intr-un
»interlocutor”. Acest act de animatie elementard este, in viziunea lui Nodier, actul de nastere al
teatrului: ,,Copilul da suflet la tot ce atinge..., face un cal dintr-un bat, un om dintr-o papusa...,
aceasta este nasterea teatrului” [1 p. 227]. Criticul Charles Nodier demonstreaza cd un actor

uman, oricat de talentat ar fi, este mereu captivul propriilor emotii, trairi, dorinte etc. Cand un
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actor urca pe scend, el aduce cu sine laicomia, oboseala sau dorinta de a fi admirat. In schimb,
papusa intrd in joc, fard a se impotrivi. Ea nu are un ,,eu” care sa dezorganizeze actul artistic. El
spune: ,,Papusa nu trebuie sa-si faca aparitia cu artificii; ea existd, pur si simplu, in limitele
simbolului sau. In timp ce actorul se straduieste si ne convingd de prezenta sa fireascd, reals,
papusa ne cucereste prin sinceritatea artistica, plastica” [2 pp. 114-115]. Un aspect curios al
teoriei lui Charles Nodier este ca el valorificd ,,neputintele” unei papusi. Criticul considera ca
tocmai faptul ca o papusa nu are capacitatea de a prezenta si imita perfect natura umana, omul 1i
atribuie o plasticitate supremd. Papusa este mai ,reald” decat un actor, deoarece ea nu se
preface cd este o persoana, ci reprezintd o idee sau o emotie pura. De asemenea, Charles Nodier
crede cd actul dramaturgiei isi are originea in copilarie. Pentru el dramaturgia nu incepe cu textul
scris, ci cu dorinta copilului de a oferi unui obiect propriile emotii. Criticul afirma: ,,In acest
dialog dintre un copil si juciria sa se afli samanta oricarei arte dramatice. Inainte de a exista
poeti care sa scrie scene, exista instinctul uman de a le crea cu o bucatd de lemn. Dramaturgia

este, pur si simplu, extensia acestui prim monolog impartasit intre suflet si obiect” [3 p. 115].

Charles Magnin si cercetarea marionetei prin rigoarea istorica

O alta teorie despre aparitia teatrului de papusi apartine criticului Charles Magnin, care
sustine cd acest gen de teatru a aparut din necesitatea omului de a da formd fiintelor
supranaturale si necunoscutului (teatrul de cult). Istoricul si criticul de teatru afirma ca prima
forma de teatru de papusi a fost cea religioasa si sustine: ,, Papusa a fost initial un idol; teatrul de
papusi a fost initial un templu. Primele dialoguri dramatice au fost imnurile liturgice plasate n
gura unor efigii divine” [4 p. 4]. Omul a simtit nevoia sd dea o forma vizibila zeilor invizibili.
Charles Magnin a oferit prima periodizare stiintificd a genului teatrului de papusi. De fapt, a
scris, putem spune, ,,biblia” istorica a teatrului de papusi. Daca Charles Nodier descoperea in
structura psihologia a copildriei papusa si primele elemente ale teatrului de papusi in jocul ludic
al copilului, atunci Charles Magnin conferd acestui aspect o dimensiune istorica si academica
evidentd. Prin lucrarea sa Histoire des marionnettes en Europe, Charles Magnin ofera
marionetei 0 insemnatate primordiala, o ridica din zona de balci si o pune in centrul evolutiei
culturale europene. Din perspectiva lui Charles Magnin urmdrim prima clasificare stiintifica a
acestui domeniu de activitate. El propune o periodizare care urmareste transformarea marionetei
de la functia sa de ritual pani la aspectul teoretic din secolele XVI11-XIX. Tn perioada Renasterii,
spre exemplu, sub influenta ceasornicarilor si a inginerilor (precum cei italieni), papusile devin
extrem de complexe. Este epoca in care pdpusa Imprumutd mastile si tipologiile umane
(Pulcinella, Arlecchino). Ea devine un ,actor” complet, capabil de improvizatie si de o

mobilitate care rivalizeazad cu cea umana. Charles Magnin demonstreaza cum reprezentarile
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teatrului cult au creat formele exterioare ale teatrului, iar Charles Nodier prezinta si explica forta
interioard a acestuia, potentialul omului de a da viatd materiei, obiectului prin vointa si simbol.
Este de mentionat faptul ca pentru Charles Nodier papusa are o insemnatate psihologicd, in
acelasi timp, pentru Charles Magnin este un Simbol teologic. Totodata, Charles Magnin
anticipeaza marile teorii ale secolului XX. El explica faptul ca forta marionetei este in caricatura
pe care o prezinta si in Simbol, nu in imitarea si prezentarea realitatii. El accentueaza: ,,Nu printr-
o imitatie servila a naturii ne captiveaza marioneta; dimpotriva, prin exagerarea trasaturilor sale
si prin energia miscarilor sale simbolice. Nu cautd sa ne insele; ne aminteste constant cd este o
fiinta conventionala” [5 p. 32]. Tocmai in acest moment are loc legatura dintre spectator si
personajul scenic, papusa cucereste prin faptul ca nu este reald, ci un obiect artistic, iar Charles
Magnin subliniaza faptul cd obiectul din scend ne previne in permanenta cd este o forma
conventionala. Reiesind din relatarile celor doi cercetdtori, teatrul de papusi este o punte dintre

sacru, adica istoria umanitatii si suflet, ceea ce reprezinta psihologia omului.

Natalia Smirnova, schimbare de sisteme in teatrul de papusi

Afirmatia Nataliei Smirnova din monografia sa Hckyccmeo ueparowux ryxon (Arta
papusilor care se joacd) este un punct de transformare pentru aceastd cercetare, deoarece ea
clasifica sursele si le oferd lui Charles Nodier si Charles Magnin statutul de ,,fondatori” ai
teoriei marionetei.

Natalia Smirnova este categorica: ea considera ca marii teoreticieni de dupa Charles
Nodier si Charles Magnin, precum Gordon Craig sau chiar umanistii secolului XX, au operat in
structura teoreticd deja marcata. ,,Toate cercetdrile ulterioare In domeniul teatrului de papusi au
dus, in esentd, doar la dezvoltarea si rafinarea principiilor estetice formulate de Charles Nodier si
Charles Magnin la mijlocul secolului al XIX-lea. Acestia au pus bazele intelegerii papusii ca
simbol artistic unic” [6 p. 12].

Celebra teorie a lui Gordon Craig, despre ,,Supramarioneta” este vazuta ca ceva radical, in
ceea ce priveste ,.,conventionalismul papusii” despre care vorbea Charles Nodier. Gordon Craig a
vrut sa elimine actorul, dar Charles Nodier a fost primul care a explicat de ce actorul este, estetic
vorbind, ,,mai putin autentic” decat papusa. Natalia Smirnova observa cd toate teoriile ulterioare
despre ,,obiectul insufletit” doar reiau ideea lui Charles Nodier despre suprematia marionetei
asupra actorului viu. De asemenea, Natalia Smirnova considera ca cronologizarea lui Charles
Magnin in genul teatrului de papusi este atat de solidd Incat istoricii moderni doar au addugat
detalii, fara a schimba structura de baza. ,,.Schimbarea sistemelor teatrale in teatrul de papusi nu

se produce ca o simpld negare a trecutului, ci ca o acumulare de noi modalititi de animare a
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materiei, unde papusa-idol a lui Charles Magnin si papusa-simbol a lui Charles Nodier raman
coordonate eterne” [6 p. 12].

Daca Charles Magnin si Charles Nodier au pus bazele teatrului de papusi in secolul al X1X-
lea, Henry Jurkowski si Bruno Leone au luat acele concepte arhaice, putem spune, si le-au
demonstrat validitatea in contextul global si in cel al actului scenic. Charles Magnin a fost primul
care a Spus ca papusa vine din lumea laica. Henry Jurkowski preia acest gand si 1l ridica la un
nivel de cercetare antropologica moderna. Charles Magnin a intuit originea sacra a teatrului de
papusi. Henry Jurkowski a validat aceastd gindire intuitiva prin cercetdri pe toate continentele,
demonstrand ca nu este doar o teorie franceza, ci o valoare stabila umana. lata ce scrie criticul
Henry Jurkosky: ,,Charles Magnin, primul istoric al teatrului de papusi, a fost si primul care a
perceput legatura dintre marionetd si cult. El a gasit originile teatrului de papusi in ceremontile si
cultele religioase... Cercetarile moderne asupra teatrului din diferite natiuni confirma aceasta
opinie” [7 p. 11]. Totodata, Charles Nodier sustine ca teatrul de papusi ia nastere din impulsul
copilului care animd obiectul-pdpusa. El vorbeste despre monologul launtric al copilului
distribuit intre spirit si obiect, in timp ce Bruno Leone aplica aceasta idee la relatia dintre papusar
si spectator. El spune ca, atunci cand spectatorul vede un spectacol cu papusi in Pulcinella, el
revine la acea stare pura de ,,joc” despre care vorbea Charles Nodier, dar o trdieste cu vigoarea
unui ritual. Pentru améndoi, papusa nu e un simplu mecanism, ci o putere care ne cere sa avem
incredere in aceastd iluzie. Bruno Leone sustine de fapt ca ,.firescul iluziei obiectului animat”,
abordat de Charles Nodier este cea care permite catharsis-ul ritualic. Nodier propune o definitie
estetica: papusa este un spirit care se face trup. El priveste fenomenul de la exterior spre interior,
ca un spectator fascinat de puritatea formei. Bruno Leone valideazd aceastd intuitie, dar ii

schimba sursa: spiritul nu vine din imaginatia autorului, ci din memoria colectiva si ritual.

Concluzii

Analiza tratatelor teoretice semnate de Charles Nodier si Charles Magnin remarca faptul
ca teatrul de animatie nu este o simpla ramura a artelor spectacolului, ci un concept constitutiv al
reprezentdrii umane. Dacd Charles Nodier descoperd in relatia copil-papusa nucleul de baza al
dramaturgiei — acel monolog interior transportat asupra obiectului — Charles Magnin prezinta
structura perceptibild, argumentand cum ,,idolul” religios s-a transformat, de-a lungul secolelor,
in ,simbolul” estetic. Asa cum evidentiazd Henryk Jurkowski si Bruno Leone, emotia
spectatorului modern in fata unei papusi (precum Pulcinella) vibreaza cu trairea arhaica a
ritualului si confirma viziunile lui Charles Magnin despre originea sacra a acestui gen.
Conceptele formulate in secolul al XIX-lea raman, asa cum sustine Natalia Smirnova, baza

teatrologiei universale. Cert este ca teatrul de animatie ramane o platforma ce atarna intre istorie
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si suflet. E1 ne reaminteste constant ca actul artistic nu este imitarea naturii directe, ci capacitatea

omului de a-i da sens si proces de creatie.
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Studiul investigheaza premisele aparitiei trasaturilor impresioniste in pictura moldoveneasca
postbelica, in contextul transformarilor estetice si culturale din anii 1950-1970. Perioada de ,, dezghet”
ideologic a favorizat depdsirea constrangerilor realismului socialist si orientarea cdtre o expresie
plastica centrata pe lumind si culoare. Izvoarele acestui proces includ reminiscentele modernismului
interbelic romanesc, influenta scolii ruse a peisajului liric, contactele indirecte cu impresionismul francez
si redescoperirea naturii locale. In creatia unor artisti precum Mihai Grecu, Valentina Rusu-Ciobanu
sau Eleonora Romanescu, practica plein-air consolideaza autonomia expresiva a petei de culoare si a
ritmului cromatic. Impresionismul se afirmd ca atitudine vizuald adaptatd contextului moldovenesc,
marcdnd o etapad esentiald in modernizarea artei plastice din Republica Moldova.

Cuvinte-cheie: impresionism, realism socialist, national, picturd, peisaj, portret, compozitie,
culoare, lumina

The study investigates the premises underlying the emergence of Impressionist features in post-war
Moldovan painting, within the context of the aesthetic and cultural transformations of the 1950s-1970s.
The period of ideological , thaw” facilitated the gradual overcoming of the constraints imposed by
Socialist Realism and encouraged a shift toward a plastic expression centered on light and color. The
sources of this process include the influence the reminiscences of the Romanian interwar modernism, of
the Russian school of lyrical landscape painting, indirect contacts with French Impressionism, and the
rediscovery of local nature. In the work of artists such as Mihai Grecu, Valentina Rusu Ciobanu, and
Eleonora Romanescu, plein-air practice reinforces the expressive autonomy of the color patch and
chromatic rhythm. Impressionism thus asserts itself as a visual attitude adapted to the Moldovan context,
marking an essential stage in the modernization of the plastic art in the Republic of Moldova.

Keywords: impressionism, socialist realism, national, painting, landscape, portrait, composition,
color, light.

Introducere

In contextul transformirilor estetice si culturale din anii 1950-1970 si in perioada de
»dezghet” ideologic, artistii moldoveni au inceput sa se elibereze treptat de constrangerile
realismului socialist, orientdndu-se citre o expresie vizuald centratd pe perceptia luminii, vibratia
culorii si luminii, spontaneitatea gestului pictural. Aceste procese nu au aparut spontan, ci au fost
determinate de un ansamblu de premise istorice si socioculturale.

Daca ne propunem sa analizdm istoria artei universale, putem observa aparitia treptata a
trasaturilor care prefigureaza impresionismul incd din creatia marilor maestri precum Velazquez
si Rubens, continuand pani la Corot. In aceastd evolutie, un rol semnificativ il au si curentele
artistice ale secolului XIX, inclusiv arta engleza si americana, reprezentata, de exemplu, de
William Turner sau James Whistler, curentul Arta pentru arta sau Arta de dragul artei, precum
si opera prerafaelitilor si a reprezentantilor Scolii de la Barbizon. Toate aceste directii contribuie
la dezvoltarea unui mod nou de a percepe si reda realitatea, punind accent pe observatia directa a
naturii, lumina schimbdatoare, atmosfera si detaliile efemere, elemente fundamentale pentru

afirmarea impresionismului.
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Astfel, Edouard Manet este considerat de critici si istorici ai artei, precum Emile Zola [1],
Charles Boudelaire si Henri Perruchot, ,revolutionarul picturii” si punctul de pornire al artei
moderne. Revolutia lui Manet consta in mutarea accentului de la fidelitatea absolutd a
subiectului catre impresia vizuald si trdirea momentului, In care lumina, culoarea si atmosfera
devin principalele instrumente de expresie artisticd. Aceastd schimbare este radicald daca o
comparam cu traditia picturii Inceputd de Giotto di Bondone. Aparitia culorilor in ulei si, mai
tarziu, a tuburilor din cupru a oferit pictorilor o libertate fard precedent in manipularea culorii si
a luminii, permitandu-le sa experimenteze efecte atmosferice si impresii vizuale efemere —
elemente fundamentale in revolutia artisticd initiatd de Manet si in afirmarea impresionismului.

Pand la Manet pictura era centratd pe subiectul narativ si desfasurarea evenimentului, iar
artistul trebuia sd redea cu exactitate actiunile si personajele pentru ca privitorul sd creada in
veridicitatea reprezentdrii. Problemele fundamentale ale acestei traditii erau: pastrarea asemanarii
cu realitatea, tipizarea personajelor, canonizarea perspectivelor si finisarea minutioasa a
detaliilor, pana la punctul in care privitorul folosea uneori lorneta pentru a examina pictura de
aproape. Manet a rupt cu aceasta traditie. El a preferat subiecte cotidiene, surprinse in lumina
naturald si In momente efemere, fara idealizare. A acordat prioritate perceptiei subiective a
artistului, punind accent pe impresia vizuala, atmosfera si dinamica luminii. Astfel, el a redefinit
ceea ce inseamna autenticitate in picturd: nu fidelitatea absolutd a subiectului, ci trairea vizuala si
emotionald a momentului. Asa cum subliniaza criticul rus Fiodor Florinsky, toti impresionistii

poseda acel ,,ceva ne-prozaic” care invita privitorul la reflectie in fata unei picturi [2].

Premise si izvoare ale manifestarii trasaturilor impresioniste in pictura
moldoveneasca sovietica

Izvoarele procesului de afirmare istoricd si artistica a trasaturilor impresioniste in pictura
nationald sovieticd sunt multiple: reminiscentele modernismului interbelic roméanesc, influenta
scolii ruse a peisajului liric (Levitan, Korovin, Grabar), contactele directe si indirecte cu traditia
impresionismului francez si redescoperirea naturii locale, cu lumina ei calda si reflexele
schimbdtoare. Pe acest fundal pictura de sevalet si practica plein-air devin mijloace de explorare
a realititii vizuale, iar pata de culoare, ritmul si tonul capita un rol expresiv autonom. in pofida
constrangerilor ideologice impuse de realismul socialist, reprezentarea obiectiva a realitdtii este
treptat Inlocuita de interpretarea subiectiva.

Figura 1. Paul Cezanne, Portret de batran, ulei pe panza, 1868
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Sursa: https://galleryintell.com/artex/still-life-bottle-and-apple-basket-by-paul-cezanne/

Figura 2. Mihai Grecu, Portret de batrdn, wulei pe péanza, 1970-1996

Sursa: Fototeca si colectia MNAM

in creatia unor artisti precum Mihai Grecu, Valentina Rusu-Ciobanu, Glebus Sainciuc, Ada
Zevin, Igor Vieru, Eleonora Romanescu s.a. [3] se manifestd o noud sensibilitate fata de natura si
lumind, o deschidere catre lirismul si sinceritatea expresiei plastice. Astfel, trasaturile
impresioniste nu se impun ca un stil importat, ci ca o atitudine vizuald si spirituala (adesea
austera), adaptatd contextului cultural moldovenesc.

Dacd, in anii 1950, trasdturile impresioniste in creatia artistilor moldoveni au fost
observate, printre altele, si nu intotdeauna cu conotatii negative, in deceniul 1970 acestea au fost
analizate in contextul altor tendinte conventionale, precum decorativismul si stilul auster.
Analizand operele artistilor plastici autohtoni realizate de la inceputul perioadei sovietice pana in
anii 1970-1980, putem observa transformarile conceptelor privind lumina si culoare in pictura

moldoveneasca din aceasta perioada.
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Evolutia tratirilor luminii si culorii in pictura moldoveneasca postbelici, surse
morfologice si cautari stilistice

In constituirea si evolutia proceselor artistice activitatea didacticd si creatia pictorilor
Vladimir si laroslav Okusko, Auguste Baillayre (pictorul de origine francezd), Alexandru
Klimasevschi, Ada Zevin, Mihai Petric s.a. au avut un rol esential. Daca, la inceputul erei
sovietice, trasaturile stilului impresionist au fost privite cu reticentd, spre anii 1990 acestea au
devenit modele pretuite pentru tinerii artisti in formare. ,Educat in ambianta estetica a
impresionistilor, ai caror admiratori erau aproape toti studentii Colegiului de Arte din Chisinau,
Ghenadie Jalba, dupa studiile moscovite, se reintoarce la motivele si subiectele artei nationale”,
mentioneaza criticul Tudor Stavild in textul introductiv al albumului consacrat creatiei sale [4 p.
12].

In timp ce operele realizate in anii 1945-1950 reflecta cu fidelitate angajamentul artistilor
plastici moldoveni fatd de canoanele artei realiste academice, perioada anilor 1960-1970 se
distinge prin deschiderea catre noi orizonturi ale limbajului plastic, manifestate nu doar prin
compozitii inovatoare, ci si prin explorarea formelor, a cromaticii si a principiilor de redare a
luminii si umbrelor. Tabloul Tinerete (1967; panza, ulei), studiul pentru tabloul Micul dejun
(1979; panza, ulei), precum si alte lucrari semnate de Valentina Rusu-Ciobanu, pe langa
trasaturile fundamentate pe analiza plastica a operelor de referintd din istoria artei, exprima
atasamentul constant al pictoritei fata de estetica impresionista [5].

Maniera pastuoasa si tehnica a la prima constituie inovatii semnificative in demersul
pictural, marcand o noud abordare a materiei si a texturii, precum si o reinterpretare a formelor, a
luminii si a volumului in cadrul compozitiilor semnate de numerosi artisti plastici autohtoni.

Vorbind despre creatia artistilor de referintd — unii dintre ei forméandu-se partial in
Romaénia, precum Igor Vieru, Mihai Grecu si Valentina Rusu-Ciobanu, Glebus Sainciuc, iar altii
in Rusia, precum Ada Zevin, Eleonora Romanescu, Elena Bontea, Mihai Statnii sau Sergiu
Cuciuc, observam si in opera acestora o evolutie vizibild a limbajului plastic. Se remarca
transformari in modul de aplicare si amestec al culorilor, precum si o tendintd generald de
deschidere si luminare a paletei cromatice.

Moisei Gamburd, format la Academia din Bruxelles, dezvoltd o maniera artistica ce poate
fi recunoscutd drept un stil de autor, caracterizat printr-o reflectie constructivistd a formelor,
integrata intr-o sensibilitate modernista. Opera sa se distinge prin includerea nuantelor specifice
modernismului, evidentiate atat in structura compozitionald cat si in tratarea figurii umane in
peisaj, Tn maniera plein-air, cu redarea maiestoasd a luminii naturale. Aceasta sinteza intre

constructia formala si expresivitatea cromatica confera lucrarilor sale o identitate clar conturata,

125



situdndu-le la intersectia dintre modernism si strategiile contemporane de organizare a luminii si
culorii in cadrul realismului socialist moldovenesc.

In picturile Adei Zevin, raporturile dintre culoarea aplicatd pastuos si glasiurile
acoperitoare confera lucrarilor o subtild modulare a intensitatii cromatice si a adancimii vizuale,
generdnd o tensiune echilibratd intre densitate si transparentd, intre materialitatea stratului
pictural si vibratia luminii filtrate.

Tablourile semnate de Mihai Grecu reflectd o gama ampla de cautdri si experimente
stilistice, orientate spre investigarea problematicii luminii si a culorii. In anumite compozitii
artistul valorifica o lumind aurie, difuza, cu accente de clarobscur, evocand atmosfera
incandescenta specifica picturii lui Rembrandt; in alte lucrari demersul sau plastic se apropie de
solutiile structurale ale lui Paul Cézanne (Figura 1, Figura 2), de vibratia cromaticd si
fragmentarea tusei intalnite la Claude Monet (Figura 3, Figura 4) sau de intensitatea decorativa
si sinteza cromatica proprie lui Henri Matisse.

Tn mod similar, pictorul Dimitrie Peicev abordeaza mijloace artistice circumscrise aceleiasi
problematici a luminii si culorii, in cadrul cdrora pot fi identificate rezonante ale barocului lui
Velazquez, prin accentuarea valorilor tonale si a profunzimii atmosferice, dar si ecouri ale
impresionismului lui Renoir (Figura 5, Figura 6), manifestate prin tratarea sensibild a materiei

picturale si prin dinamica raporturilor cromatice [5].

Figura 3. Claude Monet, Impresie, rasarit de soare, ulei pe panza, 1872

Sursa: https://artchive.ru/claudemonet/works/324215~Vpechatlenie_Voskhod_solntsa#show-work://324215

Figura 4. Mihai Grecu, Uscatele flori de camp, pdnza, tehnica mixtd, 1972
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Principiile monumental-decorative, in diversitatea manifestarilor lor, se regasesc pregnant
in creatia pictorilor Igor Vieru, Eleonora Romanescu, Glebus Sainciuc, Elena Bontea, Mihai
Statnli, Sergiu Cuciuc s.a., configurdnd un cadru expresiv orientat spre sintezd formala,
ritmicitate compozitionala si accentuarea valorilor plastice esentializate.

In interiorul acestor exploriri, fiecare dintre artistii nominalizati a reusit si-si articuleze o
viziune distincta, de autor, concretizata fie la nivelul manierei stilistice, fie prin conturarea unui
stil de autor recognoscibil. Astfel, principiile monumental-decorative nu conduc la uniformizare,
ci, dimpotriva, devin un teren fertil pentru afirmarea individualitatii creatoare, pentru nuantarea

raporturilor dintre forma si culoare, dintre structurd compozitionald si expresivitate simbolica.

Figura 5. Pierre-Auguste Renoir, Lemons and Orange (Citrons et orange), Oil on canvas, ¢. 1913

Sursa: https://collection.barnesfoundation.org/objects/5646/Lemons-and-Orange-%28Citrons-et-orange%29/

Figura 6. Dimitrie Peicev, Natura moarta, ulei pe panza, 1989
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Treptat, artistii acorda problemelor culorii si nuantelor cromatice o atentie prioritara, astfel
incét aceasta abordare devine parte integrantd a sarcinii plastice de generalizare a tonurilor si de
aplatizare a formelor, caracteristice stilurilor decorativ sau auster din cadrul realismului socialist
al anilor 1960-1970.

In creatia artistilor de referintd evolutia limbajului plastic poate fi interpretat prin prisma
triadei fundamentale lumina-culoare-forma (ce produceau sinteze stilistice, adesea neincadrabile
in rigorile realismului socialist), ale carei raporturi interne sunt supuse unui proces de
restructurare graduald. Lumina inceteazd sd mai functioneze exclusiv ca factor de modelaj
iluzionist, fiind absorbitd in substanta cromatica si transformata intr-un principiu de organizare
vizuala.

Culoarea dobandeste astfel un statut autonom, depasindu-si rolul descriptiv si intervenind
activ in configurarea spatiului pictural, prin nuantare, ritm si tensiune cromatici. In consecinta,
forma nu mai este definitd prin volumetrie si clarobscur, ci prin relatii tonale si cromatice, ceea
ce conduce la generalizarea contururilor si la aplatizarea structurilor formale.

Aceastd interdependenta dintre lumind, culoare si formd genereaza formule stilistice situate
intre decorativ si auster (conventional), caracteristice anumitor orientdri ale realismului socialist,
in cadrul carora constructia plastica prevaleaza asupra descriptivismului, iar expresivitatea este

canalizata printr-un sistem riguros de mijloace plastice.

Concluzii
Lansata cu precadere in cadrul impresionismului, problematica luminii si a culorii In
pictura parcurge transformari semnificative, intersectandu-se treptat cu multiplele sarcini plastice

ale actului pictural modern si contemporan.
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Fenomenul analizat marcheazd o etapa esentiald in modernizarea artei plastice din
Republica Moldova, prin reconcilierea dintre traditie si modernitate, dintre privirea realistd si
emotia cromatica. Impresionismul devine, astfel, un catalizator al libertatii expresive si al
reinnoirii limbajului pictural postbelic.

Prin inovatiile lor, Manet si precursorii sdi au afirmat concepte esentiale ale artei moderne:
libertatea expresiei artistice, subiectivitatea perceptiei si importanta impresiei vizuale. Revolutia
sa nu constd in negarea trecutului, ci in redefinirea criteriilor de valoare artistica, deschizand
calea pentru impresionism si toate curentele moderne si procesele artistice din Basarabia si

Republica Moldova care i-au urmat.
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Studiul de fata investigheaza fundamentele tehnice si expresive ale picturii en plein-air, focusandu-
se pe analiza comparativa a trei medii distincte: uleiul, pastelul i acuarela. Cercetarea demonstreaza ca
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aceste tehnici nu constituie doar instrumente de reprezentare a genurilor clasice (peisaj, portret, naturd
Statica), ci reprezinta piloni esentiali in autodezvoltarea profesionald si in perfectionarea metodologiei
didactice de specialitate. Rezultatele cercetarii indica faptul ca o cunoastere aprofundata a proprietatilor
materiale ale acestor tehnici optimizeaza procesul decizional in solutionarea problemelor compozitionale
complexe, facilitand o adaptare rapida la variabilele de lumind si atmosfera specifice studiului in natura.
Cuvinte-cheie: plein-air, pictura, tehnica, ulei, pastel, acuareld, imagine artisticd, artist plastic

The present study investigates the technical and expressive foundations of en plein-air painting,
focusing on the comparative analysis of three distinct media: oil, pastel and watercolor. The research
demonstrates that these techniques are not only tools for representing classical genres (landscape,
portrait, still life), but also represent essential pillars in professional self-development and in improving
the specialized teaching methodology. The research results indicate that a thorough knowledge of the
material properties of these techniques optimizes the decision-making process in solving complex
compositional problems, facilitating a rapid adaptation to the light and atmospheric variables specific to
nature study.

Keywords: plein-air, painting, technique, oil, pastel, watercolor, artistic image, plastic artist

Introducere

In prezent, tema cercetati de noi, studiul in plein-air (pictura in aer liber), ii preocupa pe
majoritatea artistilor din domeniul artelor plastice, care reprezinta o metoda formativa cruciald in
cadrul educatiei artistico-plastice, fiind indispensabild pentru directionarea constiintei studentului
catre atingerea unui grad superior de constientizare $i manifestare in autodeterminarea
profesionald, care sustine, totodata, si dezvoltarea unor inalte idealuri de viata artistico-estetica si
sociala.

Reprezentarea naturii prin prisma propriei viziuni asigura atingerea potentialului maxim al
studentilor in ceea ce priveste gustul estetic si capacitatile artistice de a crea, prin picturd, o
imagine artistica. Actualitatea credrii si tratarii imaginilor artistice realizate in plein-air (a picturii
propriu-zise,) a fost si este mereu in voga, subliniind rolul sau central in aprofundarea cunoasterii
vizuale, cultivarea sensibilitdtii estetice si conturarea viziunii artistice individuale in stransa
corelatie cu mediul socio-cultural. Plein-airul, avand drept obiectiv si studierea traditiilor,
cercetarea unor noi zone vizual-artistice de explorare si experimentare, adaptate creativ la/cu
posibilitétile plastice oferite de tehnicile picturale, ajutd la dezvoltarea profesionald in domeniul
artelor vizuale.

Imaginea artisticd, in contextul artei, poate fi asemdnata cu o calitate ce atrage si incanta
privirea, fiind deopotrivd un lux vizual, care ofera o punte de legaturd dintre artist si privitor
(receptorul de artd). Asadar, pictura exceleaza in a crea aceasta interactiune datorita flexibilitatii
si profunzimii sale unice, iar prin practicarea practicii de picturd in plein-air se optimizeaza
valorificarea diversitatii tehnicilor si tehnologiilor picturale. Pentru executarea lucrarilor in/la
plein-air nu este necesara o tehnica anume stabilita, fiecare pictor poate folosi un procedeu de
lucru individual, dupa temperamentul si indemanarea proprie, in functie de subiect. De altfel, in
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picturd, tehnica nu trebuie consideratd un scop in sine, procedeele/tehnice urmand sa duca la o
executie artistica valoroasa, la durabilitate si, in final, la exprimarea cat mai clard a unei imagini

sau subiect.

Tehnici intrebuintate la realizarea picturii in plein-air

Cele mai folosite tehnici de pictura sunt clasificate, in special, in functie de materialele
utilizate. Este vorba de culori (in care conteazi modul de dilutie® al pigmentilor si modalitatea
de fixare pe suport), instrumente si suportul folosit. Iar tehnicile de picturd folosite de baza (si
cele preferate personal) sunt: uleiul, acuarela si pastelul [1], cu o diversitate de abordare a
genurilor precum peisaj, portret, natura statica etc. Pentru a identifica si a valorifica tehnica de
realizare a picturii este necesar de a identifica scopul, care va depinde de modul de manifestare
directd, vizibila fatd de naturd, precum: observarea si analiza activitatii, pe care dorim sd o
intreprindem si care necesita recurgerea la o anumita tehnica, cu care vom putea rezolva o
anumitd problematica sau situatie cu caracter tehnic si tehnologic de reprezentare.

Pictura in ulei: aceasta tehnica este ideald pentru peisaje atat arhitecturale cat si pentru
arta abstractd. Folosind un cutit de paletd, ca instrument de lucru care poate inlocui pensulele,
putem imita structura diferitor materiale, dand posibilitatea obtinerii iluziei unei texturi
tridimensionale pe suprafatd plana. Prin atingerea find a lamei cutitului de paletd sau prin
razuirea stratului de vopsea, cu ajutorul varfului cutitului de paleta, gravand suprafata picturala,
obtinem imitarea diferitor materiale precum textura copacilor, a lemnului sau a ierbii (Imaginea
1). lar prin miscari rapide ale cutitului de paleta si aplicarea grosoland a petei de culoare,
obtinem texturi care formeaza factura reliefata ce iese in afara panzei, renuntand astfel la tratarea
clasica a picturii. Aceste tratdri tridimensionale creeaza un efect deosebit si original lucrarilor si
permit experimentdri tehnologice la rezolvarea diverselor probleme de creatie, aparute pe
parcursul studiului din plein-air, in redarea mediului inconjurator si obtinerea diferitor efecte
picturale, care influenteaza si potentialul de a lua decizii corecte in/la selectarea formatului,
pentru obtinerea unor lucrdri artistice valoroase, care sa satisfaca starea afectiv-impresionatd
produsd de mediul inconjurator asupra creatorului aflat in plein-air (Imaginile 2-3, 11). lar
pentru accentuarea efectelor dorite artistii plastici pot reveni la finiseaza lucrarilor create in
plein-air ,alla prima”, in acelasi loc sau in studioul de creatie, dupa ce culorile se usuca.
Folosirea cutitului de paleta la realizarea picturii in ulei ofera libertatea de a lucra intr-un mod

spontan si autentic, pastrand luminozitatea si valoarea culorilor, prin observarea directa a

% Dilutie — aportul dintre o cantitate de solutie si cantitatea de substantd dizolvatd in aceasta [online].
https://dexonline.ro/definitie/dilu%C8%9Bie.
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subiectului si capacitatea artistului plastic de a aborda in mod diferit si inegal tratarea suprafetei

picturale, in functie de timp — spatiu — modalitate — finalitate proprie (Imaginea 3).

~Imaginea 1. lon Jabinschi, Imaginea 2. lon Imaginea 3. lon Jabinschi, Muntii
In asteptare, ulei pe panza, Jabinschi, proces de lucruin  Retezat, ulei pe panza, 80x100 cm, 2025

60x40, 2025 plein-air, 2022
e i )

Sursa: poza lon Jabinschi, Sursa: poza lon Sursa: poza lon Jabinschi, arhiva
arhiva personala, 2025 Jabinschi, arhiva personala, personala, 2025

2022

Rezultatele cercetarii indicd faptul cd odatd cu aparitia tuburilor cu vopsea de ulei si acril
in comert si inventia ,,sevaletului cutie”, cunoscut in mod obisnuit ca ,,sevaletul cutie francez”
sau ,sevaletul de camp”, extrem de portabil, cu picioare telescopice si cutie pentru pastrarea
culorilor si pensulelor, cu paletd pentru amestecul culorilor incorporata, la inceputul anilor 1800
a usurat mult iesirea in naturd. Produse si astdzi, raman o alegere incontestabild a artistilor
plastici, permitand realizarea picturii in plein-air sa devind mai viabila (Imaginea 2).

Pictura in pastel, in ciuda popularitatii sale destul de scazute astazi, are calitati care o fac
inconfundabild si de neinlocuit. Cu toate cd in aceastd tehnica culorile nu se amesteca intre ele
fizic, acestea pot fi suprapuse si intercalate, pentru a crea efecte optice fermecatoare. Procesul
tehnologic permite, totodata, si imitarea picturii realizate in alte tehnici precum cea a uleiului sau
acuarelei. Datorita faptului ca pastelurile nu contin ulei, tablourile nu se ingalbenesc si nici nu
crapa (ca in cazul picturilor executate in ulei) deci, In timp, nu solicitd mari necesitdti la
restaurare si permit sa fie percepute vizual in starea lor initiala.

Pictura Tn pastel, avand efectul de prospetime si perfectiune, este usor de gasit in muzeele
de renume din lume, inclusiv si in Republica Moldova, locatii care atesta viabilitatea si
longevitatea capodoperelor executate in aceasta tehnica. Vechimea tehnicii pastelului vine, ca si
pictura murald, din picturile rupestre, marturie vie a folosirii pigmentilor uscati pentru trasarea de
linii sau desene, care erau executate cu pulberi de carbune natural direct pe peritii pesterilor. Se
crede ca primul pastel, realizat in aceastd tehnicd, a fost un portret de Jean Fouquet in 1465

(Imaginea 4), pe cand Leonardo da Vinci a utilizat tehnica pastelului pentru realizarea
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portretului Isabellei d'Este (1499-1500) (Imaginea 5) si pentru chipurile apostolilor in Cina cea
de Taina (1495) [2].

Imaginea 4. Jean Fouquet, Imaginea 5. Leonardo da Vinci, schita preliminara
Portretul lui Guillaume Jouvenel, cca. a Isabellei D'Este, realizata in tehnica pastelului
1460-1465

Sursa: https://www.wikiart.org/en/jean- Sursa: Fotografie:Corriere della Sera
fouquet/portrait-of-guillaume-jouvenel [accesat Tom Kington la Roma. [online]. Vin., 4 oct. 2013, ora
23.01.2026] 15:16 disponibil:

https://www.theguardian.com/artanddesign/2013/oct/04/leonardo-
da-vinci-lost-portrait-isabella-deste [accesat 23.01.2026]

Cercetand tehnica picturii in pastel, putem mentiona ca pastelurile pot fi repartizate in trei
categorii de baza — gras (moale), dur (cretat) si ceros [3]. Pastelurile gras si cel dur nu sunt
altceva decat un pigment pur dispersat in cretd sau talc, folosind ca liant ulei neutru cu mica
saturatie, care este cel mai frecvent utilizat datoritd capacitatilor usoare de aplicare si care se
gasesc intr-un numar mare de nuante cromatice (peste 200 de culori). Pastelul gras de o buna
calitate se imprima mai usor pe suport si oferd echilibrul perfect intre luminozitatea culorii si
textura picturald. Fiind moale si cremos, permite crearea diverselor efecte vizuale si este perfect
pentru realizarea lucrarilor, fie un peisaj, portret sau natura statica. Pastelul dur (cretat) este ideal
pentru detalii de schitad si poate fi folosit cu Tncredere pentru un desen grafic bine conturat,
deoarece se pot trasa linii fine si precise. Pastelurile cretate ofera o acoperire mai mare, iar
intensitatea culorilor variaza de la nuantele blande la cele vii [3; 4; 5]. lar pastelul cerat — dupa
cum i spune si denumirea, are ca liant ceara [4], care necesita o tehnologie mai speciald in
executie, deoarece culorile (in forma de batonase) de pastel nu ofera posibilitatea amestecarii
fizice pentru obtinerea unei alte nuante, precum alte culori traditionale de picturd ca cele de
acuareld, ulei, tempera sau acrilice. Si, odata ce sunt aplicate pe suport, nu pot fi corectate sau
omise/sterse cu radiera ca si in cazul celui gras sau dur), de aceea necesita sa lucrezi cu precizie,
prin asezarea pe forma a suprafetei pictate/desenate, a tuselor, liniilor si punctelor de diferite

marimi si dimensiuni pentru redarea imaginii dorite.
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Pastelurile au mai multe moduri de intrebuintare. Poti sd desenezi simplu si sd combini
culorile strat peste strat sau poti sa intinzi culoarea cu degetul, obtinand o suprafata difuza, dupa
care poti interveni (dupa necesitate) cu hasurarea suprafetei pictate/desenate. Important in
executarea tehnicii pastelului este suportul. Cel mai des utilizata este hartia, cartonul sau hartia
abraziva cu o anumitd granulatie, grosime si culoare. Multi pictori de-a lungul timpului 1si
preparau suportul individual, obtindnd astfel textura suprafetei si culoarea dorita pentru a obtine
efectul vizual scontat al picturii. Astazi hartia este produsd de mai multe firmele cunoscute si
recomandate pentru pictura in acuarela si in pastel precum: Canson, Fabriano, Craft, Ingres etc.,
cu suprafata poroasd, texturata in formd de modele aleatorii sau linii uniforme. Folosind hértia
pentru acuarela cu grosimea/densitatea de 350gr/mp sau 600gr/mp si un grund transparent, in
amestec cu o culoare acrilica, a carei nuantd este la libera alegere a artistului, se poate obtine o
suprafata aderenta perfecta pentru pastel. Se recomanda folosirea unor culori acrilice
profesionale, cu un grad de rezistenta la lumina [5]. Suportul de o buna calitate, cu o culoare bine
aleasa, rabdarea de a aseza pe el mai multe straturi si o netezire atenta, sunt cruciale pentru a crea
un desen sau pictura remarcabila. Pastelul, ca tehnica a picturii de sevalet, intruneste la un loc
austeritatea, stapanirea, severitatea desenului cu resursele iradiante ale picturii, este considerat ca
parte din categoria tehnicii de pictura ,,de granita” dintre grafica si pictura [6].

Valorificand procedee de lucru in tehnica pastelului, mentiondm ca cea mai la indemana
metoda este schitarea rapida, prin juxtapunerea petelor si liniilor obtinem amestecul optic al
culorii in picturd, folosit fard interventii ulterioare, capatdm un desen expresiv si spontan
(Imaginea 6). lar trasarea pe lat, cu intreg batonul de pastel pe suprafete mari, peste care se
revene cu contururi si gradari picturale (fiind asemdnatoare cu tehnica desenului in carbune,
sous, sanguind sau cretd) defineste cel mai bine tehnica pastelului dar, cere experientd si

indemanare in executie (Imaginile 7-8).

Imaginea 6. lon Jabinschi, Imaginea 7. lon Jabinschi, Imaginea 8. lon Jabinschi,
Pelargonium, pastel pe carton, Portret, fragment, pastel pe carton, A fost odata..., pastel pe carton,
19x21 cm, 2021 75x52 cm, 2025 102x72 cm, 2024
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Sursa: poz‘é Ion Jabinschi, Sursa: poza lon Jabinsbhi, arhiva Sursa: poza Ton _J‘abinschi,
arhiva personala, 2021 personala, 2025 arhiva personala, 2024

Modulirile culorilor se pot realiza cu estompa®, prin stersul cu degetul sau cu o pensuli
aspra pentru a obtine suprafete bine definite. Este o tehnica simpla pe care o poti aplica pentru
suprafete mari, precum cerul sau apa. Dar, printr-0 astfel de netezire, eventualele detalii se pierd.
Daca vrei sa evidentiezi detaliile fine si subtiri, fie renunti la netezire, fie apelezi la un
instrument de precizie. Cu ajutorul unei pensule artificiale poti crea contururi clare sau zone
netezite uniform. Modul in care misti degetul sau pensula este esential pentru rezultatul pe care 1l
obtii. De exemplu, o miscare circulara este ideald pentru coroana unor copaci indepartati. Dar
pentru valurile de pe suprafata apei miscarea trebuie sd fie orizontald, intreruptd, iar pentru
reflectia copacilor se adaugd hasura verticala. Pentru a reda parul (in cazul unui portret),
miscarea este intotdeauna in directia de crestere, suvitd cu suvitd [5] (Imaginea 7). Dar, daca
vom folosi un suport, cu o ebosa*® a picturii executatd anterior in culori de api (acuareld, guasa
sau tempera) ce reuseste sa se usuce, vom avea o metoda mixta.

Partea slaba a acestei tehnici consta in fragilitatea lucrarilor, deoarece particulele de
pigment de pe suport sunt libere, nefiind inconjurate de un liant, necesitd sd fie fixate. Se
recomanda fixarea pastelului intre etapele de lucru ce permite o aderentd a interventiilor
ulterioare. Ultimele interventii si accente picturale nu se recomanda a fi fixate, deoarece fixativul
neutralizeazi pigmentul, pierzand din nuantd. Fixarea prin aplicarea unui vernis* trebuie ficuta
in pozitia orizontala prin pulverizare, emitand un jet uniform, la o distanta de aproximativ 40-60
cm, pentru a nu deteriora sau influenta aspectul desenului. In procesul executarii unei lucrari de

lunga duratd se recomandd fixarea pana la cinci straturi usoare de fixativ aerosol, care ajuta la

39 Estompa — mic sul de piele, de hartie sau alt material moale, cu care se sterge conturul unui desen executat in
creion, in carbune sau in pastel, pentru a potrivi umbrele.

40 Ebosa — primul stadiu in vederea realizarii unei opere de artd plasticd, indicand forma generald. A realiza in prima
forma. Schitd, crochiu. Sursa: http://dexonline.ro/definitie/ebosa.

41 Vernis — lac. Solutie formatd din rdsini (naturale sau artificiale) si dintr-un solvent, care, aplicatd pe anumite

obiecte, formeaza la wuscare wun strat neted si lucios, cu rol ornamental sau protector.

https://dexonline.ro/definitie/vernis.
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stoparea procesului de asezare a pigmentului de pastel pe sticla lucrarii Inramate si la sporirea
rezistentei la lumina razelor solare. Dar trebuie de luat in consideratie ca prea mult fixativ va
cauza o schimbare a nuantei pastelului, intrucat fixativul actioneaza asupra particulelor de
pigment, le umezeste, deci, le dizolva, le spala, din care cauza ultimele interventii si accente nu
se recomanda a fi fixate [7]. Pastrarea picturii in pastel se recomanda cu passe-partout si
inramatd doar sub sticld sau un material mai nou — folie antireflex. Sticla e de dorit sa nu fie in
contact cu lucrarea, facilitand astfel circulatia aerului si evitandu-se condensarea, care duce la

deteriorarea lucrarii.

Pictura in acuarela: ca tehnica, are un loc esential in practica creatoare a artistului plastic,
fiind cea mai expresivd datoritd trasaturilor unice: fluiditate, transparenta, felul in care apa,
pigmentul si hartia lucreaza Tmpreund. Este o tehnicd pe care o admiri pe masura ce o intelegi.
Fiind populara in intreaga lume, este folosita atat de incepatori, cat si de profesionisti, fiind atrasi
de accesibilitatea si posibilitatea de a improviza rapid. Studiul tehnicii picturii In acuarela ajuta la
dezvoltarea calitatilor profesionale importante, precum capacitatea de gandire imaginativa si
libertatea creativd, de exprimare cromaticd perceptiv-vizuala a mediului Inconjurator, care
necesita disciplind si perseverentd la realizarea lucrarilor, care te invatd sa observi, sd ai rdbdare
si sd lasi culoarea sa curgd natural. Farmecul acestei tehnici consta 1n tratarea suprafetei picturale
obtindnd naturaletea tranzitiilor de la o nuanta a culorii la alta, cu o varietate nelimitatd a
nuantelor subtile obtinute prin tratarea pe suportul umed, fiind totodatad si cea mai capricioasa si
imprevizibila [8 p. 222].

Studiind principiile tehnice ale picturii in acuareld, este cazul sa le mentionam pe cele de
baza: pe umed si pe uscat. Tehnica picturii umed peste umed presupune ca suportul — hartia (de o
calitate buna cu gramaj ridicat si o densitate de la 350gr/mp pana la 600gr/mp pentru a preveni
ondularea) trebuie umezita in prealabil, iar culorile diluate se aplica cu pensula umeda, atata timp
cat suprafata se mentine umeda. Prin migratia pigmentilor se obtin efecte de fundal cu degradeuri
spontane, ideale pentru fundaluri sau cer (Imaginea 9). Alt principiu este aplicarea culorii diluate
CU pensula umeda pe suportul uscat. Aceastd metoda oferd forme clare, cu contururi bine
delimitate si control precis asupra detaliilor. Pe cand tehnica picturii pe uscat presupune ca
pensula, cu foarte putind culoare, aproape uscata, se fie aplicata pe suportul uscat. Este o metoda
potrivita pentru a crea efecte a diferitor texturi, reflexe ale apei sau detalii fine, folosindu-se si de
granulatia hartiei (Imaginea 10). Aplicarea glasiurilor sau glazurarea presupune suprapunerea
mai multor straturi transparente de culoare, dupa ce stratul precedent este uscat complet. Acest

principiu permite intensificarea culorilor si crearea profunzimii; spdlarea Sau ridicarea culorii
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permite absorbirea culorii excesive de pe suport, pentru a corecta greseli sau a crea accente de

lumind, folosind o pensuld curata si umezita sau un servetel uscat [6 p. 223].

Imaginea 9. Valeriu Imaginea 10. lon Jabinschi, Imaginea 11. Eugen
Jabinschi, Flori de camp, Moanastirea Fedelesoi, Vilcea, Macinic, Plein-air, Transilvania,
acuareld pe hartie, 55x75 cm, acuareld pe hartie, 40x52 cm, 2025
4 25__ , 2025

;""""G?-....; = | il

TR g

Sursa: poza Ion Jabinschi, Sursa: poza Ion Jabinschi, arhiva Sursa: [9]
arhiva personala, 2025 personald, 2025

Datorita dezvoltarii noilor tehnologii de la sfarsitul secolului XIX si inceputul secolului
XX, acuarela primeste un nou impuls gratie aparitiei vopselelor in tuburi de metal si/sau in
pastile uscate, care faciliteaza (ca si in cazul tehnicii picturii in ulei) iesirea in plein-air,
stimuland astfel dorinta artistilor de a se experimenta si a experimenta aceasta tehnica. Specificul
lucrarilor realizate 1n aceasta tehnica sunt reflectate In severitatea constructiilor compozitionale,
armonia si echilibrul cromatic [6 pp. 223-226], fiind una dintre cele mai sincere si mai fine
tehnici din artele vizuale, dar totodata si una dintre cele mai dificile (in deosebi, cand este
realizata in plein-air), nu iartd ezitarile, corecturile repetate sau lipsa de hotarare. Totul se
intampla dintr-o singurd respiratie ,,alla prima”, intr-o maniera spontand, explozibila, dar
constientd si bine calculata (Imaginile 9-11). Eugen Macinic, intr-un interviu pentru blog-ul
Pictorshop, vorbind despre provocdrile tehnice ale picturii in acuarelda mentioneaza: ,,O lucrare
reusitd este cea realizatd cu spontaneitate, cu inspiratia momentului. Nu poti interveni de prea
multe ori. Dacd nu stii cand sa te opresti, risti sa strici ceea ce initial era bun” [9]. Pentru el,
acuarela nu inseamnad doar tehnica, dar si un fel de dialog cu intuitia: ,,O stare de prezenta totala
in care mana urmeaza gandul, iar culoarea exprima trairea” [6 pp. 223-226], Aceasta finete a
executiei face din acuareld o arta a echilibrului: ,,Trebuie sa ai curajul sa lasi lucrarea ,,sa respire”
si sa stii cd, uneori, mai putin inseamna mai mult” [Ibidem]. Tn mainile unui artist experimentat
acest echilibru se transforma intr-o poezie vizuala, iar in cazul lui Eugen Macinic fiecare
acuarelda devine o expresie rafinatd a momentului trait, deoarece: ,Fiecare artist lucreazd cu
hartia care i se potriveste. Unii prefera tehnica umeda, altii uscata..., dar cei care practica aceasta
tehnica trebuie sd se exprime asa cum simt. S& gaseasca tehnica in care rezoneaza cel mai bine.

Si, mai ales, sa lucreze, sa lucreze, sa lucreze” [6 pp. 223-226],
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Experimentand in permanenta acuarela, cu sigurantd vor aparea noi concepte, cu o formula
novatoare estetica originald si o varietate In exprimarea tehnologica, combinand tehnicile de la
clasicism pana la depline exprimari artistice. Acuarela, in opinia lui Ovidiu Iovanel, este fix ceea
ce ar trebui sa caute omul secolului nostru, iubitor de artd si obsedat de viteza, in acelasi timp,
mai ales daca vrea sa picteze In plein-air. In lumea moderni, singura tehnica de pictura care iti
permite sd realizezi rapid o picturd autenticd si de mare efect este acuarela, care iti ofera
posibilitatea ca intr-un interval de cateva minute sa treci la o alta etapa de lucru, obtinand
efectele speciale pe care le poti obtine doar explorand-o [10].

Acuarela este o tehnica care necesita controlul apei. Prea multa apa poate duce la pierderea
conturului, in timp ce prea putind impiedica fuziunea culorilor. Unii artisti, prin experimente, au
ajuns sd combine apa si alcoolul in proportii de 50% la 50%, obtinand astfel efecte mai
interesante si mai difuze ale disiparii, ideale pentru primul strat de fundal, care permit purcederea
mai rapida la etapa pictarii fundalului, la detaliile finale, datorita evaporarii alcoolului.

A picta in orice tehnica (ulei, acrilice, acuareld etc.) presupune un studiu prealabil,
cultivarea unor deprinderi si multd pasiune. Iar dacd te identifici cu aceasta tehnica, apare ceva In
interior ce nu poti explica in cuvinte si, odatd ce te apuci sd pictezi in acuarela si 11 prinzi gustul,
nu prea mai dai inapoi. Acuarela te seduce, te domind si te captureaza cu ,farmecele” ei,
provoaca limitele perceptiei si ale creativitatii [9]. De obicei, se picteaza de la deschis la inchis,
iar albul din acuarela este, albul hartiei, nu o culoare aplicatd (care se poate utiliza in cazul

accentelor).

Impactul didactic si formarea profesionala

Plein-air este un frantuzism care se refera doar la pictura, care, la randul sau, este realizata
in aer liber nu tocmai in scopul unei reproduceri fidele a cadrului natural, ci mai degraba pentru
o confruntare intre naturd si creatie, la randul ei, si creatia artistica, umana este ca o
reinterpretare supusa celui mai puternic si mai orgolios dintre subiectivisme, acela al pictorului
insusi. A lucra in plein-air este, in primul rand, un prilej de reconfirmare a stapanirii mijloacelor
de lucru, a fortei de a surprinde lumina in exprimarea sa secventiala, diferit in momente diferite
ale zilei, pe durate foarte scurte de timp, dar care aduc o energie creativd aparte si sunt o sursa
inepuizabila de inspiratie.

Un rol hotarator in realizarea picturii in plein-air revine cunostintelor in domeniul
perspectivei liniare si aeriene, modelarii si moduldrii cromatice, tehnicii si tehnologiei
mijloacelor plastice si materialelor specifice desenului si picturii. Reiesind din acest context,
oportun este/devine organizarea si participarea la expozitii de artad si tabere de creatie, dedicate
explordrii peisajului si expresivitatii artistice, realizate/efectuate la/in plein-air in diferite zone si
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anotimpuri ale anului, care faciliteaza dezvoltarea competentelor creative tehnice ale picturii atat
la nivel personal cat si la nivel didactic. Aceste contexte sunt esentiale pentru insusirea
structurilor si modelelor fundamentale necesare crearii unui tablou artistic autentic, realizat n
mediul natural, dezvolta gustul artistic, imaginatia si competentele de analizd constienta a
formelor vazute, care sunt traduse/recreate in impresii vizuale (imagini artistice) prin forma
plastica. La fel, subliniazd importanta artistului plastic, a tabloului (creat), care il reprezinta si
este stigma sufletului lui in arta contemporana, pe cand ,,functia receptorului de arta, in viziunea
lui Vlad Paslaru, este determinatd congenital si indicd omul ca unica fiintd apta sa creeze si sa
recepteze frumosul artistic” [11 p. 280], avand misiunea de a decoda mesajul operei, a tabloului,
prin descifrarea elementelor limbajului artistic, adica de a descoperi valoarea imanenta a acestora
si de a adauga operei de artd o valoare proprie, numita valoare ,,in actu” (datorita faptului ca este
creatd in procesul receptarii) sau valoarea adaugatd, valoarea receptorului. Cercetatorul
mentioneaza: ,,Activitatea umana de producere a operelor de artd nu poate fi realizatd de un
singur subiect (individual sau colectiv), ca sa se poatd afirma ca opera de arta exista prin sine ca
orice alt lucru al realitatii obiective, ci neaparat este realizata de doi subiecti (individuali sau
colectivi): autorul si receptorul. Tablourile si peisajele create prin cuvinte, sunete, culori etc. nu
pot exista ca fenomene artistice altfel decat fiind re-construite, re-create de perceptia, imaginatia
si gandirea artistica a elevului/studentului receptor, deoarece opera de artd ,,nu contine” ceva, ca
in cazul lucrurilor cunoscute stiintific, ci sugereaza imagini, actiuni, provoaca ganduri, idei,
emotii estetice, stari sufletesti etc.” [11 p. 280].

Fiind expuse in cadrul expozitiilor de artd, in locuri unde talentul si creativitatea se
intalnesc pentru a crea o experientd estetica unicd, tablourile au reusit sd ofere publicului o
incursiune profunda in lumea lor artistica, aducand la viatd o varietate de stiluri si teme prin
diversitatea lor. Unii artisti se pot remarca prin sensibilitatea si profunzimea emotionala
transmisa in picturile sale, folosind culorile in mod expresiv, care surprind starile sufletesti si
emotiile subtile, creand compozitii pline de viata si sensibilitate printr-0 varietate de perspective
tehnice picturale si abordari artistice. Altii impresioneaza prin abilitatea de a captura frumusetea
naturii in toatd splendoarea ei in diverse stiluri precum cel impresionist sau abstract, evidentiaza
lumina si culoarea naturii, transmitand privitorului o senzatie de pace si armonie intr-o maniera
unica, creand compozitii pline de dinamism si energie, care invitd privitorul sa se conecteze si sa
exploreze universul sau artistic. Fiecare lucrare expusa reprezintd 0 poveste in sine, invitand
privitorul sa caldtoreascd in lumi noi si sd descopere frumusetea si semnificatia din spatele

lucrari.
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Concluzii

Traind intr-un mediu dominant de tehnologiile avansate care contin o multime de
informatie de diversa calitate, unde prevaleaza emotiile in loc de analizd si gandire critica,
lucrarea — opera de arta ,,iesita” de sub penelul artistului plastic — trebuie sa ne atragd, sa ne
cointereseze, sa propuna un mesaj bine gandit, chibzuit. Transformand peisajul Tntr-un mediu al
reflectiei estetice si al interiorizarii, practicarea picturii in aer liber favorizeaza o relatie directa si
autentica cu spatiul geografic si cultural.

Prin tehnica picturii in ulei, pastel sau acuareld artistii plastici incepatori cat si cei
consacrati nu doar observd, ci se integreazd intr-un univers vizual pe care il formeaza si il
definesc. Practicarea/exersarea permanentd in plein-air devine o experientd unica care
ajutd/invata artistul in formare sa identifice valorile estetice, sd le transpund intr-un limbaj
artistic personal, contribuind la continuitatea si resemnificarea traditiei vizuale. Prin aceasta
modalitate creatorul isi descopera propriul raport cu locul, cu timpul si cu traditia vizuala a
comunitatii din care face parte, favorizdnd dezvoltarea unei constiinte vizuale locale, intrucat
fiecare spatiu natural poarta in sine un specific autentic real, fiind transpus vizual (in opera de

arta), contribuie la constientizarea faptului ca actul artistic este, in esentd, o formd de cunoastere

identitara.
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In articol este analizat fenomenul sinesteziei artistice a formei, culorii si materialului in bijuteria
de autor. Accentul cercetarii este plasat asupra interactiunii dintre argint §i pietrele semipretioase,
precum agatul, jaspul, cuartul si nefritul. Desenul lor natural si energia devin centrul de sens al imaginii
artistice, in timp ce argintul apare ca element unificator care structureazda compozitia §i sustine ritmul.
Este investigata paralela dintre formarea arhitecturala si cea a bijuteriilor: daca arhitectul creeaza un
nou spatiu, atunci designerul de bijuterii formeaza ,, arhitectura intima” a corpului uman. Sinestezia
artistica in designul bijuteriilor se manifesta ca o imbinare a experientelor vizuale, tactile si emotionale,
creand un limbaj artistic unitar.

Cuvinte-cheie: culoare, material, forma, autor, bijuterii, sinestezie

The article analyzes the phenomenon of artistic synaesthesia of form, color, and material in author
jewelry design. The study focuses on the interaction between silver and semi-precious stones such as
agate, jasper, quartz, and jade. Their natural patterns and inherent energy become the semantic core of
the artistic image, while silver acts as a unifying element that structures the composition and sustains its
rhythm. The research explores the parallel between architectural thinking and jewelry design: while the
architect creates a new spatial environment, the jewelry designer forms the “intimate architecture” of the
human body. Artistic synaesthesia in jewelry design manifests itself as an integration of visual, tactile,
and emotional experiences, creating a unified artistic language.

Keywords: color, material, form, author jewelry, synaesthesia
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Introducere

Viata bijuteriilor ,,este o reflectic aparte a istoriei umanitatii. In parte, acest concept este
legat de cautarea constantd a unor materiale si tehnologii noi, precum si a formelor
netraditionale. Este o poveste a unor cdautari infinite si chinuitoare ale unui stil care sa
corespunda atat modei cotidiene cat si modei inalte” [1 p. 11].

Tn prezenta lucrare sinestezia®® formei, a culorii si a materialului este abordatd nu ca un
efect secundar al perceptiei, ci ca un model de proiectare orientat in mod intrinsec spre
experienta emotionala si senzoriala. La baza cercetarii sta o metodologie de autor, cristalizatd la
intersectia dintre gandirea arhitecturald si proiectarea artistica, in cadrul careia bijuteria nu este
inteleasa ca un simplu obiect decorativ, ci ca o structura spatiald ce configureazd o veritabila
»arhitecturd intima a corpului”.

Sinestezia este astfel interpretatd ca un limba;j artistic holistic, in care forma, culoarea si
materialul functioneaza ca un sistem unitar de experientd. Bijuteria de autor este privitd ca
rezultatul unui demers arhitectural transpus la scara corpului uman, unde proiectarea devine o

modelare nu doar a formei, ci si a stdrii interioare a fiintei.

Sinestezia ca model de proiectare in designul de bijuterie

Sinestezia in design este abordatd ca un fenomen prin care senzatiile senzoriale
multimodale (vdzul, tactilitatea, kinestezia®*) sunt integrate Tntr-o imagine artisticd unitard cu
caracter polisemantic. Aceastd abordare permite crearea unor opere de arta receptate dincolo de
vizual, apeland la asocieri profunde si la emotiile privitorului. Dupd cum afirma A.V. Sidorov-
Dorso: ,,Sinestezia in artd este mai presus de toate o metafora, o forma speciald de acord interior
intre ceea ce este perceput si ceea ce este simtit” [2 p. 9].

Tn prezentul articol acest fenomen este tratat ca un model de proiectare orientat intrinsec
catre experienta emotionald si senzoriald. O astfel de abordare conferd conceptului de sinestezie
in artd un nou sens metodologic. Rezonand cu viziunea lui Rudolf Arnheim, care sublinia ca

,prin insasi natura sa, orice forma artistica poarta in sine o anumitd semnificatie” [3 p. 70]

43 Sinestezia (din greacd syn = ,impreund” + aisthesis = ,,perceptie”) este experienta fizici involuntari a unei
asocieri intermodale. Adica, stimularea unei modalititi senzoriale determind in mod constant aparitia unei perceptii
intr-unul sau mai multe simturi diferite. Sursa: 8. CYTOWIC, Richard E. Synesthesia: Phenomenology and
Neuropsychology. A Review of Current Knowledge: PSYCHE. 1995, no. 2 (10). Disponibil:
http://psyche.cs.monash.edu.au/v2/psyche-2-10-cytowic.html [accesat 2026.01.19].

4 Kinestezia — simtul muscular sau senzorial prin care individul percepe pozitia si miscarea propriului corp sau a
partilor acestuia. Sursa: 6. MEIIIEPSIKOB, bopuc u Bragumup 3MHUYEHKO. Boavwoii ncuxonocuueckuii ciosapb.
Mocksa: ACT, 2009. ISBN 978-5-17-055693-9.
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focarul atentiei se deplaseaza de la obiectul artistic ca artefact citre formd ca experientd
existentiala.

In aceasta paradigmi, bijuteria inceteaza si mai fie un simplu atribut vizual; ea initiazi un
dialog tactil si psihofizic cu corpul, pielea si starea interioard a fiintei umane. Aceastad
perspectiva impune o transformare a logicii procesului de creatie:

— de la edificarea unei forme statice — la proiectarea unei trairi dinamice;

— de la armonizarea compozitiei — la modelarea unei stari emotionale.

Trecand de la fundamentarea teoretica a sinesteziei la transpunerea practicad a acestor
principii, devine necesara realizarea unei analize detaliate a bijuteriilor de autor. In sectiunile ce
urmeaza fiecare creatie este abordatd ca un obiect micro-arhitectural, in care interactiunea dintre
argint si piatrd este revelata prin prisma perceptiei senzoriale si a logicii structurale.

Instrumentul-cheie al cercetarii devine analiza structurala a materialelor primare utilizate in
bijuteriile create de autorul prezentei lucrari, fapt ce permite revelarea logicii interne de
constructie a piesei ca sistem unitar de perceptie. Piatra semipretioasd este tratatd drept centrul
semantic si emotional al compozitiei, posedand o ,,sonoritate” proprie a formei si a culorii. Ideea
»sonoritatii” formei si culorii se regadseste si in reflectille lui Wassily Kandinsky, care
evidentiazd corespondentele sinestezice dintre elementele plastice si perceptia interioard a
privitorului Tn lucrarea ,,Spiritualul in arta”. Metalul, in acest sistem, intervine ca un cadru
rezonant, menit sd evidentieze caracterul, ritmul, plastica si tensiunea vizuald a obiectului de arta
in ansamblul sdu. ,,Calitatile senzoriale ale unui obiect pot declansa o perceptie incrucisatd, in
care forma si materialul activeaza nu doar o modalitate, ci mai multe modalitati simultan” [4 p.
72].

In contextul perceptiei sinestezice a obiectului artistic, o importantd deosebiti o dobandesc
legaturile asociative care se formeaza intre forma, culoare si material. Aceste componente ale
bijuteriei sunt capabile sd provoace anumite reactii emotionale si semnificatii simbolice atat
separat cat si in interactiune unele cu altele. Insi, tocmai combinarea lor genereazi o imagine
plasticd unitard, in care forma, culoarea si materialul isi amplificd reciproc expresivitatea si

creeaza o perceptie emotionald mai intensa.

De la forma — la senzatie

Pandantiv unisex cu agat verde (Imaginea 1). In aceastd bijuterie sinestezia se manifesta
prin relatia dintre forma orizontald, piatra verde opaca si metalul rece. Forma stabileste o
prezentd calma si concentratd, lipsitd de orice intentie decorativa, orientatd spre stabilitate si

control interior.
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Registrul emotional este dominat de o senzatie de fortd retinutd. Dupd cum observa
Wassily Kandinsky, perceptia culorii poate avea o ,,sonoritate” proprie, atat de precisa incat este
dificil sa asociem, de exemplu, galbenul luminos cu registrele grave ale pianului sau rosul
madder cu vocea de soprana [5 p. 42]. Cilindrul verde orizontal al pietrei ,,suna” ca o nota joasa
si stabila — ferma, concentrata. Argintul amplificd aceastd sonoritate: raceala sa pe piele si
tensiunea liniilor drepte adaugd o dimensiune tactila si kinestezica perceptiei.

Greutatea pietrei si culoarea verde profund se integreazd intr-o experientd unitard de
concentrare si sigurantd. Pandantivul se contureaza astfel ca un portret sinestezic al unui caracter
puternic — o fraza scurta, clara, rostitd cu o voce sigurd, interpretare care reflecta si asociatiile

personale ale autoarei articolului in raport cu forma, culoarea si materialul.

Imaginea 1. Pandantiv unisex cu agat verde. Imaginea 2. Pandantiv cu agat roz cu
Autor: Natalia Vavilina druza. utor: Natalia Vavilina

A
Sursa: din arhiva personald a autorului Sursa: din arhiva personala a autorului

Estetica iluziei

Pandantiv cu agat roz cu druza (Imaginea 2). in aceastd imagine bijuteria functioneazi ca
0 masca sinestezica. Piatra roz, senzuald creeaza iluzia de delicatete, vulnerabilitate si deschidere
romantica. Pare sa promita caldurd — si amageste imediat. Forma geometrica rigida a structurii de
argint intra in conflict direct cu aceasta imagine. Suna rece, structural, dominator, ca o forma
care nu permite dizolvarea in emotie. Culoarea aici nu este o invitatie, ci 0 momeala.

Forma nu este o rama, ci o protectie. Bijuteria se transforma intr-o ,,amagire de caracter”:
in spatele romantismului vizibil se ascunde o femeie puternica, adunata, independentd din punct
de vedere a starii interioare. Aceasta este arhitectura fortei interne, mascatd sub aparenta

tandretii.

Arhetipul Fortei si Protectiei
Pandantiv. Agat verde cu o druzi naturali (Imaginea 3). In acest obiect, sinestezia
opereaza la nivel arhetipal, activand simbolismul formelor geometrice primordiale, frecvent

intélnite Tn arhitectura sacra si in structurile simbolice ale culturii.
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Triunghiul se contureaza ca simbol al fortei, stabilitatii si securitatii, depasind functia strict
decorativa. Piatra verde din centru este nucleul vizual, un punct de tensiune interioara si
concentrare. ,,Sund” ca un registru dens, profund — nu moale, ci concentrat. Rama metalica
sporeste senzatia de amuleta: forma nu decoreaza, ci structureaza spatiul din jurul unei persoane.

Bijuteria se contureazd ca un simbol vizual si fizic al fortei interioare, transpusa in exterior

printr-o logica arhitecturala.

Imaginea 3. Pandantiv. Agat verde cu o druza Imaginea 4. Pandantiv cu jasp oceanic
naturala. Autor: Natalia Vavilina ,,Bumblebee”. Autor: Natalia Vavilina.

Sursa: din arhiva personala a autorului Sursa: din arhiva personala a autorului

Piatra ca peisaj al starii

Pandantiv cu jasp oceanic Bumblebee (Imaginea 4). In aceasta bijuteric sinestezia se
manifestad ca o tranzitie de la forma la asociere. Jaspul este perceput aici nu ca un material, ci ca
un fragment de peisaj — cu o linie de orizont, un strat de pamant si cer. Johannes Itten scrie:
,Forma, artistic, imitd natura, dar transforma si structura unui organism Iintr-o fiinta vie” [6 p.
11].

Culoarea si modelul pietrei creeazd o imagine a spatiului interior: nu este un motiv
decorativ, c¢i o metafora vizuald pentru o anumita stare. Asocierile sinestezice naturale dintre
peisaj si starea interioara transforma suprafata pietrei Intr-un spatiu contemplativ. Forma ovala
accentueazd aceastd perceptie, evocand ideea unui peisaj interior continuu, fard limite rigide,
asemanator unei linii de orizont concentrata intr-0 imagine.

Rama metalicd nu domind — surprinde cu atentie un ,,fragment de lume”, transformand
piatra intr-o fereastra, intr-un semn al memoriei si profunzimii. Forma cadrului sugereaza gestul
de a delimita si proteja aceastd imagine interioara, asemenea unei ferestre sau unei rame care
pastreaza un peisaj. Bijuteria nu atinge, pur si simplu, corpul, ea creeaza un sentiment de peisaj

interior protejat, pe care purtatorul il poarta cu sine.

145



Sinestezia luminii si reflexiei

Pandantiv din Opal si Piatra Lunii (Imaginea 5). In aceasta piesa forma se retrage in fundal
— jocul luminii devine punctul central de atractie. Compozitia este construitd dintr-un opal
central si doud pietre ale lunii dispuse vertical. Opalul creeaza un joc spectral vibrant, in care
culoarea apare si dispare ca o irizatie interioard. Pietrele lunii, dimpotriva, emana o lumina
difuza si calmi, caracteristici fenomenului de adularescenti. Impreund, aceste trei pietre
genereaza o perceptie vizuala instabila si vie — culoarea nu este fixa, ci se transforma continuu in
functie de miscare, respiratie si privire.

Metalul devine o scend neutrd pe care se desfasoara acest dialog al luminii; nu mentine
forma rigid, ci permite pietrelor sa ,respire”. Astfel se configureaza o sinestezie a luminii
interioare, in care bijuteria nu se percepe ca un obiect stabil, ci ca un moment efemer de lumina —

o experientd care apare, se transforma si dispare odata cu miscarea corpului.

Imaginea 5. Pandantiv. Opal, Piatra Lunii. Imaginea 6. Pandantiv unisex cu agat albastru.
Autor: Natalia Vavilina Autor: Natalia Vavilina

Sursa: din arhiva personald a autorului Sursa: din arhiva personala a autorului

Ingineria ca estetica a formei

Pandantiv unisex cu agat albastru (Imaginea 6). Aceasta bijuteriec demonstreaza logica
inginereascd transformata in estetica. Ti lipsesc gesturile decorative — doar geometria precisi, o
tacere tensionatd a formei si rigoarea conexiunilor, dupa cum afirma si Johannes Itten: ,,Fiecarei
forme Ti corespunde o stare interioara si fiecare forma trezeste un raspuns interior” [6 p. 7].

Piatra este integrata ca element structural, nu ca insertie: nu este decorata — este fixatd ca o
parte portantd a structurii. Metalul este citit aici ca o fundatie, care sustine forma si organizeaza
spatiul din jurul ei. In perceptia fizici bijuteria se simte ca o structurd arhitecturald rigida.
Bijuteria este conceputd dincolo de delimitarile de gen, orientandu-se nu spre aparentd, ci spre

dimensiunea interioara a individului.

Sunetul linistit al pietrei
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Pandantiv cu agat peisajer (Imaginea 7). Tn aceasta piesa piatra nu vorbeste tare — Vorbeste
prin profunzime, stratificare si pauza. Agatul peisagistic este perceput ca o picturd interioara:
contine ceatd, relief, miscare si linistea spatiului. Asocierile peisagistice ale pietrei evocd imagini
ale lumii interioare, in care privitorul recunoaste stari de calm, reflectie si profunzime. Acesta nu
este un design decorativ, ci o partiturd naturala in care forma functioneaza ca sunet, iar culoarea
ca timbru.

Argintul de aici nu intrd in conflict cu piatra — creeaza un cadru de tacere in care materialul
este ,,auzit”. Metalul nu ineaca vocea agatei, ci mai degrabd o sustine, la fel cum arhitectura
sustine spatiul. Aceastd piesd nu actioneaza ca un accent, ci ca o stare de spirit — calma,

profunda si stdpand pe sine. Piatra nu este expusa aici — ea rezoneaza.

Imaginea 7. Pandantiv cu agat peisajer. Imaginea 8. Pandantiv ,,Soarele”.
Autor: atalia Vavilina Autor: Natalia Vavilina

Sursa: din arhiva personald a autorului Sursa: din arhiva personala a autorului

Sinestezia ca Logica de Design

Pandantivul ,,Soarele” cu Agat Galben (Imaginea 8). Tn acest pandantiv sinestezia se
manifestd ca experientd a luminii concentrate in culoare, material si forma. Agatul galben este
perceput nu ca simpld culoare, ci ca sursd de iradiere internd. Tonul sdu este dens, saturat si
stabil — ,,suna” intr-un registru cald si inalt, asociat cu energia, claritatea si coerenta interioara.
Nu este o caldurd blanda, ci o fortd activd, afirmativa. Forma metalicd organizeaza in jurul
pietrei o zona de tensiune si sustinere. Argintul nu estompeaza impactul cromatic, ci 1l
structureaza, transformand lumina intr-o stare directionata. Geometria formei intensificd senzatia
de concentrare si stabilitate. Pandantivul se contureaza ca un semn al luminii interioare, inteleasa
nu ca element decorativ, ci ca valoare esentiald. El exprima o fortd orientatd spre exterior, dar
ancorata in interior, constituind echivalentul sinestezic al unei stari de siguranta si energie vitala.

Sinestezia in designul bijuteriilor de autor inceteaza sa mai fie un simplu efect estetic si

devine o metodi de gandire. In lucrarile prezentate forma, materialul si culoarea sunt concepute
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ca un sistem de senzatii capabile s modeleze starea unei persoane — la nivel de corp, ritm si
tensiune interioara. Bijuteriile sunt intelese nu ca obiecte decorative, ci ca o arhitectura
experimentald, unde logica inginereasca, structura metalului si ,,sunetul” pietrei functioneaza ca

un singur mecanism senzorial.

Concluzii

Analiza realizatd permite interpretarea sinesteziei artistice ca o abordare coerentd a
proiectirii bijuteriilor de autor. In acest context, fenomenul nu este conceput ca un rezultat
secundar al perceptiei unui obiect finalizat, ci ca un principiu initial al formarii imaginii artistice,
care determind logica alegerii formei, a materialului si a naturii interactiunii dintre acestea.

In lucrarile prezentate procesul de proiectare se dezvolta de la nucleul senzorial si
emotional catre structura plasticd a piesei. Piatra stabileste caracterul si tonalitatea formei
viitoare, 1n timp ce metalul indeplineste functia de mediator constructiv si semantic, organizand
tensiunea, ritmul si echilibrul compozitiei. O asemenea metoda apropie proiectarea bijuteriilor de
gandirea arhitecturala, adaptata la arhitectonica corpului uman.

Aceastd abordare confirmd afirmatia lui V.P. Lugovoi, potrivit céreia ,bijuteriile au o
perceptie asociativa psihologica... Senzatiile psihologice sunt generate de culoare si textura
materialului, conferindu-i simbolism si asociatii afective” [7 p. 9]. In cadrul prezentului studiu
aceste idei sunt dezvoltate in directia proiectarii conform principiilor sinestezice, in care
materialul devine purtator activ al trairii, iar forma — instrument de structurare a acesteia.

Astfel, abordarea sinestezica a proiectarii se contureazd ca o pozitie metodologica
autonoma n designul contemporan de bijuterie, orientata spre crearea nu a unui obiect decorativ,

cl a unei experiente senzoriale integrate.
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Lucrarea exploreaza aplicarea principiilor de design sustenabil in mediile urbane printr-0 serie de
proiecte conceptuale: automobile electrice modulare, un vehicul destinat persoanelor cu dizabilitati,
mobilier urban adaptat (banci pentru parc), parcari cu panouri solare §i statii de asteptare inteligente.

Abordarea urmdreste integrarea functionalitatii si ergonomiei cu solutii ecologice si tehnologice,
in concordanta cu tendintele actuale de dezvoltare urband. Cercetarea pune accent pe modul in care
forma si materialele pot contribui la o mai buna interactiune dintre obiect, utilizator si spatiul urban.

Cuvinte-cheie: design, sustenabilitate, ergonomie, functie, material, mediu urban, morfologie

The paper explores the application of sustainable design principles in urban environments through
a series of conceptual projects: modular electric vehicles, a vehicle designed for people with disabilities,
adapted urban furniture (park benches), solar-panel parking systems, and smart waiting stations.

The approach focuses on integrating functionality and ergonomics with ecological and
technological solutions, in line with the current trends in urban development. The research emphasizes
the way in which the form and materials can contribute to a better interaction between the object, the
user and the urban space.

Keywords: design, sustainability, ergonomics, function, material, urban environment, morphology

Introducere

In marile orase contemporane transportul urban se confruntd cu provocari legate de
poluare, aglomeratie si accesibilitate. Sectorul transporturilor contribuie semnificativ la emisiile
de carbon si la degradarea mediului urban, motiv pentru care tranzitia citre solutii de mobilitate
sustenabile a devenit o prioritate. Se estimeaza ca la nivel global exista peste 1,3 miliarde de
autovehicule in circulatie, insa doar aproximativ 0,5% dintre acestea erau vehicule electrice in
anul 2020 [1]. Acest decalaj subliniaza necesitatea accelerarii adoptarii vehiculelor nepoluante si
eficiente energetic in mediile urbane. Totodata, mobilitatea urbana sustenabild nu se refera doar
la ecologie, ci si la incluziune sociala si adaptarea designului de produs pentru a deservi diverse
categorii de utilizatori, inclusiv persoanele cu dizabilitati. Conform estimdrilor Organizatiei

Mondiale a Sanatatii, circa 75 de milioane de oameni (aprox. 1% din populatia lumii) au nevoie

45 E-mail: mircea.zubcu@gmail.com
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zilnic de un scaun cu rotile pentru deplasare [2]. Asigurarea accesului egal la transport pentru
aceasta categorie de populatie reprezintd, asadar, o componenta esentiala a oraselor

Prezentul articol recomanda doud proiecte de design realizate de autor in domeniul
mobilitétii electrice urbane, care urmaresc aceste obiective. Primul proiect constad in elaborarea
conceptului unui automobil electric destinat persoanelor cu dizabilitati locomotorii, vizand
cresterea accesibilitatii si independentei acestora in deplasare. Al doilea proiect este un
electromobil modular, un concept de vehicul electric cu componente interschimbabile, gandit
pentru a spori flexibilitatea de utilizare si a reduce impactul asupra mediului prin optimizarea
ciclului de viata al autoturismului. Ambele concepte se inscriu in tendintele actuale de inovare in
designul industrial auto: electrificare, orientare catre utilizator si sustenabilitate prin design
ecologic si economia circulara.

In cele ce urmeazi, in capitolul 1 se va prezenta automobilul electric pentru persoane cu
dizabilitati: de la contextul istoric al vehiculelor adaptate — la nevoile specifice ale utilizatorilor
cu dizabilitati si solutiile tehnice/ergonomice propuse de acest concept. Capitolul 2 detaliaza
conceptul electromobilului modular, descriind principiul modularitatii, particularitatile tehnice,
consideratii de sustenabilitate si aspectele de design si ergonomie. Lucrarea se incheie cu
concluzii ce reflecta contributia celor doua proiecte la dezvoltarea designului sustenabil in

mediul urban si indica directii viitoare de dezvoltare.

Automobil electric pentru persoane cu dizabilitati

Problema mobilitatii persoanelor cu dizabilitdti locomotorii are o istorie lungd, insotitd de
numeroase inovatii menite sd creascd independenta acestora. Primele scaune rulante sunt atestate
inca din secolul al VI-lea, iar in secolul XX, in special dupa cele doua razboaie mondiale,
dezvoltarea lor a accelerat. Ulterior, s-au facut eforturi pentru adaptarea autoturismelor
conventionale prin comenzi manuale si modificari de scaune, astfel Incat persoanele cu
mobilitate redusa sa poatd conduce. Totusi, modelele de serie dedicate acestor utilizatori raman
foarte putine, majoritatea bazandu-se pe adaptari individuale sau prototipuri care nu ajung in
productie. Aceasta lipsa a condus la propunerea proiectului Automobil electric pentru persoane
cu dizabilitati, conceput de la zero pentru a raspunde nevoilor reale ale utilizatorului cu
dizabilitati. Pentru ca un astfel de automobil sa fie cu adevarat util, trebuie sa permita accesul
usor, ideal direct din scaunul rulant sau cu transfer minim, fard asistentd externd. Vehiculul
trebuie sd ofere si spatiu pentru depozitarea sau fixarea scaunului rulant in pozitia de condus.
Comenzile trebuie adaptate pentru utilizarea cu mainile (inel pe volan, joystick etc.), iar bordul si
interfata trebuie simplificate. De asemenea, vizibilitatea trebuie optimizatd pentru pozitia atipica

a utilizatorului. Confortul si siguranta sunt esentiale: centuri compatibile cu scaunul rulant,
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ey

existente sunt partiale si adesea costisitoare, proiectarea unui vehicul complet nou, centrat pe

aceste nevoi, ofera o abordare coerenta si eficientd pentru mobilitatea incluziva.

Imaginea 1. Vizualizari automobil electric pentru persoane cu dizabilitati

Sursa: Concept propus de autor, Mircea Zubcu

Aspecte tehnice si ergonomice ale conceptului propus. Vehiculul propus este un
automobil urban compact monopost (100% electric) proiectat in totalitate pentru persoane cu
dizabilitati. Inovatia-cheie constd in cabina rotativa montatd pe un mecanism ce permite rotirea
habitaclului (cabinei) cu pana la 90° spre stinga sau dreapta (180° in total) (Imaginea 4). In
regim de conducere, cabina este orientatd normal spre directia de mers, Insd pentru
Tmbarcare/debarcare se poate roti lateral (Imaginile 1, 3). Vehiculul are o usa formata din doua
parti: jumatate se ridicd in sus, iar a doua parte coboara si formeaza o rampa cu inclinatie nu mai
mare de 15 grade (conform normelor ergonomice [3]), usa pozitionata in spate de dimensiunile
necesare pentru accesul facil, prin care utilizatorul in scaun rulant poate urca (Imaginea 2).
Pentru Tmbarcare soferul aduce scaunul rulant in spatele masinii, deschide hayonul electric, odata
cu deschiderea acestuia, doud bare de sprijin se extind automat, urca pe rampa cu suprafete
cauciucate pentru aderenta. Odatd ajuns in interiorul masinii se va muta pe scaunul din salon.
Dupa transfer, scaunul rulant pliabil se fixeaza intr-un spatiu dedicat, care se va prinde cu o
centurd de sigurantd. La destinatie, procedura se repetd invers. Dacd hayonul nu poate fi deschis
(de exemplu, intr-o parcare paralela stramtd), cabina se poate roti spre trotuar, permitand
soferului sa aleaga partea optima de acces in functie de context.

Din punct de vedere tehnic, vehiculul are propulsie electrica cu un motor amplasat in
partea posterioard (in fatd). Propulsia electrica elimina complet emisiile locale si functioneaza
aproape silentios, imbunatatind confortul acustic al soferului si mediul urban. Bateria litiu-ion
este plasatd sub podea intr-un pachet plat, cobordnd centrul de greutate al vehiculului si

imbunatatind stabilitatea in viraje si la franare. Viteza maximd (~50-60 km/h) si autonomia
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(~100-150 km) sunt adecvate pentru deplasarile zilnice in mediul urban. Caroseria este construita
din materiale usoare (fibra de sticla, compozite) pentru a reduce masa totald si a compensa
greutatea mecanismului rotativ al cabinei. La interior sunt utilizate materiale practice si
sustenabile: tapiterie din piele ecologicd si suprafete cu textura aderentd in zonele de sprijin
pentru a spori siguranta in timpul conducerii.

Imaginea 2. Vizualizare automobil electric
pentru persoane cu dizabilitati

Din punct de vedere ergonomic,

conceptul a integrat recomandarile

normative si studiile de antropometrie
relevante pentru soferii cu dizabilitdti. S-a
tinut cont de standardele privind Sursa: Concept propus de autor, Mircea Zubcu

amenajarea spatiilor accesibile, adaptate vehiculului — de exemplu, dimensiunile deschiderilor,
indltimea scaunului, spatiul de manevra pentru rotatia scaunului rulant in interior, toate au fost
alese conform datelor antropometrice si normativelor in vigoare [3] (Imaginea 3). Postul de
conducere a fost proiectat conform principiilor de ergonomie auto: pozitia scaunului, si panoul
de bord au fost dimensionate folosind date din literatura de specialitate (The Measure of Man
and Woman de Henry Dreyfuss Associates [4]) pentru a asigura accesibilitatea comenzilor fara
efort si vizibilitatea optima. Sistemul de climatizare al vehiculului a fost dimensionat pentru un
volum mic al habitaclului, asigurand confort termic rapid — aspect important, deoarece unele
persoane cu dizabilititi pot fi sensibile la temperaturi extreme din cauza mobilitatii reduse. In
ansamblu, designul interior este unul minimalist si spatios, eliminand elementele inutile care ar
putea ingreuna miscarea. S-a inclus un panoramic roof (plafon vitrat) pentru a spori senzatia de
spatiu si vizibilitate, precum si multiple ecrane si oglinzi digitale (camere video laterale in locul
oglinzilor traditionale) pentru a facilita manevrele de conducere. Toate aceste solutii tehnice si
ergonomice au fost justificate, punand accent pe fiabilitatea si siguranta mecanismelor propuse,

astfel Incat automobilul rezultat sa fie nu doar accesibil, ci si agreabil si sigur in exploatare.
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Imaginea 3. Automobilul cu cabina rotita Imaginea 4. Suportul rotativ

Pozitia servomotorului

Clnad s¢ efectuiozl wiscarea
de votatie o cabingi, se vor aprin
semnalizatoarele de avorle

Se propun puncte de
sprijin adaugitoare

"€

Sursa: Concept propus de autor, Mircea Zubcu Sursa: Concept propus de autor,
Mircea Zubcu

cauciue

Electromobil modular

Conceptul de electromobil modular reprezinta o viziune in care automobilul nu mai este un
produs monolitic, ci un ansamblu de module interschimbabile. Tn principiu, vehiculul este
alcdtuit din doud componente majore: Baza (sasiu) standardizatd — platforma structurald ce
integreaza sistemul de propulsie electrica, bateriile, suspensiile, directia, franele si componentele
electronice de control; Module de caroserie (cabine) — partea superioara a vehiculului (habitaclul
si exteriorul), care poate fi schimbata in functie de necesitati. Adica pe acelasi sasiu putem obtine

mai multe tipuri de caroserie (Imaginea 5).

Imaginea 5. Vizualizare schematica modularitate

Sursa: Concept propus de autor, Mircea Zubcu

Acelasi sasiu electric de baza poate servi drept fundatie pentru vehicule foarte diferite ca

forma si functie — de la un autoturism personal de familie, pand la o utilitard sau un taxi —
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schimband doar modulul de caroserie. Pentru a permite aceste transformari, legatura dintre sasiu
si cabind este realizatd printr-un conector modular universal (denumit ,,modul filtru”). Pentru
orasele viitorului, o asemenea abordare ar permite folosirea mai eficienta a resurselor — prezinta
sustenabilitate si fiabilitate.

Modularitatea simplifica si mentenanta: in caz de defectiune sau avarie, modulul afectat
(baza sau cabind) poate fi inlocuit rapid, reducand timpii de imobilizare ai vehiculului. De
exemplu, daca baza are o problema, se poate schimba cu alta functionala, iar daca doar caroseria
e avariata, se Inlocuieste cabina (reutilizand sasiul). Astfel se diminueaza costurile de reparatie si

volumul de deseuri.

Modularitate si versatilitate

Modularitatea propusa nu se rezuma la schimbarea caroseriei. S-a analizat si modularizarea
altor componente: de pilda, un modul de baterii detasabil (pentru schimb rapid al bateriei
descdrcate) sau module de roti cu motor, suspensie si frind integrate, usor de inlocuit sau
upgradat. (Imaginea 6).

Totusi, in cadrul acestui proiect

Imaginea 6. Modululele sasiului

accentul principal a fost pus pe
modularitatea macroscopica (baza
+ cabind). S-a definit o familie de
cabine compatibile cu aceeasi
platforma de baza, acoperind o
varietate de scenarii de utilizare.
Printre propunerile de design se
numara: - Cabind sedan/hatchback
(vehicul personal de oras, 4 locuri)

— design modern, cu accent pe

confortul pasagerilor. - Cabina
Sursa: Concept propus de autor, Mircea Zubcu utilitara pick-up (2 locuri, cu bena
deschisd in spate) — destinata

transportului de marfa usoara in mediul urban (ex. servicii de curierat). - Cabina taxi/shuttle (tip
furgoneta urbana, 4-5 locuri) — orientatd spre transportul de calatori, cu spatiu pentru bagaje si
usi culisante pentru acces facil. — Autobuz autonom (fard sofer) dirijat de autopilot plasat pe un
circuit in oras (capacitate de 25 persoane).

Toate aceste cabine folosesc aceleasi puncte de prindere si acelasi tip de conector, putdnd

fi montate pe platforma intr-un interval scurt de timp. Modulul de legatura (filtru) include
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elemente structurale si de design adaptabile stilistic, asigurand o tranzitie vizuald coerentd intre
platforma standard si fiecare cabina, astfel incat modularitatea tehnica sa nu compromita estetica
vehiculului. De asemenea, conceptul anticipeaza mobilitatea autonoma: platforma poate integra
sisteme de condus autonom, iar cabinele pot fi adaptate (de exemplu, un modul shuttle fara
volan). Modularitatea decupleazd partial progresul tehnologic al platformei de designul
cabinelor: o baza noua, actualizata, poate refolosi cabine existente, iar cabine noi se pot atasa pe
sasiuri mai vechi upgradate. Aceasta flexibilitate asigura sistemului scalabilitate si rezilientd la

schimbarile tehnologice.
Imaginea 7. Modulul 1. Sisteme Aspecte tehnice ale platformei modulare

Platforma de bazd a electromobilului
modular are o arhitectura de tip “skateboard”
electric — un sasiu plat care incorporeaza toate
sistemele de propulsie si rulare. Dimensional,
platforma are gabaritul unui autoturism compact,

adecvat mediului urban si compatibil cu

diferitele cabine. Pachetul principal de baterii

Sursa: Concept propus de autor, Mircea Zubcu litiu-ion este amplasat central, intre punti, in

module la baza sasiului (Imaginea 6). Platforma dispune de tractiune integrald, cu cate un motor

electric pe fiecare ax, asigurdnd performante constante indiferent de greutatea sau repartitia

maseil cabinei atasate. Suspensiile sunt independente si compacte, integrate iIn Modulul 1
(Imaginea 7), pentru a nu impiedica montarea/demontarea cabinelor.

O provocare tehnicd majora a fost asigurarea rigiditdtii structurale in configuratiile
modulare. Sasiul preia solicitdrile in mers, dar dupa atasarea unei cabine ansamblul trebuie sa
ofere o rezistentd mecanicd suficientd (mai ales la torsiune). Solutia prevede mecanisme de
blocare metalice la colturile platformei, plus blocaje actionate electric (similar sistemelor de
fixare a containerelor), pentru prinderea rapidd a cabinei. Conexiunile electrice intre baza si
cabind se fac printr-un conector multi-pin robust, care se cupleaza automat la instalarea cabinei.
Pentru sigurantd, cuplarea sau decuplarea unui modul este posibila doar atunci cand vehiculul
este stationat si asigurat. Ca performante, platforma modulara ar fi similard unui autoturism
electric de oras: viteza maxima de ~130 km/h (permitand si deplasdri periurbane) si o acceleratie
0-50 km/h foarte bund datorita cuplului instantaneu al motoarelor. Bateria ar asigura o
autonomie de cateva sute de kilometri, iar un avantaj al sistemului modular este posibilitatea de a
inlocui/upgrade bateria cand apar tehnologii mai bune, fird a schimba restul vehiculului.
Platforma poate fi adaptata si altor sisteme de propulsie electrica (de exemplu alimentare cu
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hidrogen, caz in care sasiul ar integra celula de combustibil si rezervoarele, mentindnd

compatibilitatea cabinelor).

Pentru manevrabilitate sporitd, s-a propus directia integrald (virarea tuturor celor patru
roti), care ar facilita alinierea platformei la cuplarea cabinei si manevrele in spatii urbane
stramte. In acest scop, directia ar fi de tip steer-by-wire (fird legaturda mecanica directd),

permitand o arhitectura flexibila compatibild cu conducerea autonoma.

Imaginea 8. Vizualizare schematica modularitate

Sursa: Concept propus de autor, Mircea Zubcu

arhitectura flexibila compatibild cu conducerea autonoma. De asemenea, sistemul de franare este
regenerativ, recuperand energie si sporind eficienta. Sasiul este realizat preponderent din
aluminiu si otel de naltd rezistentd, pentru un raport optim intre greutate redusa si rigiditate.
Cabinele pot fi realizate din materiale variate in functie de scop: de la fibra de sticla/compozite
(pentru serii mici) pand la panouri din aluminiu sau plastic ranforsat (pentru productie de serie
mare). S-a pus accent pe folosirea materialelor reciclabile si cu amprenta de carbon redusa (de
exemplu, aluminiul folosit este usor reciclabil). Per ansamblu, solutiile tehnice propuse sunt
fezabile si se aliniazd tendintelor din industria auto, care privilegiazd platformele electrice
versatile. Noutatea acestui concept consta in gradul extrem de modularizare: nu doar o platforma
comund pentru modele diferite, ci un vehicul ce poate fi efectiv reconfigurat de utilizator,
schimband functiunea pe acelasi nucleu tehnic. Nu n ultimul rand, flexibilitatea sistemului
modular are beneficii sociale. O singura platforma poate acoperi nevoi foarte variate, incluzand

cazuri speciale si servicii de urgenta. De pilda, pe aceeasi baza s-ar putea monta un modul de
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cabind tip microbuz accesibil pentru transportul persoanelor cu dizabilitati sau, alternativ, un
modul pentru interventii rapide.

In concluzie, designul si ergonomia

electromobilului modular combina universalitatea Imaginea 7. Modulul 1. Sisteme
sistemului  (un singur vehicul pentru multiple
utilizari) cu optimizari specifice fiecarui modul.
Rezultatul este un concept de vehicul aliniat Bﬂﬁ

principiilor designului sustenabil: atractiv ca
design, functional si orientat spre utilizator,
ecologic si cu potentialul de a schimba modul in

care privim proprietatea auto in oras.

Concluzii Sursa: Concept propus de autor, Mircea Zubcu

Proiectul automobilului electric accesibil demonstreazd importanta designului incluziv:
adaptand vehiculele la nevoile persoanelor cu dizabilitati, se imbunatateste calitatea vietii
acestora si se promoveazd echitatea sociald. Conceptul propus aratd ca vehiculele destinate
tuturor pot fi simultan nepoluante si eficiente energetic. Implementarea solutiilor precum cabina
rotativd si accesul direct cu scaunul rulant ar facilita integrarea deplind a persoanelor cu
mobilitate redusa in viata urbana.

In paralel, proiectul electromobilului modular evidentiazi cum designul modular poate
deveni un vector al sustenabilitdtii: reutilizarea si reconfigurarea continud a componentelor
reduce risipa de materiale si optimizeazd costurile. O platformd electricdi modulard scade
amprenta de carbon a transportului urban atat prin fabricarea unui numar mai mic de vehicule,
cat si prin exploatarea lor eficientd (zero emisii locale, adaptare la cerere). De asemenea,
modularitatea usureaza integrarea noilor tehnologii (conducere autonomad, baterii avansate,
conectivitate), fard a necesita inlocuirea intregului vehicul. In concluzie, cele doud directii de
inovare prezentate — mobilitatea electrica incluziva si vehiculele electrice modulare — se
completeazd in conturarea unui oras sustenabil, inteligent si empatic fatd de locuitorii sai.
Contributia autorului consta in propunerea unor solutii de design care imbina reducerea emisiilor
cu satisfacerea nevoilor reale ale oamenilor in mediul urban. Prin design, tehnologia devine mai
accesibila si utild, iar sustenabilitatea devine parte a vietii cotidiene. Aceste concepte pot inspira
proiecte viitoare si colaborari interdisciplinare, aducind orasele mai aproape de idealul

sustenabilitatii.
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Tn arta tapiseriei contemporane mijloacele esentiale de expresie artisticd contribuie la
transmiterea ideilor, emotiilor si conceptelor. Pornind de la tapiseria clasica bidimensionald, tapiseria
contemporand a evoluat catre structuri reliefate, tridimensionale si instalationale, in care textura devine
element expresiv autonom, iar volumul — purtator de mesaj artistic. Sunt examinate tehnici textile
reinterpretate, experimente cu materiale neconventionale si intersectia tapiseriei cu alte domenii ale artei
contemporane.

Cuvinte-cheie: tapiserie contemporand, texturd, volum, relief, tehnici textile

In contemporary textile art, essential means of artistic expression contribute to the transmission of
ideas, emotions, and concepts. Starting from the classical two-dimensional tapestry, there has been an
evolution toward relief, three-dimensional, and installation-based structures, in which texture becomes
an autonomous expressive element, while volume acts as a carrier of artistic meaning. Reinterpreted
textile techniques, experiments with unconventional materials, and the intersection of tapestry with other
fields of contemporary art are also examined.

Keywords: contemporary tapestry, texture, volume, relief, textile techniques
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Introducere

Tapiseria, ca forma de arta textila cu traditii multiseculare, a cunoscut in secolul XX si
inceputul secolului XXI transformari esentiale, determinate de schimbarile de paradigma artistica
si de extinderea campului vizual contemporan. Daca tapiseria clasica era definita prin caracterul
sau preponderent bidimensional si decorativ, cea contemporand depaseste limitele suprafetei
plane, explorand textura si volumul ca mijloace fundamentale de expresie artistici. In acest
context, rezultatul tehnicii de tesere devine un limbaj plastic complex, capabil sd transmita
emotii, idei si concepte. Volumul, la randul sau, transforma tapiseria intr-un obiect sau intr-o

instalatie spatiala, aflata in dialog direct cu arhitectura si cu privitorul.

Textura ca limbaj plastic in tapiseria contemporana

Tapiseria contemporand se defineste printr-o reevaluare profunda a texturii, care depaseste
rolul siu traditional de efect vizual sau tactil derivat din tehnica de tesere. In arta textili actuald
textura devine un limbaj plastic autonom, capabil sa transmitd sensuri simbolice si conceptuale
[1 p. 47]. Valorificarea texturii ca element principal de expresie, obtinuta prin tehnici variate
precum indesirea sau rarefierea controlatd a firelor, utilizarea nodurilor, franjurilor, buclelor sau
a suprapunerilor de straturi textile. Aceste procedee conduc la suprafete dinamice, cu relief
accentuat, care solicitd o perceptiec multisenzoriala [2 p. 28]. Un rol important 1l are
experimentarea materiald. Pe langa fibrele traditionale — lana, in, bumbac sau matase — artistii
introduc fibre sintetice, textile reciclate sau materiale neconventionale, precum sfoara industriala,
plasticul sau hartia. Asocierea acestora genereaza contraste tactile si vizuale puternice, care
amplifica expresivitatea lucrarii si sustin discursul conceptual (Imaginea 2). Textura devine
elementul central al constructiei plastice, depdsind rolul de simplu suport decorativ. Ea
functioneazd ca o structurd activd, purtitoare de ritm, tensiune §i expresivitate, contribuind
decisiv la definirea compozitiei. Prin alternanta suprafetelor dense si a celor aerisite, prin relief,
directie si materialitate (Imaginea 1) textura genereaza profunzime vizuala si creeaza un dialog
permanent intre forma si culoare. Compozitiile sunt construite din fragmente ritmate, uneori
organice, alteori geometrizate, care se imbina Intr-un echilibru dinamic. Culoarea este sustinuta
de structurd, iar structura este amplificata de culoare, rezultand un limbaj plastic personal, in care
expresia tactild completeaza perceptia vizuala (Imaginea 3), reflectd o preocupare constantd
pentru explorarea relatiei dintre material, suprafata si expresivitate, transformand tapiseria intr-

un spatiu de cercetare artistica si de comunicare emotionala.

Imaginea 1. Ochievschi  Imaginea 2. Ochievschi Ludmila. Imaginea 3. Ochievschi
Ludmila. Eclipse, tehnicd mixtd Galbend gutuie, tehnici mixtd Ludmila. Fantezie, tehnica
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(tapiserie, lemn) (tapiserie, metal) mixta (tapiserie, lemn)

Sursa: Imagine din colectia Sursa: Imagine din colectia autorului  Sursa: Imagine din colectia
autorului autorului

Textura capata astfel o dimensiune conceptuald, devenind purtatoare de semnificatii legate
de memorie, timp, fragilitate sau identitate. Suprafetele rugoase, fragmentate sau stratificate pot
sugera procese de degradare sau acumulare, transformand tapiseria intr-un mediu de reflectie

asupra realitatilor contemporane.

Generarea volumului si extinderea spatiala a tapiseriei

Generarea volumului reprezintd una dintre cele mai importante directii de evolutie ale
tapiseriei contemporane, marcand desprinderea de caracterul strict bidimensional al obiectului
textil. Volumul apare initial sub forma reliefului, obtinut prin acumulari de material, suprapuneri
de straturi textile sau deformari controlate ale suprafetei. Aceste procedee constituie o etapa de
tranzitie catre tridimensionalitate, situdnd tapiseria la granita dintre arta textila si sculptura [3 p.
129]. Tn prezent, crearea unei tapiserii presupune diferite abordari creative si experimentale
complexe, cautarea de noi solutii artistice, ridicand, astfel, la un nivel inalt cultura si
competentele profesionale ale studentilor, artistilor din domeniul artei textile. In secolul XX,
avand initial s1 0 menire practicd, tapiseria profesionista moldoveneasca intrd in casa fiecarui om,
in versiuni de diverse dimensiuni: modeste, estetice (bidimensionald, tridimensionald) sau chiar
miniaturale (mini-tapiserii). Cercetatoarea Ana Simac (in cartea ,,Tapiseria contemporand din
Republica Moldova”) mentioneaza ca, la etapa contemporana, tapiseria se prezinta ca o piesa de
artd textild, dezvolta tendinte de stil figurativ si abstract, prin interpretarea simbolurilor, alegoriei
si metaforei, cu multe viziuni artistice si revelatii noi [4 p. 151-152].

Pentru a aprecia cat se poate de obiectiv acest domeniu, vom apela la creatiile artistilor din
Republica Moldova. Un rol esential in dezvoltarea tapiseriei contemporane din Republica
Moldova 1l are artistul Andrei Negura (n. 1956), personalitate marcantd a artei textile, care a
influentat decisiv orientarea tapiseriei moldovenesti citre forme expresive inovatoare, bazate pe

reinterpretarea traditiilor textile si pe experimentarea structurii materiale (Imaginea 4). n
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lucrarile sale generarea texturii reprezinta un element definitoriu al discursului plastic. Artistul
valorifica densitatea fibrelor, suprapunerile de straturi textile si variatiile ritmice ale tesaturii
pentru a obtine suprafete tactile accentuate (Imaginea 5). Tn unele dintre lucrarile artistei Elena
Rotaru (1938-2018) textura si volumul devin componente esentiale ale limbajului plastic, fiind
valorificate ca mijloace expresive autonome. Aceste lucrari se disting prin utilizarea structurilor
textile reliefate, obtinute prin variatii de densitate, suprapuneri de straturi si interventii materiale
deliberate. Volumul este integrat organic in compozitie, conferind tapiseriilor o prezenta spatiala
accentuatd si situandu-le la intersectia dintre obiectul textil si forma sculpturald. Prin aceste
abordari artista contribuie la diversificarea expresiva a tapiseriei contemporane si la accentuarea

dimensiunii tactile si conceptuale a materialului textil.

Imaginea 4. Andrei Negura, Imaginea 5. Andrei Negurd, Imaginea 6. Elena Rotaru, Atelier
Rosu (tapiserie volumetrica)  Atelier moldovenesc

Sursa: Colectiile si fototeca Sursa: Imagine din colectia autorului ~ Sursa: Colectiile si fototeca Muzeului
Muzeului National de Arta al National de Arta al Modovei
Modovei

Experimentarea tehnicd joaca un rol esential In generarea volumului. Tehnicile traditionale
de tesere sunt frecvent combinate cu procedee de coasere, asamblaj, rigidizare sau tensionare a
materialului textil. Integrarea materialelor neconventionale — sarmd, elemente metalice sau
structuri de sustinere — asigura stabilitatea formelor tridimensionale si amplifica potentialul
expresiv al lucrarii [5 p. 124]. Tn tapiseria contemporani volumul are adesea o functie
conceptuala, fiind utilizat pentru a explora relatia dintre corp, spatiu si materialitate. Lucrarile
volumetrice creeaza contexte de interactiune si implicare senzoriala, transformand tapiseria intr-
un mediu artistic complex si actual. In prezent, procesul de creare a tapiseriei presupune abordari
creative si experimentale complexe, orientate spre identificarea unor solutii artistice inovatoare,
care contribuie la dezvoltarea culturii vizuale si la consolidarea competentelor profesionale ale
artistilor si studentilor din domeniul artei textile. Tapiseria contemporand nu mai este limitata la
functia decorativa sau la suprafata bidimensionald, dar se afirmd ca un mediu artistic deschis

capabil sa genereze structuri texturale si volumetrice cu valente expresive si conceptuale.
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Artisti inovatori precum Chiharu Shiota au transformat fibrele in instalatii sculpturale
monumentale, abordand teme profunde, cum ar fi memoria si spatiul. Folosind fire de lana si
bumbac pentru a crea panze dense, abstracte, Shiota a depasit limitele textilelor traditionale. Arta
ei devine o reflectare a fragilitatii relatiilor umane si a complexitatii interactiunilor personale,
invaluind privitorul intr-o experienta profunda si captivanta (Imaginea 7).

Lenore Tawney, o pionierd a tapiseriei moderne, a revolutionat tehnicile traditionale de
tesut, introducand elemente sculpturale si abstracte in opera sa. Tapiseria ei ,,Norul” (Imaginea
8) este una dintre cele mai cunoscute lucrari ale sale, ilustrand modul in care Tawney a impins
granitele textilelor decorative in domeniul artei conceptuale. Prin abordarile sale inovatoare,
Lenore Tawney a transformat textilele intr-un mediu de explorare vizuala profunda, marcand o
piatra de hotar importanta in evolutia domeniului.

Un alt artist remarcabil este Magdalena Abakanowicz, renumita pentru creatiile sale
monumentale de fibre cunoscute sub numele de ,,Abacani”. Aceste lucrari sunt tapiserii uriase
care combind sculptura si arta textila, transformand fibrele naturale intr-o forma puternica si
evocatoare de expresie artistici. Abakanowicz a redefinit arta textild prin dimensiunea si
complexitatea operelor sale, influentdnd profund arta contemporand prin modul sdu unic de a

lucra cu textilele (Imaginea 9).

Imaginea 7. Chiharu Shiota, Eu, Imaginea 8. Lenore Imaginea 9. Magdalena
undeva in alta parte, Galeria Blain  Tawney, Norul Abakanowicz, Abakani
Southern

Sursa: Expozitie Paris Lieu Grand Palais Sursa: Collection of the Sursa: Every Tangle of Thread and
2024 Lenore G. Tawney Rope at Tate Modern, London until

Foundation, New York 21st May 2023

Concluzii

Analizand arta textild contemporand, se evidentiazd o schimbare fundamentald de
paradigma, de la decorativ la experimental si conceptual. Textura si volumul se afirma ca
mijloace esentiale de expresie, prin care tapiseria isi redefineste statutul si isi extinde campul de

manifestare artistica. Prin reinterpretarea tehnicilor traditionale si integrarea materialelor
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neconventionale in tapiseria contemporand, se afirmd ca un spatiu experimental, deschis

interdisciplinaritatii si dialogului cu privitorul.
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