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In acest articol vom incerca sa elucidiam complexitatea unei probleme necercetate in
etnomuzicologia contemporand legatd de interpretarea creatiilor vocale folclorice preluate din
mediu traditional si transferate in scena de spectacol, care are alte reguli si norme de interpretare.
Procesul a pornit odata cu aparitia profesionalismului instrumental de traditie orala si s-a
declansat in secolul al XIX cdnd folclorul muzical a devenit obiect de studiu si promovat in mass
media. Daca pana spre inceputul secolului XX mediul firesc de existenta a folclorului era inca
prezent si interpretul venea din traditie cu ,,bagajul” de cunostinte bine pregatit, iar conditiile de
spectacol public nu afecta esenta productiilor executate, astdzi cantaretul este scolit in cadrul
academic si are nevoie de fundamentare teoreticd si practicd pentru a nu se pronunta in scend cu un
amatorism vulgar, profanand cdntecul traditional.

Cuvinte-cheie: folclor vocal, interpretare, traditie, scend, spectacol, cercetare, metodologie

In this article we will try to elucidate the complexity of an unresearched problem in
contemporary ethnomusicology related to the interpretation of folkloric vocal creations taken from
the traditional environment and transferred to the performance stage, which has other rules and
norms of interpretation. The process started with the emergence of the instrumental professionalism
of oral tradition and was triggered in the 19th century when musical folklore became an object of
study and promoted in the mass media. If until the beginning of the 20th century the natural
environment of folklore was still present and the performer came from tradition with a well-prepared
"baggage" of knowledge, and the conditions of public performance did not affect the essence of the
performed productions, today the singer is schooled in the academic framework and needs
theoretical and practical substantiation in order not to express himself on stage with vulgar
amateurism, desecration of the traditional song.
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Introducere

Astazi, cantecul folcloric este modificat sub diferite aspecte si pretexte: moda, cerinte
noi legate de scend, altd mentalitate, alt mod de trai etc. La prima vedere fiind un proces
firesc, el poate fi daundtor si periculos prin posibila nivelare cultural-artisticd, prin
standardizarea si stereotiparea elementelor stilistice ale wvalorilor folclorice, in plus,
actualitatea artistica pierde mult din valoarea sa si din cauza cd produsul folcloric ,,nou” nu-
si poartd numele sdu propriu. Existd cercetdri referitoare la creatia populard/folclorica
contemporand, axatd pe melosul traditional, incercandu-se o definire a diferitor straturi si
elemente ale acestui produs. Vasile Chiselita subliniaza: ,,A fost suficient sd treaca nu mai
mult de doua decenii, la limita dintre secolele XX si XXI, ca sa intelegem, cu o evidenta
intarziere fatd de savantii din Occident, cd vechile concepte despre muzica zisd populard
(asociata cu epitetele folclorica, orala, traditionala, taraneasca, din popor), cu care opereaza
etnomuzicologia, nu mai sunt lucrative si relevante in noul context social si cultural,
substantial schimbat, sub imboldul proceselor de modernizare, globalizare economica,
culturala si tehnologica, ce s-au inregistrat In asa-numita ,,perioada de tranzitie”, marcata de
caderea ,,cortinei de fier” in anii 1989—-1990, care despartea, abuziv si totalitar, doud lumi:
Estul de Vestul batranului continent” [4 p. 23]. Tn vizorul interesului nostru este imensul
strat folcloric/traditional vocal, cel creat in timp de autorul anonim, executat in mediul firesc
al existentei comunitatii rurale, care in prezent a devenit un produs al spectacolului de diferit

gen, transferat in al spatiu interpretativ.

Problema cercetarii

Se stie ca, actantii din cultura traditionald se manifestau in acelasi timp ca actori si ca
spectatori. Rolurile au existat dintotdeauna, in sensul ca reprezentantii colectivitatii rurale
erau Tmpartiti in colportori mai mult sau mai putin activi, implicati cu functii sau in grade
diferite in actele si gesturile lumii traditionale, artistice. In plus, intre rolurile lor granita era
reversibila, flexibil, tranzienta. In contextul spectacular contemporan, diferentierea de rol e
pe deplin constientizatd, asumatd si in cele din urma exersata, studiatd, devenind
specializare.

Actualitatea si importanta realizarii unei cercetari fundamentale in domeniul artei
interpretative vocale populare sunt argumentate prin amploarea si diversitatea fenomenului
canto-ului popular in prezent, repertoriul axat in mare parte pe creatii vocale traditionale,
supuse unor procese si transformari, uneori radicale, la preluarea si transpunerea lor in
interpretare de spectacol public si necesitatea analizei multiaspectuale a fenomenului; prin

politica actuala atat la nivel national, cat si international, legata de protejarea si salvgardarea
7



patrimoniului cultural intangibil; de asemenea prin lipsa unor studii majore si exhaustive
consacrate interpretarii vocale populare.

O astfel de cercetare va avea drept scop identificarea, sistematizarea si analiza
mecanismelor de transpunere a creatiilor folclorice vocale in context scenic, care vor permite
pastrarea caracteristicilor fundamentale ale acestor creatii. Pentru aceasta este absolut
necesar de a determina contextul traditional de executie al creatiilor vocale folclorice; a
elucida specificul interpretdrii genurilor si speciilor folclorului muzical vocal; de a analiza
fenomenul contemporan de interpretare scenica a folclorului muzical vocal; a sistematiza si
fundamenta stiintific particularitatile executiei productiilor folclorice vocale in sistemul
traditie — context scenic contemporan; si nu in ultimul rand este important de a demonstra n

practica artistica dezideratele cercetaril.

Metodologia cercetarii

Evident, o cercetare fundamentald presupune crearea unei baze teoretice si
metodologice, consultarea diferitor surse — ne referim la studii si articole de specialitate si
din stiinte conexe; colectii de folclor; inregistrari de productii vocale folclorice de arhiva,
realizate in urma investigatiilor de teren; materiale audio-video din spectacole contemporane
live; siteuri ale interpretilor de muzica populard; You Tube etc., de asemenea, repertoriul
prezentat la concursuri si festivaluri de folclor muzical.

Bibliografia trebuie sa acopere un spectru larg de subiecte si informatie, necesare
pentru elaborarea sistemului metodologic si dezvaluirea plenard a dezideratelor cercetarii,
realizdnd in final scopul propus. Evidentiem cateva surse pe care le consideram valoroase
pentru tratarea temei date. Astfel din domeniul istoriei culturii traditionale imateriale numim
lucrarile autorilor: Ghilas V. Muzica etnica: traditie si valoare [8], Cosma O. L. Hronicul
muzicii romdnesti [5], Cretu V. T. Ethosul folcloric — sistem deschis [6], Marian-Balasa M.
Studii si materiale de antropologie muzicala [11], Noi istorii ale muzicii romanesti. De la
vechi manuscrise la perioada moderna a muzicii romanesti, volumele I si I1 [12, 13], Vrabie
Gh. Folclorul. Obiect, principiu, metodad, categorii [18], monografia Arta muzicald din
Republica Moldova. Istorie si modernitate [1] s.a.

Specificul genurilor si speciilor vocale folclorice sunt reflectate in publicatiile
consacrate acestui subiect, dintre care propunem: Hincu A. Genurile si speciile folclorului
romanesc [9], Radulescu S. Cantecul. Tipologie muzicala [15], Suliteanu Gh. Cantecul de
leagan [17] s.a.

Un aspect important si fundamental elucidat in cercetarea initiatd este cel legat de

interpretarea creatiilor vocale folclorice in mediu traditional. La acest capitol, cu regret, au
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fost scrise putine lucrdri stiintifice. Totusi utile sunt articolele: Badrajan S. Limbajul
improvizatiei in doina si balada [2], Doros S. Aspecte ale interpretarii ornamentelor in
cdantecul traditional [7], Radulescu-Pascu C. Ornamentica melodicii vocale in folclorul
roméanesc [14] etc.

Problema circulatiei folclorului in contemporaneitate, rolul festivalurilor si
concursurilor de folclor, a mass-media este inca o latura importanta si absolut necesara, care
trebuie sa fie abordata in procesul cercetarii. In acest scop sunt utile lucrarile: Chiselita V.
Muzica traditionala, folclorica, neo-traditionala si populara: de la metafora la metoda de
cercetare a sistemului culturii populare sincretice contemporane din Republica Moldova [4],
Lupascu M. Muzici populare de consum. Manipulare si globalizare [10], Stere A. Modificari
de semnificatie a ritualului in contextul scenic [16] s.a.

Informatie valoroasa cu referire la particularitatile structurale si interpretative ale
speciilor vocale folclorice ne ofera manualele de folclor literar si muzical, de asemenea si
diferite colectii de folclor muzical editate. Un filon informational il constituie enciclopediile
si dictionarele consacrate terminologiei, genurilor muzicale etc., de asemenea diverse surse
electronice. Un rol important in realizarea scopului propus il are experienta personald a
autoarei articolului ca interpretd de muzica populara.

Cunoastem ca metodologia cercetarii ca sistem al strategiilor, tacticilor, metodelor,
tehnicilor, instrumentelor in cercetarea stiintifica include metode, adica — proceduri si
operatii de cunoastere empiricd si teoretica in studierea fenomenelor, dar si anumite
principii. Astfel, baza metodologica a cercetarii trebuie sa cuprindd metode utilizate in
diferite stiinte, care, in functie de specificul si domeniul de cunoastere, primesc o
implementare (caracteristici) specifice. Una dintre cele mai simple metode aplicate in etapa
initiala a cercetarii este observatia. Aceastd metodda de cunoastere constd in observarea
intentionatd, metodica a unui obiect, proces sau fenomen specific. Ea presupune o constatare
a faptelor ca atare: cum apar ele ih mediul natural. Este mai usor s observam procesul care
se Intdmpla in prezent in fata ochilor nostri. Pe langd observarea prezentului, putem observa
trecutul pe baza documentelor istorice si a marturiilor contemporanilor, iar materialele de
arhiva audio si video sunt forate importante pentru cercetarea noastra. Principalele cerinte
pentru observatie sunt obiectivitatea, precum si capacitatea de a verifica datele obtinute prin
observatii suplimentare sau alte metode de cercetare stiintifica.

Observatia este urmata de o descriere, adicd o reprezentare a unui produs prin
enumerarea diverselor detalii. Prin descriere, aratim continutul acestuia. Prin urmare,
descrierea ar trebui sd includa atat de multe puncte, incat obiectul descris sa iasa in evidenta

printre altele si sd poata fi recunoscut.



Orice proces de cunoastere este un conglomerat de concepte, care in stadiul initial al
cercetarii reprezintd o masa eterogend, un complex, iar prima ordonare are loc prin
descrierea, gasirea trasaturilor comune si distinctive ale diferitelor obiecte si fenomene si, pe
aceasta baza, gruparea. lor. Asa are loc clasificarea. Clasificarea este distributia fenomenelor
si obiectelor in grupuri in functie de trisituri comune sau diferite, de anumite principii. In
cercetarea noastra, Clasificarca este aplicata la diferite nivele: gen, specii, elemente
structurale, particularitati interpretative s.a.

O altd metoda stiintifica folosita, care se bazeaza pe trecerea de la premise particulare
la concluzii generale, este inductia, ce se axeaza pe analiza legaturilor si relatiilor esentiale
dintre fenomene si obiecte si, datoritd formei sale logice, ne oferda doar concluzii necesare.
Metoda opusa inductiei este deductia. Aici concluzia decurge din premise. Inductia si
deductia sunt foarte strans legate. Inductia oferd material si informatii deductiei. Deductia
conferd inductiei forma si scop, regularitate. Inductia si deductia sunt de naturd similara —
analizei si sintezei, pe care la fel le-am folosit in studiul realizat.. Analiza se bazeaza pe
impartirea unui intreg in parti si studierea acelor parti. Sinteza presupune alinierea intregului
si a partilor sale componente. A fost utilizatd dupa analiza diferitelor componente ale
textului muzical pentru a recrea integritatea disecata. Sinteza este recrearea unitatii.

O metoda importanta pe care trebuie sa o folosim este metoda de cercetare sistematica.
Prin abordarea sistemica punem accent pe relatiile si conexiunile, care sunt mai importante
decat elementele 1n sine. Aceastd metodd se combind cu cea comparatd, a determinismului
social si cea istoricd, care presupune principiul istorismului, care impune studiul oricarui
fenomen in procesul aparitiei si dezvoltarii sale, in legatura cu conditiile istorice care 1-au dat
nastere. Principiul istorismului se concretizeaza in metoda istoricd comparativa, cu ajutorul
careia se pot gasi in comparatie aspectele generale si speciale ale diverselor fenomene
istorice. Putem stabili diferite etape ale evolutiei unui anumit obiect. Metoda istoricd ne va
ajuta la gasirea schimbdrilor, care au aparut la subiectul studiat si, dupd analiza acestora, la
stabilirea tendintelor de evolutie ulterioard. Principiile fundamentale care insotesc orice
cercetare in domeniul folclorului, sunt obiectivitatea si respectarea autenticitdti, principii, ce

vor sta si la baza studiului nostru.

Concluzii
Asadar, am identificat in acest articol trei aspecte importante legate de cercetarea
fenomenului interpretdrii creatiilor vocale folclorice in conditii contemporane de scena, de

spectacol pentru public, si anume: obiectul/subiectul ce necesitd studiat; ramificarile
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documentare, care vor sta la baza cercetarii si principalele metode, ce vor fi aplicate pentru a

realiza scopul propus.
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Acest articol reflecta personalitatea Iui Moisei Kononenko, conducdtor artistic si prim-
dirijor al Capelei Corale ,,Doina’ anilor 1949-1957. Pentru prima data, sunt publicate si introduse
in circuitul stiintific datele biografice extrase din dosarul personal, etapele parcursului sdau
profesional si artistic. Informatiile sunt completate cu documente de arhiva privind activitatea
Capelei Corale ,,Doina” in perioada vizata. Concluziile subliniaza ca perioada de conducere a
Capelei de catre M. Kononenko a avut un impact semnificativ asupra evolutiei acesteia intr-un
colectiv profesionist, iar personalitatea sa ramdane una dintre figurile marcante ale culturii corale
nationale din mijlocul secolului XX.

Cuvinte-cheie: biografie, Capela Corald ,,Doina”, concert, dirijor de cor, interpretare
corala, Moisei Kononenko

This article reflects the personality of Moisei Kononenko, artistic director and chief
conductor of the ,,Doina” Choral Chapel from 1949 to 1957. For the first time, biographical data
extracted from his personal file, along with the stages of his professional and artistic career, are
published and introduced into the scientific circuit. The information is supplemented with archival
documents regarding the activity of the ,,Doina” Choral Chapel during the mentioned period. The
conclusions highlight that M. Kononenko's leadership had a significant impact on the choir's
evolution into a professional ensemble, and his personality remains one of the prominent figures of
national choral culture in the mid-20th century.

Keywords: biography, “Doina” Choral Chapel, concert, choir conductor, choral
performance, Moisei Kononenko

Introducere

Personalitatea conducatorului artistic al Capelei Corale Doina anilor 1949-1957
Moisei Kononenko face parte din pleiada dirijorilor care, in mare parte, au definit misiunea
si au stabilit directia dezvoltarii colectivului pe calea interpretarii corale profesionale la nivel
national. Pana in prezent viata si activitatea dirijorului a fost data uitarii si acoperita cu un
val de confuzii legate de absenta unor date despre acesta®. Mai mult ca atat: datele personale
si perioada sa de conducere in sursele disponibile uneori sunt indicate gresit.

In contextul de cercetare a activititii Capelei Corale Doina, pentru prima data a fost
studiat dosarul personal al lui Moisei Kononenko, identificat in fondurile speciale ale
ANRM?*, care contine sapte file, si anume: Fisa personald, Autobiografia, Demersul cdtre

directorul Filarmonicii de Stat din 17.11.1949, Extrasul din ordinul directorului cu privire

2E-mail: nataliacons1290@mail.ru

3 Vladimir Minin, dirijorul Capelei Corale Doina in perioada anilor 1958-1963, mirturisea, ci la momentul in
care a preluat functia de conducitor artistic, nu dispunea de nici o informatie despre M. Kononenko [1 p. 12].
4 Arhiva Nationald a Republicii Moldova.
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la angajare, Extrasul din ordinul directorului privind aplicarea mustrarii aspre,
Caracteristica din 12 noiembrie 1955 si Extrasul din ordinul directorului cu privire la
eliberarea din functie din 6 aprilie 1957 [2].

In baza acestor documente valoroase si unice in felul lor au fost identificate sursele
de formare si experienta vastd a dirijjorului in domeniul muzicii corale. Astfel s-a conturat
traseul sau profesional, inclusiv si perioada de conducere a Doinei, aceasta fiind completata
cu informatii relevante din alte documente de referintd, precum materiale de presa, procese

verbale ale sedintelor consiliilor artistice si corespondenta interna a Filarmonicii de Stat.

Studiile si activitatea profesionala

Moisei Kononenko (Mowuceii Hukudoposuu Kononenko) s-a nascut in luna august,
anul 1891, n localitatea Novaia Praga, gubernia Herson®. Provenind dintr-o familie de
tarani, viitorul dirijor totusi a avut parte de scoald si educatie serioasa: a inceput studiile n
localitatea de bastina si le-a continuat in perioada anilor 1906-1909 in scoala primara
superioard (de tip gimnaziu). In anul 1909 M. Kononenko a fost admis in liceul de muzica
din orasul Herson, la sectia dirijat coral, pe care a absolvit-0 cu succes in anul 1912. Fiind
recrutat in acelasi an in armata tarista, si anume in al 13-lea regiment de dragoni din orasul
Garvolin, gubernia Lublin, tAndrul a fost transferat in anul 1914 in Tambov, in regimentul de
rezervi de cavalerie, unde a servit ca si ostas de rand pani in anul 1917. In perioada
serviciului militar, M. Kononenko a condus corul soldatilor.

In anul 1917, dupa ce a fost eliberat din serviciul militar, Moisei Kononenko s-a
intors in localitatea natala, unde a devenit profesor de canto la gimnaziu. Acolo, pana in anul
1920, infiinteaza si conduce corul de amatori. In perioada anilor 1920-1925 tanarul muzician
activeaza in calitate de dirijor de cor al clubului metalistilor din orasul Elisavetgrad (ulterior
Kirovograd).

Conform autobiografiei sale, Moisei Kononenko a decis sd continue studiile in
domeniul dirijatului coral si a fost admis la departamentul respectiv al Institutului de Muzica
si Drami din Harkov®, totodatd continuand si desfisoare activitatea dirijorald la clubul de
radio. Perioada studiilor la Institutul de Muzica si Drama (1925-1930) a fost intrerupta din
motive personale, tanarul fiind nevoit sa plece iarasi in orasul Kirovograd. Aici cariera sa

artisticd a avansat, el devenind dirijor al Teatrului muzical ucrainean, fondator al capelei

5 Aceastd localitate ficea parte din volostea Novaia Praga, judetul Alexandriisk, gubernia Herson, ulterior
regiunea Kirovograd, RSS Ucraineana.

® Actualmente Universitatea Nationald de Arte din Harkov I. P. Kotliarevski. La bazele educatiei muzicale
profesionale din orasul Harkov s-au aflat I. Slatin, A. Glazunov si P. Ceaikovski.
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locale si profesor de canto pentru muncitori (1927-1929). In anul 1929 M. Kononenko a
revenit la studii in Harkov si peste un an a absolvit facultatea, prin aceasta demonstrand
determinare si perseverentd in dezvoltarea sa profesionald. Dupa absolvire, dirijorul a
continuat activitatea in domeniul artei vocale si corale in calitate de profesor de canto la
scoala nr. 3 Lesea Ucrainka din Harkov (1930) si maestru de cor al operei itinerante din
orasul Poltava (1930-1931).

Tn anii 1931-1938 M. Kononenko se stabileste la Moscova pentru a promova arta
vocald prin activitatea didacticd in scolile capitalei URSS si prin conducerea colectivelor
corale de amatori. Anii 1938-1940 l-au descoperit in calitate de dirijor principal al Teatrului
de Operi si Balet din Belarus si director artistic al studioului coral din orasul Minsk. In urma
organizarii si participarii la Decada artei si literaturii a RSS Beloruse din Moscova in anul
1940, dirijorul a fost decorat cu medalia pentru merite deosebite in munca, din partea
Prezidiului Sovietului Suprem al URSS. Din noiembrie 1940 pana in august 1941,
M. Kononenko se manifesta ca director artistic al ansamblului de cantece si dansuri al
Garzilor Aeriene ale Uniunii Sovietice din Moscova si al ansamblului de cantece si dansuri
din Smolensk. Aceste colective au fost desfiintate treptat, astfel, la inceputul celui de-al
Doilea Razboi Mondial, in contextul mobilizarii, dirijorul a fost trimis de catre edilii culturii
din URSS, in RSS Turkmena, pentru a organiza Corul de Stat. El a realizat cu brio sarcina
propusa: a infiintat un cor exemplar in Ashabad si a condus acest colectiv pana in anul 1945.
Succesele organizatorice si artistice ale lui Moisei Kononenko au fost apreciate prin
urmatoarele distinctii: Diploma de Onoare pentru dezvoltarea artei corale din partea
Prezidiului Sovietului Suprem al RSS Turkmene (1942), Premiul acordat prin Hotararea
Consiliului de Ministri al RSS Turkmena pentru crearea Corului de Stat (1943), Titlul de
Artist Emerit al RSS Turkmend din partea Prezidiului Sovietului Suprem al republicii,
pentru dezvoltarea artei turkmene si pregatirea exemplara a cadrelor si Diploma de
multumire pentru organizarea Decadei tarilor din Asia Centrald (1944), de asemenea,
Medalia pentru munca eroica in timpul razboiului oferita de catre Prezidiul Sovietului
Suprem al URSS (1945).

Cum mentiona insasi dirijorul, pe parcursul carierei sale el a fost nevoit de mai multe
ori sd-si intrerupa activitatea din cauza problemelor de sanatate [2 p. 3]. Aceasta s-a
intamplat si in anul 1945: el a fost eliberat din functia de conducator artistic si a petrecut
patru luni in spital. Tn anul 1947 M. Kononenko si-a reluat activitatea artisticd, fiind invitat
in orasul Baku pentru organizarea Capelei de Stat a RSS Azerbaidjani. In anul 1948 el se

reintoarce la activitatea pedagogica in cadrul studioului de opera din Moscova.
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Insa in august anului 1949, in conformitate cu dispozitia Sovietului de Ministri al
URSS, M. Kononenko ,,a venit in orasul Chisindu in calitate de conducdtor artistic al
Capelei moldovenesti de Stat Doina” (Imaginea 1) [2 p. 4].

Imaginea 1. Moisei
Cononenko — dirijor al
Capelei Corale Doina

Sursa: Jluunoe oeno
3acnyscennozo deamens
ucxkyccme MCCP Kononenxko
Mouces Huxugoposuua.
ANRM. F. 3241. Inv. 1a. D. 10.

Moisei Kononenko — dirijor al Capelei din RSS Moldoveneasci

In urma cercetarii dosarelor cu ordine interne ale Capelei Corale Doina identificate
in arhiva Organizatiei Concertistice si de Management Artistic Moldova-Concert, s-a
dovedit ca functia de prim-maestru de cor sau conducator artistic al Capelei Corale Doina in
perioada anilor 1945-1949 a fost exercitati firi intreruperi de Mihail Brezdeniuc’ [3].
Conform Ordinului nr. 74 din 30 iulie 1949, in concordanta cu dispozitia Directiei pentru
problemele artei pe langa Consiliul de Ministri al RSSM din 28 iulie 1949, Mihail
Brezdeniuc a fost eliberat din functia de conducator artistic si prim-dirijor al Capelei Corale
Doina si transferat pe unitatea de maestru de cor. Prin punctul doi al aceluiasi ordin la
functia de conducere a fost inaintat Moisei Kononenko [4]. In aceeasi perioada, in calitate de
maestru de cor a fost angajat si Gh. Strezev®,

Din primele zile in calitate de dirijor, M. Kononenko s-a dedicat activitatilor de
construire a vietii culturale in republica si dezvoltare a potentialului artistic al Capelei. De

exemplu, deja pe data de 6 august noul dirijor a fost directionat intr-o expeditie de lucru in

" Mihail Brezdeniuc (1895-?), Artist Emerit al RSS Moldovenescd, unul din primii artisti ai Capelei Corale
Doina, elevul lui C. Pigrov.
8 Gheorghe Strezev (1924-1994), dirijor de cor, profesor si promotor al culturii muzicale din Republica
Moldova, prim-maestru de cor al Teatrului National de Opera si Balet din Chisindu. A activat in calitate de
maestru de cor al Capelei Corale Doina [6].
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raioanele Orhei si Soroca, cu scopul identificarii din membrii colectivelor de amatori a
noilor cadre pentru recrutarea acestora in randul artistilor Doinei [5 p. 104].

Trebuie de mentionat, ca in pofida experientei vaste si a meritelor sale artistice, noul
dirijjor a intdmpinat dificultati considerabile in lucrul cu Capela si s-a confruntat cu
rezistenta continud a coristilor. Cel mai probabil, acest fenomen a fost determinat de faptul
ca, pe de o parte, colectivul era extrem de unit, pastrand aproape neschimbatd componenta
initiald si fiind marcat de dificultatile traite In anii de razboi si evacuare. Pe de altd parte,
Doina urma si evolueze in Decada muzicii si dansului moldovenesc din Moscova in anul
1950, iar scopul noului dirijor a fost pregatirea urgenta a colectivului pentru acest eveniment
major®. Aceasta presupunea eforturi considerabile si un standard inalt al profesionalismului,
atat al conducatorului artistic, cat si al coristilor. Conflictele au fost insotite de sabotajul
manifestat de catre unii cantareti — in luna noiembrie a anului 1949 dirijorul a depus si o
plangere oficiald in acest sens. In cadrul anchetei extraordinare efectuate de conducerea
filarmonicii, s-a constatat cd pregatirca pentru Decada se desfasura intr-un mod
nesatisfacator, iar indicatiile si cerintele directorului artistic nu erau respectate
corespunzator. Astfel, in colectiv a avut loc o serie de concedieri si sanctiuni disciplinare,
care l-au afectat inclusiv si pe prim-maestru de cor Mihail Brezdeniuc [7 p. 177]. Prin
urmare, conducerea filarmonicii a instituit mdsuri mai stricte de control asupra pregatirii
programelor concertistice. Acest incident nu a epuizat conflictele, care s-au repetat si n anii
urmatori de conducere a lui M. Kononenko, ceea ce indicad existenta unor relatii tensionate
intre colectiv si dirijor si a unei atitudini de respingere?®.

Totodata, ca specialist experimentat in organizarea si participarea la Decadele artei si
literaturii din republicile sovietice unionale, M. Kononenko a intervenit cu un sir de
propuneri si solicitari catre directia filarmonicii axate pe Imbunatatirea calitatii a procesului
de repetitii in Capeld si pe imaginea ei artistice. Tn special, dirijorul a invitat un tenor din
capela din Belarus in calitate de solist, a optat pentru asigurarea colectivului cu un spatiu
pentru repetitiile de seara 1n sala micd a Conservatorului si dotarea acesteia cu echipamentul
necesar. Pentru intocmirea bugetului anului 1950 M. Kononenko a planificat introducerea in

statele de personal a functiilor de dirijor-pedagog, profesor de canto, al doilea maestru de

® Decada artei si literaturii din RSS Moldoveneascd a avut loc la Moscova in perioada 28 decembrie 1949 — 7
ianuarie 1950 si a fost precedati de o pregitire vasta. In scopul acordarii unui ajutor considerabil colectivelor
muzicale din Moldova la completarea repertoriului, la Chisindu sosesc mai multi maestri ai artelor. De
exemplu, in vara anului 1949, la Chisinau soseste Igor Moiseev si Leonid Iacobson, coregrafi din Rusia [8,
p. 118].

1071 dosarul personal al lui M. Kononenko se regiseste ordinul privind mustrarea aspra aplicata dirijorului in
urma ,,credrii unui climat tensionat si nefavorabil in colectiv, atitudini grosiere, frecvente critici si insulte aduse
angajatilor, amenintari cu concedierea, precum si lipsa unui program zilnic bine stabilit de munca”, semnata in
data de 12 februarie 1953 [9].
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concert si bibliotecar pentru transcrierea partiturilor corale pe vocit!. A fost solicitatd si
confectionarea stativelor portabile pentru 80 de persoane, in scopul de a amplasa
colectivului pe scend in timpul turneelor si asigurarea coristilor cu Tmbracaminte de iarna
adecvata pentru deplasari [2 p. 4].

Capela Corala Doina a participat la concertele din cadrul Decadei, alaturi de
Ansamblul de instrumente populare si Ansamblul de dansuri populare moldovenesti.
Concertele s-au desfasurat in Sala Mare a Conservatorului din Moscova, la Casa Oamenilor
de Stiinta si la casele de culturda ale fabricilor din capitald. Sub conducerea lui
M. Kononenko, Capela a prezentat creatii populare — Suita moldoveneasca de
N. Ponomarenco, suita corala Doina si Joc de E.Coca, Simfonia moldoveneasca de
S. Lobel, cantata Stefan cel Mare de St. Neaga, cantece de S. Zlatov, D. Ghersfeld si
S. Sapiro [10].

Evoluarea artistilor moldoveni a fost inalt apreciata de presa moscovitd. De exemplu,
ziarul Beuepnsiss Mocksa, din 7 ianuarie 1950, scria: ,,Artistii moldoveni au sustinut 12
concerte. Ei au evoluat cu vaste programe de concert, s-au intalnit cu compozitorii sovietici,
cu colectivele intreprinderilor industriale. Circa 200 de artisti moldoveni au demonstrat o
inalta maiestrie artistica, farmecul muzicii si dansului moldovenesc” [8 p. 119].

Sub conducerea lui M. Kononenko, Capela Corala Doina a caldtorit cu programe
concertistice prin regiunile Asiei de Mijloc, Caucazului de Nord, in localitati din Ural,
Siberia, regiunea Volgai, Orientului Departat, orasele Odesa, Rostov, Murmansk,
Arhanghelsk, laroslavl, Kostroma, Severomorsk, Leningrad, Moscova, Thilisi, etc
(Imaginea 2). Dirijorul a realizat intlniri de creatie cu colectivele corului belorus si a
corului turkmen, la fel si diverse calatorii culturale.

Imaginea 2. Capela Corala Doina, anul 1955,
Thilisi, RSS Georgiana

! Dirijorul afirma precum ci Capela ducea lipsd de partituri citre acel moment, deoarece pani atunci vocile
erau scrise nemijlocit de cantareti si se considerau proprietatea lor. Plecdnd din Capeld din diferite motive,
acestia luau notele, iar colectivul in continuu ramanea fara partituri [2 p. 5].
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Succesul Doinei in anii 1949-1950, la Decada muzicii si dansului moldovenesc de la
Moscova, precum si o serie de turnee desfasurate in orasele Uniunii Sovietice au fost, fara
indoiala, asociate cu energia creativa si eficienta conducatorului artistic. Programele
concertistice ale Capelei Corale Doina la inceputul anilor 1950 cuprindeau cantece
populare moldovenesti, ruse si ucrainene, opere ale compozitorilor rusi si mai putin — ale
celor europeni, la fel si creatii ale compozitorilor sovietici. Printre cele mai des interpretate
lucrari vocal-simfonice in aceasta perioada au dovedit a fi cantatele Pesnea o Staline (/7ecus
o Cmanune) si 25 let RSSM (25 rem MCCP) de St. Neaga, Nas volea Stalina vela (Hac sons
Cmanuna sena) de V. Muradeli, Na straje mira (Ha cmpasice mupa) si Zdravita (30pasuya)
de S. Prokofiev [11 p. 26].

Tn programele cu abonament ale concertelor simfonice din anii 1951-1952, Capela
Corala Doina pentru prima data a interpretat Requiem de W.A. Mozart, precum si Simfonia
nr. 9 de L. Beethoven [11, p. 45]. Sub bagheta dirijorald a lui T. Gurtovoi? Requiemul n
interpretarea Doinei, instruita de catre M. Kononenko, a avut o mare rezonanta in
comunitatea muzicala din Chisinau. Ziarul Monooesce Mordasuu mentiona: ,, Trebuie sa se
acorde un merit deosebit colectivului Capelei, care, printr-un efort considerabil si 0 munca
meticuloasd, a reusit sa depadseascd dificultdtile tehnice semnificative ale partituri corale.
Desi nu toate numerele muzicale

din partiturd au sunat la fel de bine, totusi interpretarea integratd a unei asemenea
lucrari fundamentale, precum Requiemul, reprezinta o realizare artisticd importanta pentru
Doina” [12].

In calitate de conducitor artistic, M. Kononenko a coordonat nu doar turneele
concertistice ale Capelei, ci si concertele in teren. Colectivul interpreta programe de
prelucrari corale ale pieselor populare si cantece de divertisment in fata muncitorilor din
raioanele si satele din Moldova, iar in perioadele de strangere a recoltei, numarul evoluarilor
ajungea pana la o sutd de concerte pe sezon.

Un fenomen frecvent in activitatea Doinei anilor 1950 a fost colaborarea
concertistica cu Ansamblul de dans popular (conducator muzical S. Aranov, director artistic
N. Bolotov) si Orchestra de instrumente populare, condusa de Gheorghe Tartdu, alaturi de

solista Tamara Ciobanu si Ia. Levitkaia [11, 13, 14, 15]. De asemenea, Doina a participat la

12 Timofei Gurtovoi (1919-1981) — dirijor, trombonist si profesor sovietic moldovean, Artist emerit al RSS
Moldovenesti (1953), Artist al Poporului din URSS (1967). Din anul 1951 devine director al Filarmonicii de
Stat, unde Tn anii 1953-1979 activeaza in calitate de dirijor-sef si director artistic al Orchestrei Simfonice.
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lectiile-concerte din cadrul Universitatii de culturd muzicala (YHuBepcuTeT My3bIKaIbHON
KyIbTyphl) in sezonul 1953-1954, organizate de Filarmonica de Stat [14]. Impreuna cu
ceilalti conducatori ai colectivelor artistice el a fost si membru al Consiliului artistic in
cadrul Filarmonicii de Stat [16].

Desi dirijorul sublinia anumite probleme ale textelor literare in creatiile corale
nationale in mod regulat, aceste lacune in repertoriul Capelei i-au fost atribuite ca si un
specific al lui profesional si personal, din cauza ,,cd era un dirijor de cor din Turkmenia, ce
cunostea foarte putin folclorul autohton” [8 p. 117]. De exemplu, la Plenara a IV-a a Uniunii
Compozitorilor din Moldova se mentiona: ,,M. Kononenko promoveaza o politica trddatoare
fatd de compozitorii moldoveni. Capela refuza sa interpreteze opere ale compozitorilor din
Moldova din motivul ci ei, compozitorii, nu sunt in stare sa scrie pentru Capela. Insi putem
remarca ca in multe cazuri ceea ce este scris de compozitorii moldoveni e mult mai reusit
decat unele din creatiile interpretate de Capela Doina” [10].

Insa dosarul personal al dirijorului contine confirmarea intentiilor lui de a schimba
situatia cu privire la starea repertoriului national al Capelei, chiar din primele luni de
exercitare a functiei de conducitor artistic. In demersul sau catre directorul Filarmonicii de
Stat din 17 noiembrie anului 1949, dirijorul raporteaza, precum ci ,,este necesar sa se invite
un moldovean de seama, cunoscéator al limbilor rusa si moldoveneasca, care sa poatd nu doar
anunta numarul, dar si traduce textele, explicand continutul unor lucrari moldovenesti” [2
p. 5]. Asemenea confirmare se regaseste in procesul-verbal nr. 1 al sedintei Consiliului
Artistic al Filarmonicii de Stat din 6 februarie 1957. Moisei Kononenko din nou afirma, ca
,unul dintre cele mai importante aspecte in activitatea Capelei Corale Doina este starea
proasta a textelor literare ale melodiilor moldovenesti, care sunt Intr-o conditie deplorabild,
de aceea problema respectiva trebuie sa fie abordata de catre Consiliul Artistic cu prioritate”
[17].

Conform Raportului anual al activitatii artistice si concertistice in cadrul Filarmonicii
Moldovenesti de Stat pentru anul 1957, Artistul Emerit al RSS Moldoveneasca si RSS
Turkmena Moisei Kononenko a exercitat conducerea artistica a Capelei Corale Doind pana
in luna aprilie, ulterior fiind eliberat din functie din cauza atingerii varstei de pensionare
[18], in baza Ordinului Nell5 din 6 aprilie 1957 a directorului Filarmonicii de Stat
S. Stratulat. In calitate de conducitor artistic interimar al Capelei a fost numit Mihail
Brezdeniuc, iar in functia de maestru de concert — Mihail Pelin® [19].

Dupa anul 1957 urmele lui Moisei Kononenko se pierd.

13 Mihail Pelin (1925-1971) — maestru de cor al Capelei Corale Doina in perioada anilor 1957-1961.
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Activitatea dirijorului Tn caracteristici si recenzii

In pofida tuturor dificultatilor si obstacolelor intmpinate, activitatea Iui Moisei
Kononenko a fost inalt apreciati si de conducerea Filarmonicii, si de publicul moldovean. In
ziarul raionului Rezina Slobozirea, din anul 1955 gasim o recenzie cu urmatorul continut:
,intre 26 si 30 iunie ale anului 1955 in raionul Rezina au avut loc gastrolurile Capelei
Corale Doina. In vremea asta au fost date 6 concerte: in orasul Rezina, satele Soldanesti,
Mateuti, Saharna, Tarevca, Tircova. Membrii artelurilor agricole Kalinin, Lenin, Andreev,
Kaganovici, Krasnoe znamea, mecanizatorii din Soldanesti, muncitorii si slujbasii de la
intreprinderi si asezaminte, inteligentia truditore au ascultat cu interes deosebit cantecele
norodnice moldovenesti si ale compozitorilor sovietici si un sir de cantece ale democratiei
norodnice. <..> O adevaratd desfatare esteticd capatd privitorul, ascultand in mplinirea
Capelei Doina (dirijorul principal — deiatelul cu merite in arte al RSS Moldovenesca si RSS
Turkmene M.N. Kononenko), cantecul compozitorului D. Sostakovici Cantec despre pace
din kinofilmul Tntalnire pe Elba, cantecele norodnice ruse ITrewym xonoouvie 6onmwi,
Beuepnuii 360n, cantec norodnic roménesc Mandra mea (prelucrat de M. Kononenko) si
Cdntec de leagan negritean” [20].

Ziarul Puterea Sovietelor al raionului Orhei a publicat ,,insemnarile ascultatorului”,
unde personalitatea lui Moisei Kononenko ,,s-a ardtat a fi un artist de avant mare creator, cu
gust muzical fin. Corul sub conducerea lui e puternic, mladios. Rasunetul lui ajunge pana la
foarte puternic, solemn, de exemplu in cantecul Partidul e carmaciul nostru, ori pana abia
auzit pianissimo in piesele Doina, Ciobanasul, Ecoul. Nespus de frumos a fost implinita
miniatura pentru pian pessr de R. Schumann, transpusa pentru cor de M. Kononenko” [21].
Acelasi reporter subliniaza, ca ,,in anul 1953 Capela Corald Doina a dat concerte in zece
orase din Romania, din care sase concerte au fost sustinute la Bucuresti” [21].

Caracteristica dirijorului Capelei Corale Doina Moisei Kononenko, semnata in anul
1955 1l demonstreaza ca un mare maestru si cunoscator al artei corale. Cu o impunatoare
eruditie muzicald si o vastd experientd de dirijor coral, M. Kononenko a contribuit in mare
misurd la evolutia artistici a Capelei. In activitatea sa de dirijor si conducitor artistic, M.
Kononenko este mereu exigent cu artistii corului, cautand sa-si Tmbunatateasca cultura
interpretativa, luand ca exemplu interpretarea acestora.

M. N. Kononenko participd activ la viata publica a Filarmonicii si ajutd artistii
amatori din republica. Pentru munca fructuoasa in dezvoltarea artei corale nationale in anul

1950 M. Kononenko a obtinut titlul de Artist emerit al RSS Moldoveneasca. [§].
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Concluzii

Moisei Kononenko este o personalitate-cheie in istoria si evolutia Capelei Corale
Doina anilor *1950, insa contributia sa a fost uitata pe nedrept, iar informatia despre viata si
activitatea sa s-a omis in mod intentionat. Profesionalismul si vasta sa experienta dirijorala
au contribuit esential la cizelarea activitdtii artistice, la calitatea prestatiilor scenice si la
mentenanta si completarea fondului bibliotecii Capelei. Cei opt ani de activitate ale lui
M. Kononenko 1in calitate de conducator artistic au pus bazele transformarii Doinei dintr-un
cor semiprofesionist intr-o Capela Corala Academica de valoare nationald si cu renume

international.
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B cmamve paccmampusaemca eokanvuwiti yukn M. Pasens [lame epeueckux HapoOHbIX
menoouit (Cing melodies populaires grecques) ¢ nosuyuu pewieHust npooiemvl eOUHCMea Yukida u
KOHMpAacma cocmasiaiowux e2o dacmel. AHanuzupyemcs nodsmuueckoe cooepicanue, cpeocmea
MY3bIKATILHOU  8bIPA3UMETbHOCTY,  CHMPOEHUe  GOKANbHOU NAPMUY, POib  (YOPMEnUaHHo2o
AKKOMNAHEeMEHMA 8 KaXcOOU necHe; 0OOCHOBbIBAIOMCA (DAKMOPbL eOUHCMEA YUKIUUECKOU
Komnosuyuu. Jlenaemcs 6vl600 00 VHUKATbHOCMU COOEPAHCAHUS U (DOPMbl NeCeH, a maKice
BBIAGISIIOMCS CPEOCMBA NOIMUUECKOU U MYZbIKATLHOU 0OUHOCMU HOMEPO8.

Knrouesvle cnoea: 60oxanvHulli YUK, KAMEPHO-B0KANbHLIUL aHcambab, menoous, Mopuc
Pasenv, hopmenuannas napmus

Articolul examineaza ciclul vocal al lui M. Ravel ,, Cinci melodii populare grecesti” (Cing
mélodies populaires grecques) din perspectiva solutionarii problemei unitatii ciclului si a
contrastului dintre partile componente. Se analizeaza continutul poetic, mijloacele de expresie
muzicala, structura partidei vocale, rolul acompaniamentului la pian al fiecarei miniaturi in parte;
se justifica factorii unitatii compozitiei ciclice. Se trage concluzia asupra unicitatii continutului i
formei fiecarei piese, precum §i se identificd mijloacele de comunitate poetica si muzicald a
numerelor.

Cuvinte-cheie: ciclu vocal, ansamblu vocal-cameral, melodie, Maurice Ravel, partida
pianului

This article examines Maurice Ravel's vocal cycle “Five Greek Folk Songs” (Cing mélodies
populaires grecques) focusing on the problem of the cycle's unity and the contrast between its parts.
It analyzes the poetic content, the musical expressive means, the structure of the vocal part, and the
role of the piano accompaniment in each song separately; the factors contributing to the unity of the

E-mail: krasnovaseverin@bk.ru
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cyclic composition are substantiated. The conclusion is drawn about the uniqueness of the content
and form of each song, and the means of poetic and musical commonality of the numbers are
revealed.

Keywords: vocal cycle, chamber vocal ensemble, melody, Maurice Ravel, piano part

Beenenue

Bokanbneiii mukn M. Pasens [lamb epeueckux HapoOwwvix menooutl, CO3AAHHBIA B
nepuoi 1904-1906 ronoB U COCEACTBYIOMIMN C TAKUMH 3HAYUTEIbHBIMU COYMHEHUSIMHA Kak
Conamuna, Ompascenus, Poocoecmso uepywex m Ecmecmeenuvie ucmopuu, BKIIOYaeT
MECHU, C KOTOPHIMU KOMITO3UTOP MO3HAKOMWICS B JBYX OITYOJIMKOBAHHBIX COOpPHUKAX.
Yetpipe u3 HEUX (TIEpBasi, BTOpasi, YeTBepTast u Iisitasi) B3sThl u3 Koyuteknuu 1903 r. Mélodies
populaires greques de I'lle de Chio recueillies au phonographe (ITonynapusie epeueckue
menoouu ocmposa Xuoc, cobpannvie ¢ nomowwto onocpagha) [1, c. 41, 57-58, 84-85, 112-
113]. B ocuoBe Tpetheii mecHu — obOpaser; u3 cobpanust Album recueil de 80 Mélodies
grecques (80 epeueckux menoouit), uznanHoro B Koncranrunornosie B 1883 r. Xots menoauu
U CIIOBECHBIE TEKCTHI HMEIOT TPEYEecKOe MPOUCXOKIEHHE, 3By4yaT OHHM OOBIYHO IIO-
bpaniy3cku B TmepeBoje (PpaHKO-OpUTAHCKOTO My3bIkoBena (poaoM wu3  ['perun)
M.J1. KanpBoKOpeccH, 0 ueM CBHIETENLCTBYET TeBel] M BOKANbHEIH neaaror P. JIncurman®,

B xynoxxectBeHHol npakTtuke [lame epeueckux Hapoouwix menoouu M. PaBens damie
BCEr0 HCIONMHSIOTCS BCE BMECTE, KaK ILUKI. OJTO O0OBsACHsAETCS OONbIION Mepod uX
BHYTpPEHHEH B3aMMOCBS3M U CPaBHHUTEIHHO CKPOMHBIMU MaciiTabamu kaxaou. Mcxons u3
ATOTO B HACTOSIIEH CTaThe pemaercs mpolieMa eIUHCTBAa JTOro IMKJIA W KOHTpAcTa

COCTABJIAIOIINX €r0 YacTeil.

CpencTea MHAMBUIYAJIN3AINH TECEH

Bce msaTh meceH BOKAIbHOTO IHMKJIA KOHTPACTUPYIOT MEXKIY COOOH MOITHYECKUM
COJZIepKaHUEM U CPEJCTBAMU MY3BIKAJIBHOTO s3bIKa. Tak, B TeKCcTe mepBoii mecHu, Le Réveil
de la Mariée (IIpo6yscoenue neeecmol) 10HOIMA 06paIAETCs K TOOUMOI EBYIIKE, JAPUT
€l 30JI0TYIO JIEHTY JUJIsl BOJIOC M JIeJIaeT MPEAJIOKEHUE PyKU U cepaua. M. PaBenb coxpanui
B HEU3MCHHOM BH/JIC KaK CJIOBECHBIN TEKCT, TaK M MPAKTHYECKU BCE MapaMeTpbl BOKAJIbHOI
MEJIOAMH  OMyOJIMKOBAaHHOTO  HapoxHOro  obOpasma: cpemumii  temn  (Modéré),
MPUOJIMKAFOIIUICS K MOJBHKHOMY, TOHaJIBHOCTH J-MOll co Il moHWkeHHOW CTymeHbIo,
nuanazoH centuMsl (g'—2), BoHOOOpa3HOE CTPOEHHE, HCIONb30BaHIE KYIIIETHOH (OPMEI ¢

NpEeUMYIICCTBEHHBIM  ABM)XXCHUECM  BOCBMBIMU  JUIMTCIBHOCTAMHU B COUCTaHUH C

15 Cm. 06 aTOM B cTaThe: Boxansuwiii yuxn M. Pasens «Ilamb 2peueckux HapoOHbix MeN0OUL:
UCNOIHUMENbCKUT NOMEHYUAL MPAKMOGKU d8mMopcko2o mexkcmay [2].
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MYHKTUPHBIMHU (urypamu. KoMmo3uTopckum AOMOJIHEHHEM CTalo o0oramieHue MeIoaAuH
dboprenuaHHbIM ~ aKKOMIIAHEMEHTOM, IIOCTPOGHHOM Ha  YepelOBaHUU  TpUOJieH
mectHaauateivu (Ipumep 1).

CuHTe3 BOKaJbHOW MEJNOAMM W HMHCTPYMEHTAJIbHOIO AKKOMIIAHEMEHTa CO3ZacT
4yBCTBO BO30YyKIeHHOro Hereprnenus. DoprenuanHas (akTypa MOCTENEHHO YIUIOTHSIETCS:
B NEPBOM NPEUIOKEHUHM KYIUIETa OHA BBHIMNOJHEHA B BUJE PEATbHOIO OJIHOTOJIOCHS, BO
BTOPOM — HOSIBJISIFOTCSI AKKOPJIbl Ha CUJIBHBIX U OTHOCUTENIBHO CHJIBHBIX JOJISIX TaKTOB. Bo
BTOPOM KYIUIET€ II€CHU TPOJOIDKACTCS YCIOKHEHHE CO3BYUMH M JIOCTUTAeTCsl o0mas
KyJbMHHAIMS, MOMYepKHyTass mnpuemoM 3ameminenus (Rallentando poco a poco) u
aKIEeHTHPOBaHKs mocieanux cio — Dans nos deux familles, tous sont alliés! (B nawux osyx
cembax 6ce cesazanvl). IlpuMeHssi K aHanu3y npeiacTaBieHHON necHu M. PaBens uzero
E. PyubeBCckoOll O CHHTE3€ MY3bIKM W CJIOBa, MOKHO YTBEP)KJaTh, YTO KOMIIO3UTOP 31ECH
MacTepCKH MepeaaeT MOATEKCT CUTYallul, a HMEHHO TPENETHYI0 CTPacTHOCTb MOMEHTa [3
c. 6].

Bropas mecuss La-bas, vers l'eglise (Tam, 6osne yepksu) sBasieTcssi CBOEro poja
snuTapueil J0AM, MOrpeOeHHbIM OJU3 ABYX I'PEUYEeCKHX LEpKBeH (I1aBIIMM BOMHAM WM
cBaTbIM). OOpamenue k IlpecBsatoit [leBe Hanxenser TEKCT 4YepTaMH MOJIMTBEHHOTO
Bo33Banus (IIpumep 2). TlecHs COCTOUT U3 IBYX KYIUICTOB, KOTOpPbIC OTIMYAIOTCS JIUIIb
MO3TUYECKUM coepxkanueM. Kak m B mpenpigyniem Homepe, M. PaBens coxpanun
MEJIOJMYECKYIO JINHUIO U NTepeMEHHbIN pa3mep (2/4 u 3/4) opurunana 6e€3 U3MEHEHUH, B TO
K€ BPEMsI YMEHBIIINUB BJBOE JI0JII0 METpa (YE€TBEPTHASI JJIUTEIbHOCTh B3aMEH MOJOBUHHOM).
Bmecto tenuto xommo3uTopoM J00aBlIeHBl aKIEHThl Ha CWIIBHBIX JOISIX B TT. 5 U 6.
@opTenuaHHbIE TPEXTAKTOBBIE BCTYIUIEHHE U 3aKIIOYEHHE C ABTOPCKUM IPEANHCAHUEM
Andante crmyxar HHCTPYMEHTAJIbHBIM OOpaMIICHHEM BOKaJIbHOH MUHHATIOpHL. OCTHHATHOE
PUTMHYECKOE JABM)KEHHE CO3JaeT BIIEYATJIEHHE MOXOPOHHOIO TpaypHOro IIECTBHS, a
aKKOpZBbI CONPOBOX/IECHUS B NMapTHM NPaBOM PyKH aplePKUpOBaHbl U HAIlOMUHAIOT 3BOH
KOJIOKOJIOB. Ilo Mepe MOCTENnEeHHOro NMOHMKEHUS 3BYKOBBICOTHOI'O YpPOBHSI M3 BEPXHEIO
peructpa B 0aCOBBIN YCUIIMBAETCS] COCTOSIHUE CAEPKAHHOW COCPEAOTOUEHHOCTH.

B tpetseit mecue Quel galant m est comparable (Kaxot kasanep cpasnumes co muotr)
CIIyIIaTedb CTAHOBUTCS CBMJIETEJIEM JKMBOM CIIEHKH: B3BOJIHOBAHHBIN COJIJAT, XBAaCTJIMBO
oOparmiasch K NpekpacHoW name Bacumuke, melTaeTcs NOKOpPUTH ee cepue. BoxanpHas
napTusi HeOOJBIIOrO JAMana3oHa HOCUT PEYUTATHUBHBIN XapaKTep C ONOpO Ha TJIaBHBIC
crynenu G-dur, a OBICTPBIA TEMIl, KOPOTKHE JTUTCIBHOCTH WM YETHBI METp MPHUIAIOT
MYy3bIKE IJSICOBOM Xapaktep. I poMKHiT KBUHTOBBIM aKKOp/] ¢ OJIYTOHOBBIM (hopIIIaroMm Ha

(epMaTe OTKpBIBAET M 3aBEpIIACT MECHIO, COCTOSIIYIO U3 IBYX KyIuieToB. [lepBblil 3ByunT
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0e3 (QopTenuaHHOTO CONMPOBOXKICHUS B MaHEpe TeHUs, ONM3KOW K HapOIHOMY
ucnoaHuTeNnbCTBY (Ilpumep 3).

doprenuaHHas MHTEPIIOANS MACTOPAILHOTO XapaKTepa OTACNSCT KYIUICTHl MEXIy
co00i1 1 TIOBTOPSIETCS B KOHIIE B JMHAMHYECKOM HIoaHce Pianissimo. OHa conpoBOXIaeTCst
CHHKOITUPOBAaHHBIMH KBHHTOBBIMHU «BO3TJIacaMu». BTOpoii KyIUleT OTJIM4aeTcsi OT MepBOro
HAIMYHEM  pa3HooOpa3HOro 1o  (akType aKKOMIIAHEMEHTa: d3TO  OJHOTOJIOCHOE
MPOTUBOCIIOKEHHE Ha Staccato, 3arem paznoxkeHHble akKopabl. [locinenHsss BoKaibHas
¢paza — npuszHaHWE coyifaTa B JIOOBH — OTAEJCHA IMay30d M MPOBOAUTCS B MEAJICHHOM
temrne (Ralenti) ¢ mnpeanucanwem trés tendre (ouews nedwcno). Msrkue aKKOpPIbI
aKKOMITAaHEMEHTa 3BydYaT Ha (pOHE TOMHUHAHTOBOTO 3BYKa B 0acy, KOTOPBIH pa3pelacTcs B
TOHMKY B Ha4yaJie KOJbI-OTHITPHIIIIA.

B uerBeptoii nmecae Chanson de cueilleuses de lentisques (I/1ecns coopwuy niooos
macmuyHo2o Oepesa) JIEByIIKa oOpamaercss K BO3JIIOOJIEHHOMY, CpaBHHMBas €ro Co
CBETJIOBOJIOCHIM HEXHBIM aHTEJIOM U COXajess O TOM, YTO MX OCJIHBIC CepJlla B3/bIXaIOT.
Kaxnplif u3 AByX KYIUIETOB MECHHU COCTOUT M3 IIECTH MOATHYECKHX CTPOK, OOBETUHEHHBIX
Mmenoaueit B uetsipe (pasbl. [1o cpaBHeHuto ¢ opurnHanom, M. PaBens H3MEeHNUIT HEKOTOPBIE
MeTpuueckue ykazaHus (Bmecto 9/8 — 3/4; Bmecto 6/8 — 2/4), a Takxke rapMOHU30BAI
MeJIo/InI0 B TOHaJIbHOCTH A-dur ¢ npennucanuem Lent (Ilpumep 4).

B nenom My3blka HalOMHHAIOT aHTUYHYIO OJly. Menoust rojioca BCeraa HaXoIuTcCs
Ha TIEPBOM IUIaHE, a AKKOMIIAHEMEHT B IEPBOM KYIUIETE COMPOBOXKIACT €€ YHUCTHIMHU
KBHHTaMH d—e C TIEpEeMEeIIEHHEM Ha OKTaBY, BO BTOPOM — BOCXOMSIIUMH U HUCXOISIIMMHU
TPUOIBHBIMU (PUTYpALMSIMH 10 TeM ke 3BykaMm. B TT. 40—41 nmocne HeOOIbIIOTO0 CONBHOTO
MMOCTPOCHHUSI TOCTUTACTCS KYTbMHUHAIIMSL.

[Mocnenueit msaras — Tout gai! (Beceneu!) — 3amopHast HapoaHas necHs B As-dur.
Mernonuveckast JIMHUS TIOCTPOCHA KaK Yepeia HEeCKOJIBKUX BOJH HEOOJBIIOrO Juana3oHa C
OBICTPBIM BOCXOJSIIMM JBI)KEHHEM K BEpIIMHE M MEUIEHHBIM CMaJOoM K MCXOJHON TOYKE
(IIpumep 5). B BOKanpHOI CTPOKE TEKCTa Maj0, MHOTO MEXIOMETHH, yIOTPEOIIEMbIX MTPU
tanie u neann: Ha, tra-la-la, la-ra-la. Yerkas akuentnast metpuka B Temie Allegro, gacteie
cMeHbI pazMepa (2/3 u 3/4) m KOpOTKHE TMTEIHHOCTH CO3/IAal0T ONIYIICHUE MOCTOSHHOTO
nBukeHus. M. PaBenb  COMpoOBOAMJI  MEJIOJUI0  PUTMHUYHBIM  aKKOMIIAHEMEHTOM,
HAalIOMHHAIOIIMM M0 XapakTepy Wrpy HapOAHOTO My3blkaHTa. Ha »TOM My3bIKaTbHOM
MaTepHualie ocTpoeHbl (popTenuaHHble BCTYIUIEHHE W Kojaa. B pempuse B mapTuu mpaBoi
PYKH TIOSIBIISIIOTCSI 3aIMXBATCKHE TPEX3BYUHBIC (hOpILIArd, YCHIMBAIOIINE 3a5KUTATEIbHBIN
TaHIIEBAJBHBIN XapakTep Menoauu. llepen kool mpeanucaHo HEOOIBIIOE TEMIIOBOE

3aMCIJICHUC, KOTOPOC KOHTPACTUPYCT C APKUMH HW OSHCPIUYHLBIMU 3aKITHOUYUTCIIbHBIMU
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TakTamMu. Bce ckazaHHOE CBUACTCIIBCTBYET O TOM, YTO KaXKJasd U3 IIATU IIECECH BOKAJIbHOTO
OHKJIa 06J'Ia,Z[aCT HpKOfI HHANBUAYAJIIbHOCTBIO 06pa3Hor0 COACpXKaHUA U CpCACTB €TI0

MY3bIKaJIbHOT'O BOILUIOIICHUA.

DakTOpbI eAUHCTBA HUKJIA

Bmecte ¢ Tem BOKanmbHBIH WK [lamb  epeuecKux  HAPOOHLIX  MenoOull
BOCIIPUHUMACTCS O4YEHb LEIBbHO, 00pa3yst CTPYKTYpY CIOUTHOro THma. Jlornyeckum
OCHOBAaHMEM CIUHCTBA CIYXHT HAIMOHAIbHAs HMJCHTUYHOCTH BCEr0 HMCXOIHOTO
MY3bIKQJIbHOIO ~MaTepuaja: HCIOJb30BAaHHE TPEYECKUX HAPOAHBIX  MEJOIU  Kak
HHTOHAIMOHHOM ©0a3bl BCEX HOMEPOB O€3yCIOBHO co3gaeT oOmryro atrMmochepy u
OJIHOPOJIHBIN KYJIBTYPHBIM KOHTEKCT.

JlpyruM CpecTBOM CO3/aHUs €AMHCTBA IEJIOr0 BBICTYIIACT TEMIIOBAsk OpraHU3alus
dopmel. TlepBas mecust (Le Réveil de la Mariée) ¢ mpemnucanuem M. Pasens Modéré
Onarofapsi HEMPEPHIBHOMY YEPEIOBAHUIO TPHUOJBHBIX IIECTHAAIATHIX B (OPTEHHAHHOM
NapTUU BOCIIPUHUMAETCS KaK IMOJBIKHAS, HE JHIICHHAs AuHamukw; Bropas (La-bas, vers
I"eglise) ctpourcs B myxe memiennoro ckopomoro Andante; tperss (Quel galant mest
comparable) croBa BHOCHT sHepruuHblii Tockul B Temme Allegro; derBepras mecHs
(Chanson de cueilleuses de lentisques), ¢ ykazanuem Lent, MeauTaTHBHBIM XapaKTEPOM
KOHTPACTHPYET OKPYKAIOIIMM €€ HOMepaM; U HakoHell, msrast (Tout gai!) 3aBepraer K
Ha OKku3HeyTBepxkaaromiedr Horte B Temme Allegro. Takum o0pa3om, CcKiaapIBacTCs
cnenyrorast cxema temmos: Modéré — Andante — Allegro — Lent — Allegro.

Ha mepBblii B3MJIS/1, TOHANBHBIA IUIAH IMKJIA HE OOOCHOBBIBACTCS JIOTHKOMN
(GYHKIMOHATBHOW ONM30CTH TOHAIBHBIX LEHTPOB U HE CIOCOOCTBYET €AMHCTBY IIEJIOTO,
MOCKOJIbKY BhIpaykaeTcsi B Takoit mocnenoparensHoctu: g-moll — gis-moll — G-dur — A-dur —
As-dur. OpmHako MOXHO TMPEINOJOXKHTh, YTO B BBIOOpPEe TOHaIbHOCTEH M. PaBenb
PYKOBOJICTBOBAJICS TIPEK/IE BCEr0 MPHHIUIIOM TECCHTYPHOTO YH0OCTBA Uil UCTIOTHHUTEIS-
neBia. Bece mecHu, KpoMe TpeThel, BBIIEPXKAaHbI B €IMHOM IHAMa30He, HE MPEBHIMAOIUM
CENTHMY, 4YTO JOCTaTOYHO KOM(OpPTHO s Bokamucra. Toipko B Quel galant mest
comparable aM6HTyc BOKaJILHOM MEJIOOWH Ha KOPOTKOC BpEMs JOCTHUTACT ACHHUMBI, TOrAa
KaK OCHOBHAs YaCTh MHHHATIOPHI HE BBIXOAUT 3@ PaMKU CEKCThI. CBsA3b MEXIy HOMEpaMH

TUKJIa O6H8.py>KI/IBaCTCSI U B HCIIOJIb30BAHHUU CCMUCTYIICHHBIX JIa1OB HaPOHHOﬁ MY3bIKH:
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(pUTHIICKOTO B TEPBBIX JBYX INECHAX M Jalieé — MHUKCOJUIUNUCKOTO, JIMIUUCKOTO U
yomuiickoro®.

IToMHMO 3TOT0, CXOKUMH OCOOCHHOCTSMH HaJeJICH aKKOMIIAHEMEHT Ka)KI0M IECHHU,
MTOCKOJIbKY (DOpTENHaHHOE COMTPOBOXKICHUE CYIIECTBEHHO 000TalaeT My3bIKalbHBIH 00pa3,
yCWIMBas TIYOMHY IIOATHYECKOTO TeKcTa. B mepBoil mecHe QoprenuanHas mapTus
CTAHOBHUTCSI AMOIIMOHAJIBHBIM KaTaJu3aTOPOM, MOMAUYEPKUBAs BHIPA3UTEIBHOCTh BOKAJIBHON
JUHUH; BO BTOPOH aKIEHTUPYET CKOPOHYIO COCPEIOTOYEHHOCTh M TPAarHYHOCTh MY3BIKU
Onmarojapss MEIaHXOJIHYHBIM TaPMOHUYECKUM TOCIIEAOBATEIHHOCTSM B BEPXHEM PETUCTPE;
B TpeThell (popTenuaHHble PErUIMKM KOMMEHTUPYIOT Oeceny cojjara u Aambl Bacuinku; B
YEeTBEPTOM CKYIbIe BKpAIUICHUsS (OPTEIMAHHOTO 3BYYaHUS MTOJUYEPKUBAIOT METUTATUBHOCTD
M CO3eplLAaTebHOCTh MOMEHTA; B ISITOW TaHIEBalIbHAs puTMUUYecKas (opmyna 0acoBOTO
rojioca CO3Ja€T OCHOBY I arMoc(epbl Mpa3aHHKa, CIOBHO MpUIJIAIIAS CIYIIATENs K
COBMECTHOMY Becelblo. B 3Tol cBsi3u Henb3s He cornacuThes ¢ Y. MapThIHOBBIM, KOTOPBIi
oTMeyall, uTo M. PaBenb «orpaHnunBaeTcs MUHUMYMOM JOTMOJHEHUH K IECEHHON MENIOINH,
OH HaXOAUT OCHOBHOM MPHEM rapMOHU3ALMH JIMOO MOCTPOCHUS (PaKTYyphl COMIPOBOKACHUS U
BBIJICP)KUBACT €r0 Ha NMPOTSHKEHUU Bcei oOpaboTkm» [5 c. 58]. JleWCTBUTENBHO, BO BCEX
HOMEpax BOKAJIbHOIO IMKJIAa TPOsSBHIACH CBOMCTBEHHass M. PaBento CKJIOHHOCTh K

JIJAKOHUYHOCTH BBICKA3bIBAaHUS U TOYHOCTH JI€TaJICH.

BbiBoabI

AHanu3 BOKaIbHOTO IUKIA [1amb epeyeckux HApoOHbiX MenoOull CBUJIETENbCTBYET O
BBICOKOM MactepcTBe M. PaBenst B oOmactu 00paboTku  (OJBKIOPHOTO MaTepHaa.
KoMmmo3utop He NpPOCTO MHUTHUPYET HAPOJIHBIC MEJIOJAWH, a CO3JaeT Ha WX OCHOBE
OpUTHHAIIFHBIC MPOU3BEACHUS, COUETAIONINEe B cebe ITHOrpadHuuecKyl0 ayTeHTUYHOCTh U
ABTOPCKYIO MHAWBHAYAIBHOCTH. JIJIs CO3MaHUS 3alTIOMHHAIOIIMXCS MY3bIKaJbHBIX 00pa3oB
M. PaBenb HCITONIB3yeT PelIeBAaHTHBIC CPEJICTBA BBIPA3UTEIBHOCTH. Kajkmas mecHs 1ukia —
3TO SPKO WHAWBHyaJbHAS MHHHATIOPA, OTJIWYAMOIIASACS OT JPYrUX IO HACTPOCHHIO,
XapakTepy, KOMIO3UIINH, APaMaTypruy U XyA0KECTBEHHOMY SI3bIKY.

B T0 ke Bpemsi KOMIO3UTOP UHTETPUPYET MECHH B CIOUTHYIO (hopMy Onarogaps TakuM
(dakTopaM eIMHCTBA KaK HaIlMOHAIbHAS WICHTUYHOCTh MaTepHalia, TEMITOBasT OpraHU3aIus

IIUKJIa, OOIIMI 3BYKOBBICOTHBIM YPOBEHb MEJIOJIUM, CXO/IHAS JIaJI0Bas CTPYKTypa HOMEPOB,

16 06 ucnonb3oBanuu M. Paserem 1a10B HAPOJHOM MYy3BIKH B MECHAX (HONBKIOPHOTO MPOUCXOKICHUS TULIET

takke E. KopHueHko B crathe Xydooicecmeennviii Mup KaMepHO-60KANbHbIX npoussedenuil M. Pasens [4,
c. 214].
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Articolul este dedicat problematicii predarii canto in cea mai complicata perioadd de
dezvoltare a abilitatilor si dexteritdtilor vocale. In prezenta lucrare sunt descrise etapele de
dezvoltare vocala, din punct de vedere fiziologic, psiho-emotional si tehnic. Fiecare etapd a mutatiei
este minutios analizatd, propundandu-se solutii pentru depasirea diferitor probleme, metode de
predare si recomandari metodice. Informatiile vor fi utile profesorilor din clasele superioare in
scolile de arta, in scolile cu profil si in trupele muzical-vocale. Materialele prezentate in acest studiu
pot fi aplicate la orele de Canto in institutiile de invatamdnt specializate din clasele gimnaziale si
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The article is dedicated to the issue of teaching singing in the most complicated period of
development of vocal skills and dexterity. In this work, the stages of vocal development are
described, from a physiological, psycho-emotional and technical point of view. Each stage of the
mutation is thoroughly analyzed by the author, proposing solutions to overcome various problems,
teaching methods and methodical recommendations. The information will be useful for teachers of
higher grades in art schools, in profile schools and in music-vocal groups. The materials presented
in this study can be applied to Canto lessons in specialized educational institutions in the middle and
high school classes.

Keywords: voice, mutation, phonation, larynx, vocal cords, falsetto, tuning fork, tessitura,
teenagers, interpretation, repertoire, method.

Introducere

Vocea umana este un fenomen unic si pluriform. Elena-Madalina Mihai Tn cartea
Didactica artei cantului sustine ca ,,Vocea umana, acest minunat fenomen, este mai mult
decat un proces mecanic si acustic. Ea este oglinda personalitatii fiecaruia, este suportul
emotiilor noastre si modalitatea de a ne exprima, de a comunica cu cei din jur. Pentru ca
vocea sa devina fenomen artistic, este important ca individul sd o cunoasca, sa-i inteleaga
elementele componente si functionarea lor, dar si modul de conlucrare a acestora pentru
obtinerea unui sunet corect si estetic” [1 p. 9]. Prima etapa de concepere a vocii este legata
de perceperea ei ca un mecanism fiziologic de formare a diferitelor sunete la trecerea
coloanei de aer prin laringe.

Vocea reprezintd o mare importantd in dezvoltarea copilului, in formarea lui ca
personalitate, Th comunicarea cu cei din jur. Oamenii folosesc vocea pentru a transmite diverse
informatii prin vorbire. Pe langa functiile de baza (vorbitul), vocea umana indeplineste si alte
functii sonore, si anume de reproducere a sunetelor la diferite inaltimi si in diferite tonalitati.
Acest proces se numeste Cant. Vocea umana, in context muzical, face parte din marea
familie a instrumentelor muzicale aerofone. In cazul vocii umane, fati de instrumentele de
suflat si de celelalte instrumente din categoria aerofona (orga, acordeonul etc.), procesul de

emitere a sunetului este mult mai complex si poarta denumirea specifica de fonatie.

Particularitatile instruirii vocale la copii

Organismul copiilor, spre deosebire de cel al adultilor, se afla in dezvoltare continua,
iar coardele vocale se dezvoltd in modul corespunzdtor. Datorita cresterii neuniforme a
diferitelor parti ale aparatului vocal, vocea de copil se schimba pe parcursul vietii din punct
de vedere al volumului sunetului, al diapazonului, al timbrului si al registrelor. Ca urmare a
proportiilor mici ale aparatului vocal, vocea de copil se deosebeste foarte mult de cea matura
prin sunare dulce si sonoritate. Este o normalitate ca vocea unui copil sé fie plapanda, lipsita
de vibratie si culoare, fiind intr-o metamorfoza continua. Insa, incordarea si supraincircarea

vocii pot crea obstacole n cursul normal al dezvoltarii ei. Rezistenta unei voci de copil este
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mult mai redusa decat cea a unui adult atat din punct de vedere fiziologic, cat si din punct de
vedere al concentratiei cognitive.

Dezvoltarea vocii la copil este clasificata conventional in cateva perioade, legate de
formarea sexului, de dezvoltarea fizica si neuropsihica:

- prescolard (6-7 ani)

- premutatie (7-12 ani)

- mutatie (12-15 ani)

- postmutatie (15-19 ani)

Mutatia (de la lat. mutatio — schimbare, transformare) este un proces fiziologic de
schimbare a vocii in perioada de pubertate si care apare ca rezultat al modificarilor in
aparatul vocal si 1n intregul organism al adolescentului sub influenta modificarilor
endocrine. In aceastid perioada, deseori apar disfonii functionale si organice, ceea ce
reprezintd trecerea completd de la vocea de copil la cea de barbat sau de femeie. Acest
proces poate dura citeva saptamani, cateva luni, iar uneori 2-3 sau chiar 5 ani. Cel mai des
ea dureazi in jur de un an. In perioada de mutatie, copilul emite sunetele cu un volum mai
redus al vocii, cu multd prudenta si frica, obosind rapid. La nivel de subconstient, elevul are
tendinta de a-si proteja aparatul vocal.

In perioada de mutatie a vocii elevului, acesta, precum si pedagogul siu, intimpina
nenumadrate dificultdti, deoarece aceasta reprezintd o etapa foarte importanta in pedagogia
vocala, iar atitudinea corecta fata de lectii este garantul modelarii unei voci sanatoase.

Perioada de mutatie poate fi impartit in 3 stadii:

- premutatie - mutatie - postmutatie.

Ele se caracterizeaza prin anumite semne, care pot fi depistate prin urmatoarele
metode: - prin senzatiile subiective ale celui care canta; - prin modificarea sunarii vocii; -
prin controlul medical al laringelui (laringoscopie).

Adolescentii vor fi informati despre fenomenul mutatiei, pentru a evita crearea unor
stari de anxietate si de patologie. Existd cazuri cand, in perioada acutd a mutatiei,
adolescentului i1 este greu nu doar sa cante, dar si sa vorbeascd. Atunci el nu va fi impus sa
activeze In domeniul vocal. Elevul va reveni la aceasta activitate, doar cand vocea 1 se va
restabili si va Tncepe sd vorbeasca fara dificultdti. Procesul cantului va reincepe cu o mare
precautie si doar in tonurile care existd in registrul sau de vorbire. In aceasti perioada de
dezvoltare, adolescentul vorbeste in limitele sonore in care vocea se incordeaza cel mai
putin. Este caracteristic si vorbitul cu o voce putin ridicata, selectandu-se tonalitatea

creatiilor muzicale cu o secunda mica in jos, pentru confortul lui vocal.
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Este importantd informarea elevului despre nocivitatea cantatului pe intregul
diapazonul in perioada postmutationala, deoarece se poate produce ruperea vocii. El va fi
supravegheat sa cante Intr-un diapazon limitat si cu o dinamicad moderata, fara a recurge la
fortarea sunetului si evitdnd notele marginale.

Nu se recomandi sa tuseasci deloc inainte de a canta sau in timpul pauzelor. Tn acest
timp, coardele se lovesc una de alta, tusea frecventd poate duce la raguseald, la hiperemia
pronuntatd a coardelor vocale. Dupd cum am mentionat, vocea copiilor, in perioada de
mutatie, devine maximal vulnerabild. Orice actiune incorectd sau neprofesionald poate avea
consecinte negative, iremediabile. Problema instruirii copiilor in perioada de mutatie este
una foarte actuald cu care se pot confrunta pedagogii din clasele superioare in scolile de arta,
in scolile cu profil si in trupele muzical-vocale (foarte populare in prezent). Din acest motiv,
pedagogul care se ocupd cu instruirea vocald in aceastd perioada complicata din punct de
vedere psihologic si fiziologic, trebuie sd posede bogate cunostinte profesionale si metode
psiho-pedagogice. Pentru a nu provoca copiilor prejudicii ireversibile, profesorul trebuie sa
fie calificat in domeniu si sa se bazeze pe experienta pedagogilor renumiti. Pedagogul vocal
este obligat sd cunoasca specificul sunarii vocii copiilor la diferite etape si sa mentind in
imaginatia sa auditiva acel ,,model” spre care trebuie sa tinda.

Existd un mit cd, in timpul mutatiei, copiii (in deosebi bdietii) nu trebuie sa cante.
Aceastd parere Insd este eronatd, deoarece cantul in aceastd perioada este binevenit si chiar
util, contribuie la cultura muzicald generald, la dezvoltarea aparatului vocal si a celui
respirator, dar si la formarea mai rapida a vocii mature.

Pedagogul are menirea de a educa un regim vocal corespunzitor varstei,
implementand urmétoarele principii:

> elevul va canta doar in diapazonul primar, pentru a se evita incordarea aparatului
vocal. Emisia sonora va fi moderatd, fara nicio fortare, in unele insa cazuri, puterea fonatiei
va fi mai diminuata decat cea optimala (sa cante Incet);

» se va urmari ca diapazonul creatiilor muzicale sa nu depaseasca limitele diapazonului
de varstd si a celui individual ale copilului. Se va utiliza doar segmentul mediu al
diapazonului, excluzand notele marginale/extreme (acute si grave). Exercitii pentru largirea
diapazonului, 1n aceasta etapa, poate sa duca la dereglari vocale severe;

» in aceasta perioada, ora de canto va avea o organizare specifica. Jumatate de lectie va
fi dedicata exercitiilor, vocalizelor cu utilizarea fonatiei si tehnicii vocale corecte, iar
cealaltda jumatate - studiului textului literar, accentelor logice, cezurilor din piesele studiate.
La fiecare 10 minute de cant se vor face pauze de 3-5 minute. Aceste modificari sunt

necesare, deoarece vocea oboseste repede. La majoritatea adolescentilor este insuficient
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dezvoltatd functia de inhibitie a scoartei cerebrale si, ca urmare, acestora le vine greu sa
determine durata si forta emiterii vocale. Astfel, profesorul va monitoriza timpul studiului,
starea si comportamentul elevului, punand intrebari sugestive si va controla calitatea
fonatiei.

» lectia va fi intreruptd doar in etapa acutd a mutatiei insotite de senzatii dureroase in
timpul cantului, de raguseli pronuntate, de inflamatii laringo-faringiene etc.

» nu se va forta formarea vocii de matur, dar nici nu se va retine artificial emisia vocala
de copil. Atat o extrema, cat si alta pot aduce detrimente aparatului vocal.

Exploatarea incorecta a vocii copilului poate avea drept urmare disfonia, oboseala

pronuntatd, nodulii si fisurile pe coardele vocale, chiar si pierderea vocii. Pentru a lucra
eficient in aceastd perioadd vor fi selectate cele mai comode exercitii si vocalize pentru

exersarea emisiei vocale corecte. Aducem exemple de exercitii vocale (Ex. 1-4):

Exemplul 1 Exemplul 3
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Vocalizele sunt executate folosind diverse vocale, sunete sau silabe, precum si
folosind metoda de solfegiere. Tonalitatea si complexitatea sarcinilor tehnice vocale trebuie
selectate individual, pe baza caracteristicilor vocilor elevilor. Astfel, exercitiile pregatesc
baza tehnicd pentru vocalize, iar vocalizele pentru lucrdri cu text. De obicei, In procesul
educational sunt utilizate culegeri de vocalize a autorilor: J. Concone, F. Abt, 1. Vilinskaia
etc. Prezentam o serie de fragmente din vocalize, care pot servi drept exemplu.

Vocaliza Nr. 3 de G. Concone [4] reprezinta o melodie lind in care persista intervale
de secunda ascendente si descendente, destinata pentru a dezvolta respiratia profesionala,
sprijinul sunetului si pentru egalizarea emisiei vocale. Este recomandat ca fiecare sunet sa

pastreze aceeasi pozitie, trecand lin de la un sunet la altul (Ex. 5).

34



Exemplul 5

Taking breath.
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Vocaliza Nr. 5 de G. Concone [4] reprezinta o melodie cu sunete repetate pe scara
diatonica descendenta, fiind foarte comoda pentru impostarea vocald corecta la etapa initiala

a instruirii(Ex. 6).

Exemplul 6
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Vocaliza Nr. 7 de F. Abt [2] este o melodie lirica simpla lipsita de salturi la intervale
mari, care este recomandati elevilor pentru dezvoltarea cantilenei. In timpul interpretarii

este necesar de urmarit uniformitatea emisiei vocale(EX. 7).

Exemplul 7
Moderato
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Vocaliza Nr. 10 de I. Velinskaia [3] este recomandata pentru studiul asupra
cantilenei, fortificarea registrului mediu al vocii. Linia melodica ascendenta cere de la elev

un sprijin efectiv pe respiratie. Trebuie urmarita emisia vocala in rezonatorul cranian(EX. 8).
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Exemplul 8
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Recomandari in perioada de mutatie a vocii

lectiile de canto se vor organiza corect cu alternarea perioadelor de efort si odihna;

e se va aplica o tehnicd vocald corectd: schimbarea la timp a registrelor in timpul
cantului; evitarea folosirii doar a registrului de falsetto; obtinerea tehnicii respiratorii
profesionale (respiratia costal-diafragmald); excluderea din procesul fonator a
muschilor auxiliari ai gatului si ai cutiei toracice;

e se vor evita sunetul fortat (indeosebi la notele marginale acute si grave ale
diapazonului), atacul dur al sunetului, un forte brusc, strigatul, tipatul. Se va lucra
doar 1n registrul acelor sunete care au o emisie naturala si fara efort. Nu se va admite
interpretarea creatiilor pentru voci mature;

e nu se va recurge la procedee artificiale pentru accelerarea formarii vocii (vibrarea

artificiala a vocii, ,,ingrosarea” vocii, exploatarea fortatd a registrului pectoral etc.),

diapazonul vocal se va dezvolta treptat, iar precipitarea acestui proces va aduce

daune de proportii;

in perioada de mutatie se va exersa doar cu un pedagog experimentat, se vor

recomanda introducerea activitatilor sportive i a procedurilor de cdlire a

organismului;

e se va aprecia exact tipul vocii §i se vor propune spre interpretare creatii caracteristice
pentru acest tip de voce, textul muzical-literar se va studia sub controlul pedagogului
si in sotto-voce;

e se vor evita evoludrile la aer liber la o temperaturd mai joasd de 15° C, schimbarea

brusca a temperaturii, folosirea bauturilor reci la supraincalzire;

se va abtine de la vorbirea indelungatad si monotona, de la vorbirea 1n soapta care duc

la acumularea oboselii a coardelor vocale;

se va exclude activitatea vocala in colective vocale sau cor, deoarece aceasta face

imposibil controlul starii vocii elevilor;

se vor aplica la timp tratamente ale bolilor respiratorii acute si a traheitelor, In timpul

carora exersarea vocala va fi intrerupta, la recomandarea medicului foniatru (ORL);
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e orele de canto se vor desfasura doar in incaperi curate si umidificate suficient.

Concluzii

Acest articol a fost conceput din necesitatea unui material de psihopedagogie aplicata
in predarea tehnicii vocale, capabil sa faciliteze procesul pedagogic pe baze stiintifice,
realizand o sintezd a unor informatii necesare profesorului de canto. In domeniul predarii
disciplinei Canto este necesara dezvoltarea corectd a metodicii de predare care sa educe noi
talente, Tn conformitate cu individualitatile fiecarui elev in parte si care sa raspunda
realitatilor si cerintelor concrete ale domeniului. Acest articol cuprinde un continut amplu de
elemente stiintifice si didactice importante pentru disciplina Canto. Activitatea didactica este
baza procesului de invatdmant si pentru obtinerea rezultatelor scontate este necesar de
materiale complexe care sa sprijine profesorul in demersul sau de pregatire teoretica,

practica si psihologica.
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Arta muzicala continuad sa joace un rol important in societatea contemporand, fiind o sursa de
conexiune si exprimare a emotiilor si contribuind la pdstrarea si promovarea identitdtii culturale, a
valorilor si traditiilor. Unul dintre promotorii artei muzicale in contemporaneitate este Igor lachimciuc
— compozitor, muzician si pedagog originar din Republica Moldova, stabilit in Statele Unite, cunoscut
si apreciat atdt in tara de origine, cat §i peste ocean. Creatia lui acopera un spectru larg de genuri,
teme, abordeaza diverse tehnici de compozitie. O particularitate caracteristica este imbinarea creativa
a traditionalului si universalului, a elementelor de inspiratie folclorica cu modalitdti contemporane de
scriiturd componistica. lata de ce studierea creatiei lui Igor lachimciuc necesita mai intdi realizarea
unei clasificari a lucrarilor muzicale dupa mai multe criterii care vor pune in evidenta diferite aspecte
de continut si interpretare.

Cuvinte-cheie:  Igor lachimciuc, compozitor, creatie, genuri muzicale, traditie,
contemporaneitate, clasificare

Musical art continues to play an important role in contemporary society, being a source of
connection and expression of emotions and contributing to the preservation and promotion of cultural
identity, values and traditions. One of the promoters of musical arts in contemporary times is Igor
lachimciuc — composer, musician and pedagogue originally from the Republic of Moldova and trained
in the United States, known and appreciated both in his country of origin and overseas. His work covers
a wide range of genres, themes, and approaches various compositional techniques. A characteristic
feature is the creative combination of the traditional and the universal, of elements of folkloric
inspiration with contemporary ways of compositional writing. Therefore, studying Igor lachimciuc’s
work first requires a classification of musical works according to several criteria that will highlight
different aspects of content and interpretation.

Keywords: Igor lachimciuc, composer, creation, musical genres, tradition, contemporaneity,
classification

Introducere

Cultura muzicald continud sd joace un rol important in societatea contemporana, fiind o
expresie a emotiilor muzicale, o forma de comunicare si un mijloc de exprimare a identitatii si
creativitdtii. Secolul XX este considerat o perioada de transformari radicale in muzica
academica, caracterizatd prin experimentarea cu noi tehnici componistice, structuri tonale,
armonie, timbru s.a., ne referim la atonalitate, politonalitate, microtonalitate, sonoristicd etc,
inclusiv aparitia unor curente inovatoare. Traditiile clasice au fost reinterpretate si combinate
cu elemente moderne, iar tehnologiile noi au influentat procesul de creatie muzicala. In secolul
XXI, continud procesul de experimentare, care marcheaza toate segmentele artei muzicale,
aducand noi tendinte, genuri si forme de exprimare. Astfel, muzica a evoluat de la canoanele
stricte stabilite Tn perioada clasicismului, pana la libera tratare a tuturor elementelor
fundamentale ale muzicii: forma, limbaj, ritm, tonalitate, sunete, tehnici de compozitie etc.
Creatia componistica din Republica Moldova, in special cea de dupa anii 90 ai secolului XX, se
aliniazd tendintelor si experimentdrilor In domeniul. O parte dintre compozitori Imbind cu
succes filonul traditional cu tendintele moderne, specifice muzicii universale, realizand un
echilibru intre traditie si modernitate. Printre acestia se numara Vlad Burlea, Snejana Pislari,
Oleg Palimschi, Igor Iachimciuc s.a.
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Repere din activitatea compozitorului

Igor lachimciuc este un tambalagiu si compozitor care s-a format ca personalitate
muzicald la Chisinau. Tn calitate de instrumentist, a evoluat cu diferite orchestre de muzica
populara: ,,Scoala adevaratd a mea a fost alaturi de orchestrele Hora dirijata de Vasile lesanu,
Mugurel de Ton Dascal. Ceva timp am lucrat si Tn orchestra Folclor condusa de Petru Neamtu.
Am invitat de la toti”*°. El a fost unul din primii instrumentisti ce a cintat si la chitari in cadrul
orchestrelor de muzica populard din Republica Moldova. O perioadd importantd in educatia
muzicald a compozitorului a fost ntre anii 1983 si 1987, cand a studiat la Colegiul de Muzica
Stefan Neaga din Chisinau (astazi Centru de Excelentd in Educatie Artisticd), avand ca profesor
pe Vasile Roscovan, iar mai tarziu, intre anii 1989 si 1994 la Academia de Muzica Gavriil
Musicescu din Chigindu (astazi Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice), clasa
profesorului universitar Vasile Craciun.

Primele lectii de compozitie cu Vasile Zagorschi au avut un rol decisiv in devenirea sa
profesionista. Dupa care, decizia de a face compozitie, a fost definitivata datorita cursurilor de
maiestrie cu Mark Kopytman (Israel) si participarea in 1996 la cea de-a patra editic a
Atelierului pentru Tinerii Compozitori si Muzicologi din Chisinau. intre anii 1995 si 2001,
Igor lachimciuc este student la compozitie la Universitatea de Arte din Chisindu (astazi
AMTAP). Iar dupa o pauza de trei ani, intre anii 2004 — 2010 ,,isi sustine Doctoratul la
specialitatea compozitie din cadrul Universitdtii din Utah (SUA), unde studiaza cu profesorii
Morris Rosenzweig, Miguel Chuaqui si Steven Roens. Aici el participa la cursuri de maiestrie
cu renumiti muzicieni precum Tristan Murail, Yehudi Wyner, Roger Reynolds, Frederic
Rzewski, Steven Mackey, Chen Ii, Lee Hyla si George Tsontakis si colaboreaza cu
ansamblurile de muzica Canyonlands, Eearplay, Flexible Music si New York” [1 p. 91]. De
asemenea, lgor lachimciuc, care a luat cu sine in SUA un tambal produs in 1990 in R.
Moldova, a contribuit la realizarea unei librarii sonore intitulata MOLDOVA Concert
Cimbalom (Tambalul de Concert MOLDOVA). Aceasta librarie consta din imprimarea
sunetelor redate prin diferite tehnici de interpretare la tambal, sunete ,,aranjate” intr-0 aplicatie
ce poate fi deschisa prin programele HALion sau NI Kontakt, fapt care permite muzicienilor ce
lucreaza in studiouri din toata lumea acces la timbrul unic al tambalului din Moldova” [2 p. 47].

Actualmente compozitorul activeaza in cadrul Universitatii din Utah, a Conservatorului
Salt Lake Music din Salt Lake City si la Westminster College. Igor lachimciuc isi desfagoara

activitatea pedagogica, predand cursurile de Teoria Muzicii, Compozitie, Contrapunct si

9 Interviu realizat de Radio Moldova la 11 august 2024
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Analize. A fost Director Administrativ al New 91 Music Ensemble de pe langa Universitatea
din Utah intre 2007—2008 si Presedintele Organizatiei Studentesti Utah Composers Ensemble
intre 2008-2009 [3].

Avand o0 experienta bogata in calitate de interpret la tambal, chitara si chitara-bas, pe
parcursul unui deceniu, Igor Iachimciuc a evoluat in cadrul mai multor concerte din tara si
peste hotare cu maestrii Vasile lovu, Ion Neguri s.a., de asemenea a facut parte din formatiile

de etno-jazz Miraj si Trigon.

Genurile muzicale abordate in creatia componistica a lui Igor Iachimciuc

Creatia componistica a lui Igor Iachimciuc este destul de vasta, acoperind diverse genuri,
stiluri, dar si tehnici de compozitie, tematicd, surse sonore s.a., insumand peste 200 lucrari.
Cristina Paraschiv, in aricolul Igor lachimciuc — portret de creatie subliniaza ,.calitatea
sinteticd a stilului componistic propriu autorului in care se Imbind cu succes elementele si
principiile traditionale, afirmate in timp cu cele novatoare prezente prin transformarea din
interior a formelor si mijloacelor de expresie obisnuite” [4 p. 169], iar Victoria Tcacenco
remarca: ,,Viziunea compozitorului Iachimciuc este centratd pe ideea de unitate a neosferei
muzicale si pe incercarea de a descoperi legaturile launtrice muzicianului cu fenomene aparent
polare precum folclorul national si traditia jazz-ului, tehnicile moderne de compozitie si muzica
pop” [5 p. 242-243]. In acelasi articol semnat de V. Tcacenco, autoarea mentioneaza:
»Accesibilitatea si legitimitatea resurselor muzicale de diversd sorginte, specifica
postmodernismului, in creatiile lui I. Tachimciuc se transfigureaza prin intermediul abordarii
novatoare a unor elemente diverse ca stil, gen si specie. Realizarea si imbinarea acestora in
cadrul unor idei originale In ce priveste compozitia, dramaturgia si limbajul muzical reprezintd
esenta individualitatii artistice a lui I. lachimciuc” [5 p. 247].

Pentru a realiza o sistematizare a creatiei componistice a lui Igor lachimciuc am consultat
mai multe surse ce pun problema sistematizarii si clasificarii creatiei muzicale. O sistematizare,
ce include mai multe criterii propune Oleg Garaz in studiul Genurile muzicii si ,,regresia”
inspre organicul primordial [6] si anume:

e criteriul sursei (vocal, instrumental, vocal-instrumental):

e criteriul componentei (trio, cvartet, etc.),

e segmentul social al practicii muzicale (muzica traditiei folclorice, folclorul urban,
muzica pop sau lounge in opozitie cu muzica clasica etc.),

e criteriul dimensiunii (cameral, monumental, instrumental solo sau simfonic).

2 Traducerea apartine autoarei articolului
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Fiind un instrumentist desavarsit, ce si-a petrecut o mare parte a activitatii sale in diverse
orchestre, in primele lucrdri componistice ale lui Igor Iachinciuc se simte oscilatia interesului
pentru muzica traditionalda de origine folclorica si utilizarea in exclusivitate a limbajului
contemporan. In prima perioadd a activititii, cea in care compozitorul s-a aflat acasi, in
Republica Moldova, a semnat lucrari academice pentru tambal, integrand acest instrument in
diverse contexte sonore (criteriul sursei). Printre aceste lucrari putem numi: Scherzo pentru
orchestra simfonica (1993) ce este o lucrare cu o componenta orchestrald mare (criteriul
componentei): grupul instrumentelor de lemn, alama, percutii, doua tambale si grupul
instrumentelor cu corzi. Tn ea este utilizat un limbaj muzical contemporan, Tn care sunt injectate
diferite intonatii preluate din muzica populara.

Axandu-ne pe criteriul sursei, alte lucrari din prima perioada, care reflectd maturitatea
creativa a compozitorului sunt:

- instrumentale — Variatiuni pe o tema originala pentru vioara si pian, Cvartet in C n
patru miscari pentru coarde, poemul Pan pentru flaut si ansamblu cameral, Opt piese in stil
folk-jazz pentru flaut, vioara si chitara, Suitd concertanta pentru tambal solo, Wind Mill pentru
orchestra camerala, The Aroma of Wheat pentru ansamblu cameral, Adagio in Romantic style;

- vocal-corale — Tn acest sens numim o lucrare de mare amploare —Descantece pentru
cor mixt, in care compozitorul ,,se bazeaza pe latura simbolica, mistica a folclorului, tratand
,,descantecul” intr-o viziune contemporana” [7 p. 208]. Cercetatoarea Natalia Chiciuc remarca:
,,compozitorul demonstreaza o atitudine de integrare si sublimare a valorilor nationale ntr-un
cadru universal” [8 p. 229]. Tn aceasta categorie mai putem include fanteziile Blues si Ciocarlia
pentru ansamblu vocal mixt;

- vocal-simfonice — Cantata Mistretul cu colti de argint pentru tenor, declamator, cor
si orchestra simfonica pe text de Stefan August Doinas.

Segmentul social al practicii muzicale se regdseste in creatia compozitorului in mai multe
creatii ale acestei perioade. Ne referim la opusuri ce apartin culturii muzicale de masa, in
primul rand, lucrari vocale si corale care au devenit baza repertoriului ansamblului Univox
Vocal Band, cu care compozitorul colaboreaza de multi ani, numim Fantezii pentru ansamblu
vocal mixt, aranjamentul pentru ansamblu vocal Pasarica, muta-ti cuibul, Blues, Ciocdrlia, s.a.
O alta lucrare vocald se a fost refacutd pentru acest band este si Descantece pe care
compozitorul Igor lachimciuc I-a rescris pentru ansamblu vocal jazz, piesa ce este interpretata
in aceastd componenta, timp de mai multi ani.

Cea de a doua etapa a creatiei lui Igor lachimciuc, dupa stabilirea cu traiul in SUA este
rodnica si productiva. El semneaza creatii pentru diferite componente instrumentale, respectiv

diferite ansambluri camerale (duet, trio, cvartet, cvintet, sextet s.a.). Odata cu stabilirea in SUA,
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dupd cum afirma muzicologul V. Tcacenco, ,,compozitiile sale si mai mult se axeazd pe

tendinta asimilarii noilor tehnicii componistice, pe deschiderea principald fatd de orice

influente, pe incercarea de a intelege modelele de gandire muzicald ale altor culturi si pe

integrarea lor in imaginea sonori individuala existentd a lumii” [5 p. 244]%L. Igor lachimciuc

experimenteazd mult cu sunetul muzical, cu tehnicile noi de compozitie 1in lucrdri precum

Chilean Images pentru cvartet de coarde, Processing of three American songs pentru doua

piane, Calatorie prin Illinois pentru MIDI si computer, Beyond the mountains pentru

electronica s.a. Pentru o imagine mai clara, propun in continuare urmatoarea schemd cu

sistematizarea creatiei compozitorului, avand n vedere criteriul sonor (Tabel 1):

Tabel 1

Genul

Denumirea

Componenta

Vocal-simfonice

Cantata Mistretul cu colti
de argint

tenor, declamator, cor si
orchestra simfonica pe text de
Stefan Augustin Doinas

Orchestrale

Scherzo

orchestra simfonica

Wind Mill

orchestra camerala

Adagio in Romantic Style

orchestra de coarde

Camerale

Duete
Trio
Cvartete

Fishing day pentru clarinet si saxofon.
oM pentru doud piane
Variatiuni pe o tema C

. vioara si pian
originald
Variatiuni pentru vioara si pian
Thituri pentru viola si violoncel

Dear Great Salt Lake
(Draga Marele Lac Sarat)

pentru flaut, vioara si tambal

TRIO

vibrafon, violoncel si pian

Spring Quartet in C

Pentru vioard, viola si violoncel

Hills and Valleys

pentru vioara, clarinet si pian

Arietta

pentru trompeta, pian si percutie

Six musical moments

pentru clarinet, tambal,
violoncel si pian

Trenule

improvizatie pe melodie
romaneasca pentru viola si
tambal

Opt piese in stil folk-jazz

flaut, vioara si chitara

Eight pieces

pentru flaut, clarinet, vioara si
violoncel

In John’s Garden

ciclu pentru clarinet si pian.

Ca la Breaza dans pentru cvartetul de
clarinete
Chili images pentru cvartet de coarde

2L Traducere proprie
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Sonata

pentru clarinet si pian

Poem Ar trebui

pentru flaut, clarinet, vioara,
violoncel, pian si percutie

Calatorie prin Illinois

instrument MIDI si calculator

Ciclu Descantece

cor mixt

Fantezie Blues

ansamblu vocal mixt

instrumentale

Vocal-corale Fantezie Ciocarlia ansamblu vocal mixt
C e o c .. aranjament pentru ansamblu
Pasarica, muta-ti cuibul y P
vocal.
Dati-mi un trup, voi pentru corul de femei, dupa
muntilor oemul lui Lucian Blaga.
Vocal- ° P g

Four Imagist Songs
Patru cantece magiste

pentru soprano, oboli, vioara si
tuba

Poemele Luminii

pentru mezzo-soprano si pian

TArust In The Lord
(Increde-te in Domnul)

pe versuri de Carol Frandsen.

Vai, sarmana turturica

cantec popular interpretat de
Maria Dragan

Cdntec de leagan

pentru voce si orchestra
simfonica

Instrument solo

Six Bagatelles

pentru pian solo

Old suite

pentru violoncel solo

Suita concertanta

pentru tambal solo, compusa la
comanda lui Valeriu Luta,
profesor de tambal la Liceul de
muzica Ciprian Porumbescu

Concluzii

Asadar, putem sublinia ca lucrdrile lui Igor lachimciuc prezintd un interes pentru

cercetare prin varietatea de genuri muzicale abordate: creatii vocal-simfonice, orchestrale,

camerale, corale, muzica electronica s.a., care reflectd stilul individual al compozitorului. O

analiza aprofundata a creatiei, evidentierea caracterului novator, inedit si determinarea aportului

compozitorului la dezvoltarea artei muzicale pe plan national si cel international va permite

intelegerea unei directii importante in stiinta muzicologica, legatd de fenomenele ce se produc

in arta muzicala contemporana. Astfel, obiective generale sunt evidentierea caracterului novator,

inedit al creatiei lui Igor lachimciuc si determinarea aportului compozitorului la dezvoltarea artei

muzicale pe plan national si cel international. De asemenea, creatia sa poate fi considerata o

punte intre muzica traditionald si noile tendinte ale muzicii academice contemporane. Prin

operele sale, el reuseste s demonstreze cd muzica folclorica nu este doar o relicva a trecutului, ci

o sursd inepuizabild de inspiratie si inovatie.
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Concertul pentru corn si orchestra de Paul Hindemith este analizat din perspectiva
compozitionala i interpretativda, subliniindu-se inovatiile stilistice ale compozitorului. Lucrarea,
dedicata cornistului Dennis Brain, combina trasaturile baroce cu tehnicile moderne, inclusiv
atonalismul si dodecafonismul. Autorul articolului descrie structura concertului si analizeaza
elementele de ritm, metru §i orchestrare. Prima miscare introduce tema printr-o constructie
bipartita cu reprizd, a doua miscare este un scherzo alert, iar finalul, cel mai complex, include o
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sectiune recitativa, pe textul unui poem scris de Hindemith. Sunt evidentiate dificultatile tehnice
pentru cornist, inclusiv utilizarea digitatiei optionale si necesitatea exactitatii ritmice. Autorul
articolului pune in valoare libertatea interpretativa a solistului, precum si modul in care Hindemith

Je .

tehnicd cu expresivitatea.
Cuvinte-cheie: concert, corn, orchestra, Paul Hindemith, poem, analiza interpretativa

Concerto for Horn and Orchestra by Paul Hindemith is analyzed from both a compositional
and interpretative perspective, highlighting the composer’s stylistic innovations. Dedicated to horn
player Dennis Brain, the piece combines Baroque characteristics with modern techniques, including
atonality and dodecaphony. The author of the article describes the concerto’s structure and analyzes
elements of rhythm, metre, and orchestration. The first movement introduces the theme through a
bipartite construction with a reprise, the second movement is a lively scherzo, and the final
movement, the most complex, includes a recitative section with a poem written by Hindemith. The
technical challenges for the horn player are underlined, including the use of optional fingering and
the necessity of rhythmic precision. The author emphasizes the interpretative freedom of the soloist,
as well as the way Hindemith explores the timbre possibilities of the instrument, skillfully combining
technical complexity with expressiveness.

Keywords: concerto, horn, orchestra, Paul Hindemith, poem, interpretative analysis

Introducere

Unul dintre cei mai reprezentativi compozitori ai secolului XX, ce a contribuit
semnificativ la dezvoltarea culturii muzicale este P. Hindemith — o0 personalitate remarcabila
ce a ldsat posteritatii ,,o impunatoare serie de concerte instrumentale, reinviind in ele vechiul
stil concertant al barocului prin numeroasele opozitii tutti-soli” [1 p. 15]. El a scris concerte
pentru diverse instrumente incepand de la Concertele pentru orga (1927, 1962), vioara
(1939), violoncel (1940), pian (1945), clarinet (1947), corn (1949), fagot (1949) s. a.

Hindemith a fost compozitorul universal ce s-a manifestat in toate genurile. Nu
exista niciun tip sau gen de muzica care sa nu fie prezent in opera sa — fie ca este o simfonie
sau o operd semnificativa din punct de vedere filosofic, 0 lucrare pentru prescolari, muzica
pentru instrumente electronice experimentale sau piese pentru un ansamblu de coarde antic.
Nu exista un astfel de instrument care sa nu apara in lucrarile sale ca instrument solo si la
care sa nu poata canta el insusi ,,céci, potrivit contemporanilor, Hindemith a fost unul dintre
putinii compozitori care au putut interpreta aproape toate partile din partiturile sale

orchestrale, prin urmare — i s-a atribuit pe buna dreptate rolul de muzician ,,total”2 [2].

Context istoric
Concertul pentru corn a fost scris de P. Hindemith Th mod special pentru unul dintre
cei mai mari interpreti din istoria instrumentului — Dennis Brain. Compozitorul, aflat in

vacanta de la postul sdu academic de la Yale, a incheiat lucrarea in Elvetia (tard care a

2 Traducere proprie
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devenit in cele din urma resedinta sa permanentd). Premiera acestei lucrari a fost dirijata de
insusi compozitorul, la 8 iunie 1950, avandu-l in calitate de solist pe virtuozul englez D.
Brain si Orchestra Germaniei de Sud-Vest la Baden-Baden. Compozitia este scrisa pentru
corn solo, flaut si flaut picolo, doua oboaie, doua clarinete in B, doi fagoti, timpane si grupul

instrumentelor cu coarde. La indicarea compozitorului, creatia dureaza in jur de 15 minute.

Analiza particularititilor componistice si interpretative

Miscarea I

Introducerea incepe in tempo Moderately fast, in interpretarea tuturor
instrumentelor, cu exceptia celui solistic. Tema de baza este interpretata in aceasta sectiune
de flaut si grupul instrumentelor cu coarde, celelalte instrumente avand rolul de
acompaniament. Treptat, ea este preluatda de clarinet si redatd fragmentar, chiar imitativ la
celelalte instrumente prezente in partiturd. Specificd pentru acest compartiment este
schimbarea constantd a metrului, varierea acestuia (4/4, 7/8, 6/8, 7/8, 4/4) si utilizarea
figurilor ritmice sincopate. Toate aceste procedee se desfasoara pe parcursul a 20 de masuri,

astfel prima miscare este formatd din doud compartimente mari, care se repetd — forma

bipartita cu repriza (EX. 1).

Exemplul 1. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestra, p. I

Concerto
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Prima aparitie a instrumentului solistic are loc in masura 21, cu o temd de baza, intr-0
maniera foarte expresiva si gratioasa. Dat fiind faptul ca vorbim de perioada contemporana,
este prezenta tehnica atonald (lipsa centrului tonal) si cea dodecafonica (utilizarea pe larg a

tuturor celor 12 sunete ale gamei cromatice). Tema se dezvolta pe parcursul a 8 masuri (EX.

2).

Exemplul 2. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestra

p. I, Tema de baza

In urmatorul compartiment are loc o alternare a doud motive la corn: unul ascendent

si altul descendent, ambele crednd un dialog cu orchestra (Ex. 3).

Exemplul 3. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestra,

p. |, dialogul dintre 2 motive
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Acest compartiment are rolul de a face trecerea catre urmatoarea parte. Sectiunea
datd este intens cromatizata si cantata intr-0 maniera interpretativa mai virtuoasa, comparativ

cu prima tema (EX. 4).

Exemplul 4. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestra,

p- I, sectiunea de trecere
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Tn imprimarea audio din 19 noiembrie 1956, cornistul Dennis Brain, impreuna cu
Orchestra Filarmonicii din Londra sub bagheta dirijorului Paul Hindemith, isi permite si
schimbe trasaturile interpretative in anumite momente, deoarece 0 astfel de abordare se
dovedeste a fi mult mai comoda pentru interpret. Drept exemplu elocvent, ar servi saltul de
octavi (Gis!-Gis?) din misura 40, care nu este cantat legato, conform indicatiilor, ci détaché,
ceea ce minimizeaza riscul unui esec in interpretarea acestui interval incomod.

Din punctul de vedere al tempoului, in masurile 43-51 este necesarda O atentie
maxima a cornistului in scopul mentinerii aceleiasi miscari, deoarece odatd cu schimbarea
masurii (9= J) se schimba caracterul muzicii. Repriza incepe din masura 51 cu sectiunea A,

redata la corn (EX. 5).

Exemplul 5. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestrd,

p- I, repriza sectiunii A

Respectiv, repriza sectiunii B (masura 59) care este relativ redusa, incepe initial in orchestra,

apoi este expusa la corn (EX. 6).
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Exemplul 6. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestrad,

p. L, repriza sectiunii B
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Miscarea a II-a

Miscarea a doua (Very fast (eng. foarte rapid)) este scrisa in forma de rondo, masura
de 2/2. Tempoul rapid, ce a fost prezent si in prima miscare va mentine atat interpretul cat si
ascultatorul intr-o tensiune constantd. Tema incepe Tn partida timpanelor, cornului si
violoncelului, fiind completata si de intreaga orchestrd. Tema A este destul de desfasurata,

avand un caracter saltaret (EX. 7).

Exemplul 7. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestrd,

p. Il, Tema A

Il Very fast - Sehr schrell
(d ca 152)

Sectiunea B se deschide cu un interludiu orchestral. Pentru interpretarea acestei parti
in tempoul indicat de catre compozitor (doimea=152), cornistul trebuie sa posede o tehnica
interpretativa destul de avansata. Cand intra partida cornului, acesta continua n ritmul alert
din sectiunea precedenta, dar pe parcurs devine mai linistit si exploreaza mai multe salturi in

melodie (Ex. 8).
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Exemplul 8. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestra,

p. 1L, sectiunea B

.
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Dupa o reluare a materialului sectiunii A, apare sectiunea C, care incepe cu o tema
orchestrala (interludiu) ce accelereaza tempoul si ritmul. Revenirea partidei cornului aduce
starea de spirit care s-a schimbat in alergari rapide, frenetice, care treptat se descompun si
reiau tema sectiunii A, din nou interpretata in intregime.

Sectiunea D prezintd un material nou, schimband doar starea de spirit, de la
zbuciumat la senin datorita pasajelor lirice lente. Tema se transforma In fragmente mai

scurte Tnainte de reluarea finala in sectiunea A, cu care se incheie miscarea (EX. 9).

Exemplul 9. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestra,

p. 11, sectiunea D
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Din punct de vedere interpretativ, in aceasta parte, pentru a inlesni interpretarea optimilor
din misurile 81-87 (G) se propune aplicarea digitatiei optionale, si anume nota D? si nu fie
cantata pe ventilele 1 si 2, dar pe 3 (Ex. 10).

Exemplul 10. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestrd,

p- I, digitatie optionala

Horn

Miscarea a doua se incheie cu materialul tematic ce cuprinde fraze muzicale mai lungi si
linii complexe ce necesita pregatire, iar pasajele cu miscare rapida reprezintd o provocare in
ce priveste tehnica interpretativa. Pe parcursul intregii parti, S& mentine CuU Strictete un
tempo unic. Astfel, Tn masura 131, in scopul unei executii mai expresive a optimilor,
cornistul va executa procedeul numit dublu staccato (Ex. 11).

Exemplul 11. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestrd,

p. I, dublu staccato
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Miscarea a III-a

Cea de-a treia miscare este cea mai mare si dureaza aproape nouda minute — de doua
ori mai lunga decat primele doua luate impreuna si este, de asemenea, cea mai dificila si
complexa dintre toate.

Din punctul de vedere al formei muzicale, aceasta nu este una traditionala: aici sunt
trei sectiuni, fiecare cu un nou marcaj de tempo si stil propriu, care se datoreaza imbinarilor
de masuri ce alterneaza mereu (masuri simple, compuse, mixte). Sectiunea de deschidere are
marcajul foarte lent (Very slow) si contine doud parti contrastante. Tema principald este
destul de desfasurata si contine opt masuri. Desi este marcata lento, lungimea notei este in
mare parte optime sau mai scurtd (#e56) iar melodia este construitd in jurul a mai multor
salturi descendente, dandu-i un sentiment de cadere (EX. 12).

Exemplul 12. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestra, p. 1l

m \;’egn sﬁl;y;v - Sehr langsam

-P“,,sgjm?i
r—— =i

A doua sectiune, Moderately fast (eng. moderat rapid), dupa cum indica

compozitorul, de asemenea este divizata in doud sectiuni. Daca la inceputul miscarii a treia,
linia melodia era construitd din intonatii descendente, tema acestei sectiuni este expusa in
rasturnare. Astfel, salturile ascendente creeaza o schimbare de stil, conturul fiind rasturnat

cu susul n jos, tema devenind mai lunga. (Ex. 13).
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Exemplul 13. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestra, p. lll, a 2-a sectiune

Mederately fast - Assig schnell
(d- ca 72)

Cea de-a treia sectiune, Fast (eng. rapid) este si cea mai originala si memorabila,
deoarece aici este inclus si cuvantul rostit ce interactioneaza cu instrumentul solistic
(cornul).

La deschidere, cu un ,,val” al acompaniamentului, ce prezinta un interludiu prelungit,
apare cornul ce intrd apoi intr-o sectiune asemandtoare cadentei cu ritm liber, iar naratorul
incepe poezia, care este rostita peste linia cornului. Acest fragment dureaza mai mult de un
minut. Poemul, initial in germani, se traduce in romana astfel (Ex. 14):

Chemarea mea transforma

Sala in dumbrava sonora de toamnd,
Prezentul in pierdut,

Pe tine, in vesmantul si obiceiul stramosilor,
In dorinta lor si in primirea fericirii tale.
Permite umbrelor scumpe invierea,

Tie — comuniunea pe jumdtate uitatd,

Si mie dorul meu creat de sunet.

Exemplul 14. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestra, p. ll1, interludiu prelungit

Deciamabion:
Hein Rufen wandelt
In herbstgetinten Hain den Saal,
Das in Uerschollnes,
Dich in Gewand und Brauch der Ahnen,
In ihr und mm%
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Lively - Lebhaft

{ d ca 126)

185 un poco agitato

Din punct de vedere interpretativ, aceasta parte este foarte solicitantd pentru interpret
atat pe plan tehnic cat si sonor, deoarece presupune emiterea unui timbru placut. Pe langa
aceasta, la fel de importanta este si orientarea metricd in cazul schimbului de masuri si al
desenului ritmic, iar incepand cu masura 155, intervine un nou procedeu tehnic — surdina
(con sord.). Fiind restrans din considerente temporale, astfel incat pauza de pana la episodul
cu surdind (destinatd anume instalarii acesteia) este insuficientd, de aceea, interpretul este
nevoit si obtureze palnia cu mana. In acest caz cornistul trebuie si realizeze transpozitia la
un semiton descendent si sa ajusteze digitatia optionald pentru fiecare notd in asa mod, incat
ascultatorul sa receptioneze ceea ce initial a fost conceput de catre compozitor (EX. 15).

Exemplul 15. P. Hindemith. Concertul pentru corn si orchestra, p. 111, utilizarea surdinei

Lively - Lebhafl
{ - ca 126)

155 un poco agitato

In acest caz cornistul trebuie s realizeze transpozitia la un semiton descendent si sa
ajusteze digitatia optionald pentru fiecare nota in asa mod, Tncat ascultitorul sd receptioneze

ceea ce initial a fost conceput de catre compozitor.

Concluzii

Generalizand, lucrarea este structurata in trei miscdri, asa cum este tipic pentru un
concert, planul sau fiind categoric neconventional. Primele doud miscari, ambele relativ
scurte, sunt Tn tempouri rapide: prima este o sonatind plind de energie, care limiteaza
dezvoltarea tematicd la un minimum, iar a doua este un scherzo. Finalul este alcatuit din trei
sectiuni intr-o schema lent-rapid-lent. Structura miscarilor sugereaza ca primele doua sunt
menite sa demonstreze posibilitatile tehnice ale cornului, iar ultima — calitatile sale cele mai

sensibile. O alta trdsdtura neobisnuita a lucrdrii este includerea in partiturd a unui poem
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compus de Hindemith insusi, Intr-o sectiune a partii solistice denumita ,,Declamare”.
Interpretul este indrumat sa interpreteze acest pasaj in stil recitativ, ,,recitdnd” fara cuvinte

poemul — care se refera la calitatea timbrala a cornului — prin interpretarea sa.
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Tn ultimele decenii monodrama s-a impus ca un spatiu scenic ideal pentru explorarea
psihologica profunda, prin care dramaturgii si actorii abordeaza teme complexe legate de identitate,
traume personale, alienare si crize sociale. In articol se regasesc creatiile autorilor din spatii est-
european, post-sovietic, Romdnia si Republica Moldova. Monodrama a fost utilizata de autori
internationali si est-europeni ca o platformd de exprimare a tensiunilor interioare. In tarile post-
sovietice, monodrama a devenit un gen esential pentru abordarea conflictelor identitare si sociale.
Dramaturgi precum Evgheni Griskovet In Rusia, Alexandr Viter in Ucraina, dar si Nicoleta
Esinencu in Republica Moldova, au folosit monodrama pentru a reflecta complexitatile psihologice
ale individului intr-o lume in schimbare. In acest spatiu teatral, monodrama nu este doar un
exercitiu de reflectie personala, ci si o forma de dialog cu societatea, un spatiu pentru a cerceta
modul in care crizele istorice si politice influenteaza lumea interioard a individului. Astfel,
monodrama din ultimele decenii oferd nu doar o introspectie psihologica profunda, ci si o oglindd a
transformarilor sociale si culturale din intreaga lume.

Cuvinte-cheie: monodrama contemporand, explorare psihologicd, crize istorice, A. Nelega,
S. Kane, E. Griskovet, A. Viter, N. Esinencu

In the recent decades, monodrama has established itself as an ideal stage medium for deep
psychological exploration, allowing playwrights and actors to address complex themes such as
identity, personal trauma, alienation, and social crises. The article features the creations of authors
from Eastern European, post-Soviet countries, Romania and the Republic of Moldova. Monodrama
has been used by both international and Eastern European authors as a platform to express internal
tensions. In post-Soviet countries, monodrama has become a vital genre for addressing identity and
social conflicts. Playwrights such as Evgeny Grishkovets in Russia, Alexandr Viter in Ukraine, as
well as Nicoleta Esinencu in the Republic of Moldova have utilized monodrama to reflect the
psychological complexities of individuals living in a rapidly changing world. In this region,
monodrama is not only a tool for personal introspection but also a form of dialogue with society,
offering a space to explore how historical and political crises shape the inner world of the
individual. Thus, monodrama in the recent decades provides not only profound psychological insight
but also a mirror reflecting social and cultural transformations worldwide.

Keywords: contemporary monodrama, psychological exploration, historical crises, S. Kane,
E. Grishkovets, A. Viter, N. Esinencu

Introducere

Monodrama, cu origini in tragedia greaca pre-eshiliana, s-a dezvoltat ca o forma
teatrald ce a evoluat de la monologuri dramatice la un gen autonom, marcat de sincretismul
dintre elemente verbale, muzicale, vizuale si terapeutice. De-a lungul timpului, monodrama
a cunoscut transformari majore, fiind influentata de curente precum simbolismul, grotescul
si teatrul absurdului. In secolul XX monodrama s-a consolidat ca gen autonom. V. Khalizev
a scris: ,,In drama secolului XX, orientatd pe principiile esteticii moderniste, monologul este
adesea atat de important, incat vorbirea dialogica se retrage. Aceasta are loc in piese de
teatru, in care instrdinarea oamenilor unii de altii si de societate este perceputd ca un
fenomen universal si fatal inevitabil” [1 p. 211]. Samuel Beckett, prin piese precum Ultima

caseta a lui Krapp si Happy days, a evidentiat complexitatea vietii interioare a personajului.
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Totodatd, Nicolai Evreinov, a propus ideea de ,,coemotie” [2] intre personaj si spectator.
Incepand cu anii 1990, monodrama a devenit un spatiu al explordrilor dramatice,
deconstruind structurile traditionale. Textele moderne aduc in prim-plan participarea activa a
publicului, transformand experienta teatrala intr-un proces interactiv. Tn secolul XXI, aceasta
si-a extins semnificatia, devenind un fenomen cultural si artistic divers, utilizat nu doar n
teatru, ci si in domenii non-teatrale precum arta contemporand, viata sociala si politica.
Monodrama moderna exploreaza identitatea individuala prin performance-uri, happening-uri
si interactiuni Tntre genuri, reflectand tendinta spre lirism, narativitate si integrarea factorilor
socio-terapeutici. Tn articol sunt analizate monodrame din contextul actual, care inglobeazi o
varietate de fenomene distincte in functie de continut, analizabile din perspectiva legilor

teatrale.

Monodrama ultimilor 20-30 de ani din Europa de Est

Monodrama a fost adesea folositd in Europa de Est ca un instrument pentru
explorarea alienarii individului sub regimuri opresive. Regiunile aflate sub dominatia
regimurilor totalitare, fie naziste, fie comuniste, au dat nastere unei dramaturgii in care
singuratatea si rezistenta interioara au fost teme constante. Monodrama, prin natura sa
minimalista si intima, a fost o forma potrivitd pentru a atinge astfel de teme, permitand o
concentrare profunda asupra constiintei individului confruntat cu represiunea sociald si
politica. De fiecare datd cand au fost create monodrame, s-a vorbit despre autoexprimarea
sugestiva a artistului, pozitia viziunii asupra lumii, disponibilitatea pentru experimentare.
Ele apar in operele autorilor din diferite tari, directii si stiluri, partial independent unul de
celalalt.

Una dintre cele mai proeminente figuri ale teatrului contemporan european este
dramaturga lui Sarah Kane din Marea Britanie. Tn opera sa, Kane a abordat teme precum
violenta, alienarea, suferinta mentalda si trauma emotionald, folosind tehnici teatrale
inovatoare si provocatoare. Desi piesele sale nu sunt exclusiv monodrame, ele deseori se
concentreaza pe un singur personaj sau pe experiente de profunda izolare. 4.48 Psychosis, de
exemplu, este una dintre cele mai cunoscute piese de teatru contemporan, dar si una dintre
cele mai provocatoare, atat din punct de vedere stilistic, cat si tematic. Este ultima lucrare a
dramaturgei britanice, scrisa in 1999, inainte de sinuciderea sa. Textul este considerat o
examinare detaliata a luptei cu depresia, suferinta psihica si vulnerabilitatea umand. Piesa
este formatd dintr-un flux de ganduri, poezie, monologuri fragmentare si conversatii

sugerate. Acest format deschis permite interpretari variate si experimentale. Titlul face
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referire la ora 4:48 dimineata, o ora despre care Kane spunea ca este momentul de claritate
maxima pentru cei care sufera de depresie.

Un alt cunoscut dramaturg european contemporan si un important reprezentant al
monodramei nordice este Jon Fosse. In lucririle sale, Fosse foloseste un stil minimalist si
introspectiv, concentrandu-se adesea pe personaje solitare care se confruntd cu intrebari
existentiale si singuratate profunda. Someone is going to come (Cineva va vevi) este o piesa
care reflectd adesea aceste subiecte . Desi nu este o monodrama traditionald, fiind
reprezentativd pentru modul 1n care Fosse utilizeaza linistea si spatiul gol in explorarea
emotiilor si gAndurilor unui personaj. Fosse reuseste sa redea cele mai intense emotii umane,
precum anxietatea si neputinta, folosind termeni simpli, inspirati din viata de zi cu zi.
Aceasta abilitate de a surprinde pierderea directiei 1n existenta umana il pozitioneaza ca un
inovator important al teatrului contemporan. Desi operele sale ofera adesea o perspectiva
intunecata asupra vietii, ele sunt imbogatite de o caldura subtila, de un umor discret si o
vulnerabilitate naiva, care contrasteaza cu imaginile dure ale conditiei umane pe care le
exploreaza. Fosse este considerat un succesor al lui Samuel Beckett sau al dramaturgiei lui
Antonioni, iar piesele sale pun accent pe ceea ce nu se spune [3].

Din Austria vine Elfriede Jelinek, laureata a Premiului Nobel pentru Literatura in
2004 [4], cunoscuta pentru piesele sale provocatoare, adesea centrate pe critici sociale
acerbe. Jelinek a folosit forma monodramei in operele sale pentru a prezenta personaje
feminine complexe prinse in sisteme de durere si opresiune, pentru a reflecta asupra modului
in care femeia este definitd si constransa de rolul ei impus de societate. Monodrama sa
Jackei, despre Jacqueline Kennedy Onassis, deconstruieste imaginea publica a lui Jackie,
dezvaluind tensiunile interne si contradictiile cu care se confrunta acest simbol feminin.

Dramaturgul german Marius von Mayenburg a abordat teme precum identitatea,
societatea de consum si violenta. In monodramele sale, cum ar fi Der Hassliche (Uratul),
autorul foloseste umorul negru si absurdul pentru a explora crizele personale si sociale. Desi
piesa este gandita pentru mai multe personaje, este adesea montata intr-un mod minimalist,
apropiindu-se de stilul monodramei, deoarece accentueaza singuritatea si criza interioara a
protagonistului.

Regizorul si dramaturgul influentat de teatrul absurdului, precum Rafael Spregelburd
din Argentina (care a lucrat frecvent in Europa), a explorat de asemenea forma monodramei.
Piesele sale sunt adesea marcate de umor absurd si filozofic, interogand sensul vietii
moderne si incapacitatea de comunicare. Lucrarea Extravaganza [5] face parte din ciclul sau
celebru intitulat Heptalogia pacatelor capitale, o serie de piese inspirate de cele sapte pacate

capitale reinterpretate ntr-o cheie moderni si complexa. In acest ciclu, fiecare piesa
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cerceteaza o tema centratd pe aspecte ale conditiei umane, vazute printr-o lentila filozofica,
sociald si culturala. Extravaganza corespunde pacatului ,,extravagantei”, un adaos modern la
lista traditionald a pdacatelor capitale. Spregelburd pune in scend o reflexie asupra
conflictului dintre individualismul extrem, consumismul exagerat si criza valorilor morale.

Monodramele romanesti recente reflectd o diversitate de teme si influente care sunt
adanc inrddacinate In contextul social, politic si cultural al Romaniei contemporane. Aceste
lucrari exploreaza conditia umana, conflictele interioare si relatiile dintre individ si societate,
influentele fiind variate: de la traditiile romanesti si europene, la miscarile culturale si
sociale globale. Gianina Carbunariu este o voce importantd in teatrul contemporan
romanesc, cunoscuta pentru stilul sau provocator, utilizat pentru abordarea temelor politice
si sociale. Desi piesele ei sunt adesea colective si colaborative, monodrama a jucat un rol
esential in unele dintre creatiile sale. Piesa Tipografic Majuscul (2013) este bazata pe cazul
real al lui Mugur Calinescu, un adolescent care a scris mesaje anti-comuniste pe zidurile din
Botosani in anii 80, este un exemplu de cum un singur personaj propune intreaga poveste,
chiar daca este inconjurat de alte voci. Lucrare, care Tmbind documente autentice si
performanta monologata puternicd, abordeaza tensiunile politice din perioada comunista si
lupta individului Tmpotriva represiunii.

Una dintre personalitatile literaturii dramatice contemporane din Romania este Alina
Nelega, pseudonimul Alinei Cadariu. A devenit cunoscutd pentru stilul sau inovator si
abordarea curajoasa a unor subiecte complexe precum identitatea, memoria colectiva si
individuala, experientele regimului comunist si conditia umana. Printre cele mai cunoscute
lucrari sunt Amelia respira adanc — o monodramd despre viata unei femei In timpul
comunismului si dupa cadderea acestuia. O alta lucrare este monodrama Decalogul dupa
Hess. Piesa este construitd in jurul personajului Rudolf Hess, unul dintre cei mai cunoscuti
membri ai conducerii naziste din Germania, si atinge aspecte din viata, ideologia si izolarea
acestuia. Hess este cunoscut atat pentru rolul sau in regimul nazist, ct si pentru zborul sau
neautorizat in Scotia, in timpul celui de-al Doilea Razboi Mondial, intr-0 incercare de a
negocia pacea. Alina Nelega pledeaza pentru crearea acestui personaj de catre un actor ,,care
mediteaza si se reculege, are dreptul la inspiratie ca orice artist — si care transmite, in mod
inteligent, emotia” [6]. In acest context autoarea dezvolti o teorie proprie despre
dramaturgia secolului XXI, pe care o numeste ,,deteatralizare” [7]. Aceasta teorie redefineste

scriitura dramatica, concentrandu-se pe esentializarea relatiei dintre text, autor si scena.

Monodrama in creatia autorilor din spatiul post-sovietic
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Monodrama in creatia autorilor din Rusia a devenit un instrument puternic de analiza
si cercetare a temelor psihologice, sociale si politice. Intr-o perioadd marcata de schimbari
dramatice, atdt pe plan intern, cat si international, monodrama a oferit un cadru potrivit
pentru a reflecta asupra conflictelor personale si nationale. Dramaturgii rusi au folosit
aceastd forma teatrald pentru a examina teme precum identitatea, trauma colectiva, conflictul
intre individ si stat, dar si pentru a cerceta dilemele morale si existentiale ale epocii
moderne. Evghenii Griskovet este probabil cel mai cunoscut dramaturg si actor rus
contemporan care a revitalizat monodrama in Rusia. Griskovet este renumit pentru
monodramele sale umoristice si pline de emotie, In care abordeaza teme cotidiene intr-un
mod reflexiv. Una dintre ele este Cum am mancat un caine (1999). Este o monodrama
autobiografica in care autorul isi descrie experientele personale, inclusiv perioada petrecuta
in marina sovietica. Textul este caracterizat de umor fin, ironie si un stil narativ intim, 1n
care actorul se adreseaza direct publicului. Desi subiectul este aparent simplu, piesa atinge
teme precum identitatea, maturizarea si relatia individului cu trecutul sau. Autorul utilizeaza
umorul pentru a expune absurditatea vietii militare si a situatiilor la care a fost expus,
subliniind ironia si lipsa de sens a acestora, din multe aspecte ale existentei umane. Autorul
foloseste un limbaj simplu, accesibil, evitand artificiile teatrale complexe. Aceastd simplitate
face ca monologul narativ sd fie autentic. Ludmila Petrusevskaia este o alta figura
importantd a teatrului si literaturii ruse contemporane, cunoscuta pentru abordarea Intunecata
si adesea absurda a vietii urbane in Rusia post-sovietica. In lucrarile sale monodramatice,
Petrusevskaia prezintd personaje marginalizate, adesea femei singure sau izolate, care se
confruntd cu singuratatea si alienarea In cadrul unei societati aflate in tranzitie.

Monodrama Tn Ucraina s-a transformat intr-un mijloc de abordare a temelor
fundamentale legate de conflict, identitate, trauma si supravietuire in contextul provocarilor
politice si sociale. Alexandr Viter este un dramaturg si regizor ucrainean cunoscut pentru
monodramele sale care pun accent pe relatia dintre individ si stat. Lucrarea sa Neasteptat de
linigtit este un text modern, caracterizat de un format experimental, care trateaza agresiunea
rusa impotriva Ucrainei ca pe o oportunitate de redefinire identitara pentru ucraineni.
Autorul foloseste elemente simbolice precum addpostul antibombe si sunetele exploziilor
indepartate, adapostul devine un spatiu Inchis, periculos, care reflecta ruptura dintre trecut si
prezent, iar conceptul ,,paginii goale” [8] simbolizeaza inceputurile noi. Viter foloseste acest
spatiu ca loc al intrebarilor existentiale si al necesitatii de reintregire personala.

Autorii moldoveni folosesc adesea monodrama pentru a aborda starile emotionale
ale individului care se confrunta cu o societate 1n tranzitie si cu un trecut care inca

influenteazd prezentul. Dramaturgii cerceteazd framantarile legate de identitatea
60



moldoveneascd, intre influentele ruse si cele romanesti, intre comunism si democratie, intre
Est si Vest. Piesele reflectd confuzia si dilema individului care se confruntd cu acest
dualism cultural si politic. Un alt subiect esential este migratia, care a afectat profund
societatea moldoveneasca. Piesele abordeaza dificultatile si sacrificiile celor care pleacd in
cautarea unui trai mai bun, dar si impactul emotional al despartirii de familie si de locurile
natale. Mostenirea traumaticd a regimului sovietic si a tranzitiei cdtre capitalism si
democratie este un alt subiect. Monodramele adesea criticd ipocrizia politica si coruptia
endemica din societatea moldoveneascd. Piese precum cele ale Nicoletei Esinencu exprima
frustrarea fata de stagnarea politica si de lipsa de schimbari reale. Personajele monodramelor
— adesea persoane obisnuite — se confruntd cu dileme existentiale, reflecteaza asupra locului
lor In lume si asupra relatiilor cu cei din jur. Nicoleta Esinencu este o dramaturga inovatoare
din Republica Moldova, cunoscutd pentru abordarile sale critice si provocatoare asupra
problemelor sociale si politice, precum mostenirea comunistd si efectele tranzitiei post-
sovietice. Lucrarile sale se caracterizeaza printr-un ton puternic si adesea controversat, iar
monodramele sale abordeazd subiecte care sunt rareori discutate deschis in societatea
moldoveneasca. FUCK YOU, Eu.ro.Pa (2005) este probabil una dintre cele mai cunoscute
lucrari ale autoarei si este un exemplu de monodrama provocatoare. Piesa este un monolog
furios si deziluzionat despre viata in Republica Moldova post-comunista si relatia complexa
dintre Est si Vest. Esinencu critica ipocrizia si coruptia politicd, in timp ce investigheaza
sentimentele de alienare si identitate franta intr-0 lume post-sovietici. In piesa, o tanara, in
loc sa scrie un eseu pe tema ,,Ce a facut tara mea pentru mine si ce am facut eu pentru ea?”,
alege sa scrie o scrisoare tatdlui ei. Dar acest ,tatd” nu e doar un parinte — el devine o
metaford vie, un simbol al ,.tarii de bastind”. Poate ca el este chiar tatal ei real sau poate
intruchipeaza totul: statul, patria, familia. Scrisoarea se transforma intr-un caleidoscop furios
de perspective asupra Moldovei in epoca post-sovietica — o lume instabila, in care nimic nu
e sigur, iar totul pare sa se destrame chiar Tnainte de a prinde contur. Castigator al premiului
romanesc DramAcum, monologul asociativ international FUCK YOU, Eu.ro.Pa! a fost
interzis dupa publicarea sa In Republica Moldova. Nicoleta Esinencu a fost numita ,,vocea
furioasd a Moldovei” [9] dupa montarea piesei la Berlin. O alta lucrare este monodrama
Mame fara pi*da care contestd intr-un mod radical normele impuse de institutiile sociale, de
la regulile invatdmantului public si privat, pana la cele care dicteazd cand sa méananci, cand
sa vorbesti si, mai ales, cand sa taci, cind sa te retragi si sd uifi ca ai avut vreodata ceva de
spus. Aceste norme devin stereotipuri de comportament si manipuldri ale unor reflexe de

normalitate minima in Republica Moldova unde educatia copiilor este distorsionata iar orice
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forma de opozitie este sever pedepsitd — prin violentd fizica, umilintd, cu detentie, iar acei

care conduc tara pot comite orice abuz doar pentru ca sunt la putere.

Concluzii

Monodrama s-a impus ca o forma teatrala capabila sa analizeze starile emotionale,
sociale si existentiale ale individului. Caracterul sdu minimalist faciliteazd concentrarea
asupra unui singur personaj, dezvaluind profunzimea trairilor interioare si compleXitatea
conditiei umane. Aceasta forma teatrala permite abordarea unor teme precum suferinta,
trauma, identitatea, alienarea, lupta cu opresiunea sau conflictul dintre valorile individuale si
presiunile sociale. Autorii contemporani folosesc tehnici variate, de la umor negru si absurd,
la reflexie poeticd si stiluri experimentale. Desi ancoratd in contexte culturale specifice,
monodrama contemporana depaseste granitele geografice prin abordarea unor teme precum
criza morald, critica normelor sociale si cautarea sensului existentei, aspecte prezente in
lucrarile unor autori europeni precum Sarah Kane, Jon Fosse sau Elfriede Jelinek.
Monodramele din Romania reflecta transformarile sociale si istorice. Gianina Carbunariu
propune subiecte legate de opresiunea politica si de justitia sociald, utilizand tehnica
documentarii in creatiile precum Tipografic Majuscul. Alina Nelega, prin lucrarea Amelia
respira addnc, scoate la lumind efectele regimului comunist asupra individului si relatia
acestuia cu trecutul si prezentul. Monodramele din Europa de Est reflecta influente regionale
si internationale, tratind teme legate de mostenirea comunistd, transformarile sociopolitice
identitare, ele integreaza subiecte universale intr-un context local specific. Evghenii
Griskovet a adus o noud dimensiune genului monodramatic prin faptul ca a transformat
povesti aparent personale si marunte in experiente universale. El foloseste umorul subtil
pentru a ilustra absurditatea vietii cotidiene, iar lucrarile sale reusesc sd creeze o legatura
emotionald cu spectatorul. Dramaturgii moldoveni se concentreaza pe dilemele bazate de
identitatea culturala, migratie si coruptie. Personajele sunt adesea indivizi obisnuiti, care se
confrunta cu traume personale si sociale intr-un context politic tensionat. Lucrarile Nicoletei
Esinencu reflecta frustrarea si revolta unei generatii marcate de instabilitate. Monodrama,
prin structura sa minimalistd, elimind artificiile teatrale complexe, accentuand relatia dintre

text si spectacol, transformand experienta teatrald intr-o introspectie colectiva.
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Articolul constituie o introducere in tema ce vizeaza relatia creatie popularda orala —

spectacol teatral, cu unele referinte la istoria aparitiei teatrului national romdnesc, dar, in special,
la arta teatrala din Republica Moldova. Metoda de cercetare principald a subiectului este cea
cultural-istoricd, precum si analiza, sinteza. Evidentiem importanta creatiei populare traditionale in
formarea teatrului din Moldova si formele de manifestare a lor in arta spectacolului la diferite etape
ale evolutiei teatrului national. Un rol aparte in acest context ii revine textului dramaturgic si
viziunii regizorale, in special, In spectacole montate in anii 1950-1980. Concluzionam ca relatia
dintre scena si folclor se manifesta in mod diferit, in functie de imperativele timpului, de talentul si
viziunea artistica a personalitatii creatoare, dar si de libertatea de creatie in anumite perioade
istorice.
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The article serves as an introduction to the topic concerning the relationship between the
oral folk creation and theatrical performance, with some references to the history of the emergence
of the Romanian national theatre, but especially to the theatrical art in the Republic of Moldova. The
main research method for this subject is the cultural-historical approach, along with analysis and
synthesis. We highlight the importance of traditional folk creation in shaping the theatre in Moldova
and its manifestations in the performing arts at different stages of national theatre development. A
special role in this context is attributed to the dramatic text and the director’s vision, particularly in
the productions staged between the 1950s and 1980s. We conclude that the relationship between the
stage and folklore manifests itself differently depending on the demands of the time, the talent and
artistic vision of the creative personality, as well as the freedom of creation in certain historical
periods.

Keywords: folklore, theatre performance, artistic vision, folk creation, dramatic text

Introducere

Problema luata in discutie, axatd pe dramaturgie, arta scenica si creatie populara
orala, se constituie din varii aspecte ce au fost abordate in diferite perioade in istoria
literaturii, a dramaturgiei, a teatrului national. Arta teatrald la etapa actuald impune
continuarea unor asemenea cercetari din perspectiva teatralitdtii genurilor si speciilor
folclorice, ca expresii culturale traditionale, In consonantd cu arta dramaticd si cu cea
teatrald profesionistd. In procesul de realizare a temei am apelat la surse privind istoria
teatrului romanesc, istoria dramaturgiei romanesti, si, in Special, la studii si articole in care
sunt tratate aspecte ale problemei ce vizeaza relatia creatiei populare orale cu dramaturgia si
arta scenica din Republica Moldova, semnate de cercetatorii Leonid Cemortan, Elfrida
Coroliova, Angelina Rosca, Ana Ghilas, Steliana Grama, precum si recenzii, cronici de
teatru semnate de Valentina Tazlauanu, Larisa Ungureanu, Larisa Turea.

Un scurt excurs in istoria artei dramatice nationale releva faptul ca folclorul a avut
un rol important in aparitia teatrului romanesc in general, iar daca ne referim la dramaturgia
si teatrul din Moldova istoricd, amintim de activitatea culturala iluminista a lui Gheorghe
Asachi in calitatea sa de autor de texte dramatice, pictor (scenograf), critic de teatru,
pedagog etc. Ulterior scriitorii pasoptisti au cules folclor, au valorificat diverse specii in
creatia lor artistica, inclusiv in texte dramatice. Ne referim la Vasile Alecsandri, Alecu
Russo, Constantin Negruzzi, care au demonstrat astfel rolul creatiei populare si in formarea
artei dramatice, a celei teatrale, ei pledand pentru functia sociald, educativa a teatrului.

Cercetatorul Leonid Cemortan mentioneaza rolul de pre-text al genurilor si speciilor
folclorice pentru textele dramatice si realizarile scenice in teatrul din Moldova, referindu-se
si la autorii pasoptisti. Exegetul scoate In evidentd ,influenta folclorului asupra artei
dramatice (...) chiar de la formarea primelor trupe de teatru in secolul XIX”, influente ce se
manifesta prin ,,valorificarea bogatiei poeziei populare, a diferitelor teme, motive, imagini
folclorice, cat si in asimilarea diverselor forme si procedee pur teatrale, ce se referd la stilul

s1 maniera de joc scenic, la regie, decor, imbinarea jocului dramatic cu muzica si dansul,
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precum si a multor altor momente specifice teatrului popular, jocurilor dramatizate si
diferitor obiceiuri populare” [1 p. 187]. Specificul genului sau/si al speciei folclorice (cum
sunt drama populara, legendele si cantecele haiducesti, traditiile de nunta s.a.) a avut impact
in formarea unor concepte, deprinderi de creare/scriere a textelor pentru teatru sau pentru
jocul/interpretarea scenica de catre actor. Aceste aspecte au contribuit in continuare si la
diversificarea metodelor de predare/invatare In Invatamantul artistic teatral, proces initiat,
dupa cum se stie, de Gh. Asachi.

In ce priveste asimilarea si valorificarea creatiei populare orale de citre teatru
subliniem c¢d@ modul si formele preluarii si valorificarii creative a acesteia depinde de
contextul social, de nivelul general al vietii spirituale, de cultura estetica a
receptorului/spectatorului, de stadiul de dezvoltare al artei dramatice, dar si al muzicii,
coregrafiei, artelor plastice, cinematografiei, televiziunii. In acest sens, vom evidentia unele
etape si forme de manifestare a influentei expresiilor culturale traditionale in arta dramatica

si In discursul teatral pe scenele din Republica Moldova in perioada anilor 1950-1980.

Aspecte ale valorificarii expresiilor culturale traditionale in arta teatrala (1950-
1980)

Tn anii 1950, in arta dramaturgica si cea scenici din Republica Moldova nu a continuat
evolutia artei teatrale romanesti din perioada interbelica, ci s-a manifestat o revenire la
primele forme de utilizare a folclorului: citarea, imitarea tiparelor folclorice. Factorul
ideologic a influentat negativ asupra situatiei din arti in general. In activitatea de creatie a
Teatrului Muzical-Dramatic Moldovenesc personajele scenice erau prezentate, de regula, in
culori contrastante — pozitivi si negativi, conform principiilor asa-numitului realism
socialist. Teoria ,lipsei de conflict”, promovatd in arta timpului de ideologia sovietica, a
condus la omiterea/evitarea coliziunilor psihologice, interioare ale personajelor, acestea fiind
mai mult declarate de catre actori si nu traite de ei in actiunea dramatica. ,, Tratarea liniara,
monocolora a personajelor si impartirea lor in tabere opuse, practica ce corespundea atat
traditiilor folclorice, cét si starii generale de spirit a timpului, a Inceput sa franeze Inaintarea
teatrului din Republica Moldova catre drama realistd cu psihologismul ei aprofundat si
adesea deosebit de rafinat” [1 p. 196].

O etapa noua in asimilarea folclorului in arta teatrald incepe la mijlocul anilor 1950, n

29 A

timpul asa-numitului ,,dezghet” in societatea ex-sovietica, cand s-a permis montarea feeriei
lui V. Alecsandri Sdnziana si Pepelea (1956, regizor V. Gherlac), pe scena Teatrului
Muzical-Dramatic Moldovenesc (azi Teatrul National Mihai Eminescu din Chisinau).

Spectacolul a avut un rol important in afirmarea textelor dramatice de origine folclorica,
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precum si a creatiei lui Vasile Alecsandri in dezvoltarea artei scenice din Moldova, la acea
perioadda. De asemenea, trebuie evidentiat faptul ca in acest spectacol s-a manifestat cu
succes TImbinarea mai multor arte — teatrala, muzicala, coregrafica (balet) — 1n realizarea
actiunii scenice. Muzica compozitorului I. Vasilescu din Romania a fost interpretatd de
actori-solisti: in rolul lui Pepelea — A. Badas, ulterior V. Cocot; in rolul Sanzienei — E.
Cazimirova [2 p. 153-154]. 1In asa fel, discursul teatral includea si scene coregrafice,
muzicale, accentuand spectaculozitatea, caracterul de poveste feerica al reprezentatiei.

Anii 1957-1960 au continuat prin valorificarea folclorului la nivel de interpretare,
evidentiere a unor sensuri profunde, actuale ale temelor, operelor si personajelor din creatia
populara si din literatura cultd de influenta folcloricd. Drept exemple pot fi numite
spectacolele Buzduganul fermecat, Amu cica era odata, Soacra cu trei nurori, montate la
Teatrul Dramatic A. S. Pugskin, Andries si Luceafarul la Teatrul de Opera si Balet, Harap-
Alb la Teatrul Republican pentru Copii Licurici si altele.

Pe parcursul anilor 1960, asimilarea folclorului a avut loc mai ales prin difuziune si
absorbtie, fiind relevate esenta poetica, caracterul asociativ si sugestiv al textului folcloric,
precum si profunzimea filozofica populara de percepere a lumii. Acest proces de asimilare a
unor genuri, specii ale creatiei traditionale se manifestd in spectacole la nivelul
semnificatiilor, al conflictului, al credrii unor imagini noi, originale, dar care pastreaza
suflul, esenta textului folcloric.

Este, totodata, si perioada cand incepe procesul de constientizare a apartenentei
nationale a popoarelor ex-sovietice, iar in arta din Republica Moldova acest proces cultural-
spiritual s-a manifestat prin ,,ceea ce a fost numit sugestiv ,intoarcerea la izvoare”. in
dramaturgie, literatura, in artele vizuale sau in cinematografie aceasta a insemnat abordarea
unor teme, motive folclorice, pldsmuirea personajelor prin implicatii mitic-folclorice” [3 p.
23]. Interesul pentru ,,originile” etnice si culturale ale popoarelor a fost specific si in Europa
de Vest, in perioada anilor 1960 — 1970.

Tn acest context se inscriu, in anii 1968-1970, mai multe spectacole originale, patrunse
de spiritul popular, in actiunea carora se regasesc simboluri, traditii, jocuri traditionale.
Mentionam textele dramatice si spectacolele Casa mare si Pasarile tineretii noastre de lon
Druta, Pe-un picior de plai de lon Podoleanu, Nu mai vreau sa-mi faceti bine de Gheorghe
Malarciuc, Presedintele si Tata de Dumitru Matcovschi, Frunza de la urma de Arhip
Cibotaru, Strainul de Petru Carare, la Teatrul pentru copii Licurici — Ivan Turbinca (1972,
adaptare si regie 1. Stihi) si Danila Prepeleac (1983, adaptare si regie Gh. Urschi), dupa lon
Creanga. In dramaturgia drutiani, de exemplu, se constata ,,imbinarea genurilor si speciilor

folclorice — cantecul, doina, hora cu elementul crestin. Autorul imbind specificul etnic,
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folcloric cu modernitatea in crearea personajelor, a atmosferei” din discursul artistic [3 p.
178], iar spectacolele dupd textele drutiene, montate in multe teatre din fosta URSS si din
alte tari, reflectau esenta gandirii artistice, filozofice a autorului. Ele demonstreaza, totodata,
diferite viziuni artistice ale regizorilor, scenografilor in ce priveste relatia dintre expresiile
culturale traditionale si modernitate [4 p. 45; 5 p. 152-155; 6 p. 97-100 s.a.].

Autorii de texte dramatice, dar si regizorii, scenografii, actorii nu doar cd modeleaza
si adapteaza materialul folcloric existent, ci uneori, pornind de la elementele si formele
existente, plasmuiesc noi mituri artistice, manifestate, de exemplu n spectacolele Doina de
I. Druta, Odochia de I. Puiu, Pomul vietii de D. Matcovschi. In acceptia teatrologului Leonid
Cemortan, aceste forme de colaborare intre pre-textul folcloric si textul dramatic (ulterior —
discursul teatral), ar constitui ,,treapta actuald, superioara de valorificare si dezvoltare a
traditiilor artistice ale poporului, treaptd ce se caracterizeaza prin imbinarea organica a
formelor populare traditionale cu drama intelectuald contemporana, prin fuziunea poeziei cu
filozofia” [1 p. 197]. Doina, in spectacolul omonim, contribuie la evidentierea starilor
protagonistului Tudor Mocanu, céci ea apare si in ipostaza melodica, si In cea de personaj
concret — o fata, in costum national, ca o parte din visele si din dorinta de a asculta aceasta
melodie, ,,ca pe o parte a sa, pierduta si regasita de atatea ori”. Tn asemenea momente rare,
observd cercetdtoarea A. Ghilas, ,starea personajului relevd legatura lui cu eul si cu
realitdtile sociale, constientizarea dedublarii sale, pe fundalul melodiei doinei ca exprimare a
sentimentelor tandre, dar si a tristetii si angoasei” [3 p. 111-112]. Tot in aceasta drama
drutiani se atesti balada metaforica a stejarului, iar in Anul mortii, anul invierii (Intoarcerea
lui Tolstoi) un rol important Ti revine parabolei lupului muribund.

Aceste forme de expresie traditionala — melodia doinei, balada, parabola — contribuie
la intelegerea lumii interioare a protagonistilor, ele constituind imagini paralele sugestive
privind actiunea dramatica interioara si cea exterioard, ce evidentiazd probleme existentiale:
relatia dintre viata si moarte, curgerea nesfarsitd asupra vietii, relatiei om — natura,
progresului social si spiritual al personalitatii umane s.a.

Un cantec traditional putin cunoscut la acea vreme de generatiile mai tinere, functii
artistice de creare a atmosferei si de prezentare a lumii interioare a personajului, este adus in
scend de regizorul lon Ungureanu n spectacolul Pasarile tineretii noastre”, montat la
Teatrul Mic din Moscova. Actrita care interpreteaza rolul matusii Ruta — Rufina Nifontova
canta romaneste: De s-ar face cineva/ Sa-mi citeasca inima,/ Ar citi si-ar tot citi/ Si tot n-ar
mai putea gatil. Regizorul lon Ungureanu l-a adus la televiziunea centrald unionala in limba
romana, in anii 1970. Tot in aceastd drama, un rol conventional de ,.,teatru in teatru” il are

ritualul lertarea miresei din traditia popularda a nuntii. lertarea face parte dintr-un
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ceremonial mai amplu: Imbrdcarea miresei, lerticiunea si Legdtoarea (celor doi tineri
insurati). Toate aceste etape, cercetdtoarea Svetlana Badrajan le identificd cu imaginea
miresei din cadrul spectacolului nuptial, avand un caracter lirico-dramatic si fiind insotite de
cantecul ceremonial al miresei [7]. In textul dramatic si in spectacolele montate pe diferite
scene sunt realizate primele doud etape ale ritualului. Cu toate acestea, criticul de teatrul
Larisa Ungureanu mentiona intr-o recenzie din 1988 la spectacolul Teatrului Luceafarul, in
regia lui Sandri Ion Scurea, accentul exagerat pus pe elementul etnografic in spectacol: ,,(...)
frumos 1in sine, scrie teatrologul, dar strdin tesaturii interioare a spectacolului, si atunci
unicul moment de adevar sunt lacrimile miresei, interpretata de Nadejda Cocirla ” [8 p. 89].
Argumentele criticului sunt convingdtoare, cdci exprima ideea ca regizorii de la noi,
spre deosebire de alte teatre din alte tari, inca n-au sesizat ce presupune teatrul poetic al lui
Ion Druta, poeticul fiind ,,descifrat doar ca o formula folclorica”, dar care impune totusi o
dezvoltare, avand ,,drept punct de sprijin niste postulate estetice, niste criterii artistice sau
chiar stiintifice” [Idem]. Suntem de acord in acest sens cu autoarea, caci textul
dramaturgului necesita a fi citit in contextul scrierii, dar si in contextul estetic-teatral, cand
este ales ca pre-text pentru spectacol la o anumita perioada istorica, cand trebuie sa surprinzi
fiorul poetic ori esenta lui filosofica, pentru a-1 realiza scenic. Doar ca in Moldova creatia sa
fusese interzisa de mai mult timp si trecuse mult timp pana piese sale fusese montate pe
scenele teatrelor nationale. Elementul folcloric era sustinut, valorificat estetic si teatral in
acea perioada si de artistii plastici. Pictorii Valentina Rusu-Ciobanu, Petru Balan, Constantin
Balan, Ion Puiu in colaborare cu regizorii si actorii, au contribuit la afirmarea artei scenice

din Republica Moldova.

Concluzii

Creatia populara orala este parte componenta a expresiilor culturale traditionale si are
rolul ei semnificativ in formarea si dezvoltarea teatrului profesionist in general, inclusiv a
teatrului din Republica Moldova. Evolutia dramaturgiei si artei scenice demonstreaza ca
pre-textul folcloric la nivel de gen, specie, structurd se manifesta 1n diversificarea
elementelor teatralititii si a semnificatiilor discursului teatral. In anumite perioade istorice,
in functie de imperativele timpului si de contextele social, ideologic, estetic, influenta
creatiei traditionale asupra artei dramatice si a celei teatrale sunt diferite. In articol ne-am

referit la anumite etape ale problemei, care vor fi dezvoltate n studii ulterioare.
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Lucrarea prezinta sase dintre functiile importante ale filmului documentar despre arta.
Functia estetica se remarca prin folosirea si utilizarea limbajului cinematografic, transformadnd
astfel filmul documentar intr-o creatie vizuala ce capteaza atentia publicului spectator. Functia
artistica reinterpreteazd lucrdrile de artd prezentate intr-un mod creativ. Educarea spectatorilor si
ilustrarea de informatii intr-un context istoric, tehnic i cultural al operelor de arta denota functia
cognitiva, careia i se adaugd functia formativa a acestuia. Prezentarea intr-un mod artistic si estetic
a operelor de arta, ca si film, face ca filmul documentar despre artd sa aiba o importantd functie de
propagare si valorificare a artei. Era digitald potenteazd functia de conservare §i tezaurizare a
filmelor si, implicit, a filmelor documentare despre artd. Filmul documentar despre arta devine un
instrument polifunctional, indispensabil pentru educatia, valorificarea si pastrarea artei in contextul
cultural contemporan.

Cuvinte-cheie: documentar, functii — esteticd, artisticd, cognitivd, formativd, valorificare,
conservare

The paper presents six important functions of the documentary film about art. The aesthetic
function is highlighted through the use and application of cinematic language, thus transforming the
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documentary film into a visual creation that captures the audience's attention. The artistic function
reinterprets the artworks presented in a creative manner. Educating viewers and illustrating
information within the historical, technical, and cultural context of artworks denotes the cognitive
function, which is complemented by its formative function. The artistic and aesthetic presentation of
artworks as a film gives the documentary about art an important role in promoting and valuing art.
The digital age enhances the preservation and treasure-keeping function of films, including
documentaries about art. The documentary film about art becomes a multifunctional tool,
indispensable for the education, valorization, and preservation of art in the contemporary cultural
context.

Keywords: documentary, functions — aesthetic, artistic, cognitive, formative, enhancement,
preservation

Introducere

In peisajul cultural contemporan, filmul documentar despre arti s-a impus ca un
mediu esential pentru explorarea, conservarea si propagarea operelor de artd. Prin imbinarea
dintre imagine, sunet, naratiune si tehnici cinematografice, documentarul ofera o modalitate
unicd de a aduce arta mai aproape de publicul larg, dincolo de granitele muzeelor si
galeriilor. Aceasta forma de expresie artistica a evoluat de-a lungul timpului, devenind nu
doar o sursd de informare si educatie, ci si un mediu artistic in sine, capabil sd ofere o
experientd esteticd profunda si sd creeze o noud dimensiune a interpretarii vizuale.

Filmul documentar despre arta a aparut din nevoia de a transmite si imortaliza
operele artistice, transformandu-se treptat dintr-un simplu mijloc de captare a realitatii intr-0
formd de exprimare artistica autonoma. Aceastd formd cinematografica nu doar ca
inregistreaza si redd imagini vizuale ale operelor de artd, ci le reinterpreteaza prin
intermediul tehnicilor specifice limbajului filmic — unghiuri de filmare, montaj, jocul de
lumini, muzica si naratiune. In acest fel, filmul documentar devine un veritabil act creativ,
adaugand noi valente estetice si semantice artei prezentate.

Intr-o era definita de vizual si tehnologie, filmul documentar despre arta joaca un rol
esential in conservarea patrimoniului artistic, dar si in educarea publicului si in formarea
gustului estetic. El devine un mijloc prin care arta este protejata de trecerea timpului, fiind
imortalizatd si pastratd pentru generatiile viitoare. Aceastd combinatie intre functia de
conservare si cea de propagare face din filmul documentar despre artd un instrument de
nepretuit in contextul cultural actual.

,Evolutia filmului de arta prin multiple argumente ne demonstreaza ca structurile si
componentele documentarului, lipsite de canoane, rationamente si expresii pur stiintifice,
sunt deschise pentru asimilarea sistemelor de imagini artistice, a montajului asociativ, a unei
viziuni poetice si a altor modalitati de re-interpretare a unei realitatii prin care cu adevarat se

poate ajunge la o operad cinematografica cu statut estetic autonom, adica la veritabilul film de

arta” [1 p. 125].
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Dumitru Olarescu, in cartea sa Hermeneutica filmului despre artd, bazandu-se pe
opiniile mai multor filmologi, propune o divizare a filmului despre artda in doua categorii.
Prima categorie sau gen se referd la filmele documentare despre artd si ceea de a doua filme
de popularizare a stiintei dedicate artei. Tipologizarea filmelor despre artd, cum ar fi
orientarea functionald, gradul de generalizare a naratiunii cinematografice si utilizarea
mijloacelor plastice si expresive. Printre aceste criterii se regdsesc si factorii emotionali si
axiologici, care influenteaza modul in care un film documentar despre arta este perceput.

Articolul Polifunctionalitatea filmului documentar despre artd se concentreaza pe
analizarea diverselor functii pe care acest gen de film le joacd in viata culturald si
educationala. Documentarele despre arta nu doar ca prezinta opere artistice, dar si le
interpreteaza, le valorifica si le conserva, contribuind astfel la pastrarea si propagarea
culturii vizuale. In ceea ce urmeazi, voi explora functiile esentiale ale filmului documentar
de arta: estetica, artistica, cognitiva, formativa, de valorificare si propagare a artelor, si

functia de conservare a imaginii.

Sinteza dintre frumusete si creatie

Functia estetica si functia artistica se completeaza in mod natural in cadrul filmului
documentar despre artd. Filmul documentar nu doar ca prezintd frumusetea operelor de arta,
ci adaugd o dimensiune estetica suplimentara prin utilizarea limbajului cinematografic.
Imaginea, sunetul si montajul contribuie la reinterpretarea operei de arta, oferind o noud
perspectiva asupra acesteia. Acest proces de reinterpretare si Imbogdtire artistica face ca
filmul documentar sa devina el insusi o opera de artd autonomad, cu o valoare estetica
distincta. Aceasta sinteza intre functiile estetica si artisticd amplifica impactul emotional si
estetic asupra publicului, oferind o experienta vizuala captivanta si profunda.

Pozitia functiei estetice este centrald, deoarece scopul sau primar este sd prezinte si
sa reflecte frumusetea si caracteristicile unice ale operelor de artd. Conform lui Nina Behar
[2 p. 71], documentarul despre arta reuseste sa depaseasca simpla reprezentare factuald a
operei, indreptandu-se spre o reflectie asupra esteticii sale. In esenti, acest tip de film oferi o
lectura multipla a operei de artd, sugerand emotia estetica si facilitand o contemplare mai
profundad a detaliilor pe care spectatorul, in vizitele sale in muzee sau expozitii, nu le-ar
putea percepe

Documentarul Le Mystére Picasso (1956), regizat de Henri-Georges Clouzot,
surprinde procesul creativ al lui Pablo Picasso, aratand cum acesta isi concepe lucrarile pe
un ecran special, prin intermediul unui joc de culori si forme care prinde viata chiar in fata

ochilor spectatorului. Estetica documentarului reuseste astfel sa se imbine cu arta prezentata,
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oferind o experienta vizuala unica. Prin utilizarea tehnicilor de filmare, documentarul despre
arta poate sa scoata in evidenta detalii estetice pe care privitorul poate nu le-ar sesiza in mod
obisnuit. Vlad Leu, in lucrarea sa Arta filmului documentar, discuta despre felul in care
camera de filmat poate explora texturi, culori si compozitii intr-un mod profund, detaliind
finetea fiecarei linii dintr-o pictura sau sculptura. [3 p. 161]. Miscari controlate ale camerei
transformad filmul intr-un mediu estetic in sine, prin miscarea camerei, regizorul reuseste sa
ofere noi perspective asupra operei, invitdndu-1 pe privitor sa vada mai multe unghiuri si
detalii decat ar fi fost posibil intr-o simpla vizionare statica.

Lumina joacd un rol esential in evidentierea valorilor estetice ale unei opere de arta,
iar documentarul de arta foloseste acest element in mod creativ. Laurentiu Damian, 1n cartea
sa Filmul documentar: despre documentar... inca ceva in plus, subliniazd importanta
jocului de lumind si umbra in cadrul filmului documentar, care poate accentua formele si
volumele unei sculpturi sau poate crea o atmosfera dramatica in jurul unei picturi. [4 p.135].
Lumina devine astfel un instrument prin care frumusetea vizuala a unei opere este
intensificata si transpusa pe ecran.

Un alt aspect central al functiei estetice a filmului documentar de artd este armonia
dintre imagine si sunet. Documentarul poate crea o atmosfera estetica si emotionald
profunda prin colaborarea dintre imagine si sunet, fie cd este vorba despre muzica de fundal,
sunete ambientale sau naratiune. Muzica atent selectata poate intensifica experienta vizuala a
operei, crednd un spatiu emotional in care spectatorul este invitat sa mediteze asupra
frumusetii lucrarii.

In anumite cazuri, documentarul de arta devine el insusi o opera de artd. Prin modul
in care este conceput si realizat, filmul capatd o valoare estetica proprie, independenta de
opera pe care o prezintd. Alex Goldgraber, in cartea sa, vorbeste despre cum unele
documentare isi depasesc scopul initial de a prezenta arta si devin ,,poeme cinematografice”
[5 p. 64], in care fiecare cadru este compus cu aceeasi grija si sensibilitate ca o pictura sau o
fotografie. Functia artistica a filmului documentar se refera la modul in care acesta devine, el
insusi, o operd de artd. Documentarul nu doar prezintd o lucrare artistica, ci o interpreteaza
dintr-o perspectiva unica, adaugand valoare prin tehnici cinematografice si prin stilul narativ
al regizorului. In aceasti functie, filmul documentar poate fi considerat un exemplu de meta-
artd — artd care interpreteaza o alta forma de arta.

Documentarul The Salt of the Earth (2014), realizat de Wim Wenders si Juliano
Ribeiro Salgado, este un exemplu remarcabil al functiei artistice. Acesta prezinta viata si
lucrarile fotografului Sebastido Salgado, iar regia pune un accent special pe imaginile

fotografice si pe povestea din spatele acestora. Filmul in sine este o operd de arta, fiecare
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cadru fiind compus cu aceeasi atentie la detalii precum fotografiile lui Salgado. In acest caz,
functia artisticd a filmului se imbind cu cea estetica, reusind sd aducd un omagiu atat
artistului cat si artei sale.

,»Am ajuns la concluzia ca cele doua virtualitati” — se refera la directia educativa (sa
stimuleze perceptia vizuald, sa dezvolte constiinta estetica, sa restabileasca relatia intre arta
si public) si directia criticii de arta — ,,isi gasesc deplina implicare atunci cand filmul despre
arta devine, la randul sau, arta” [2 p.158]. Alex Goldgraber [5 p.76], exploreaza modul in
care documentarul poate sd ofere noi intelesuri unei opere de artad prin utilizarea perspectivei
regizorale. Fie ca este vorba de fragmentarea imaginii, de suprapunerea de texturi vizuale
sau de inserarea de simboluri cinematografice, filmul documentar adaugd un strat

suplimentar de interpretare, devenind o expresie artistica autonoma.

Educatia prin arta

Relatia noastra cu documentarul este Insa foarte mult bazatd pe asteptarea primara a
unei relatii mai directe cu lumea reald. Dar din nou, in functie de subgenul specific al
documentarului despre care vorbim folosim multe dintre aceleasi proprietdti cognitive,
emotionale si narative atunci cdnd experimentam si intelegem filmul. Proprietatile cognitive,
emotionale si narative traverseaza distinctia dintre fictiune si non-fictiune. Ele sunt
capacitati umane universale desi au variatii sociale si culturale in modul in care sunt utilizate
si exprimate [6].

Functiile cognitiva si formativa ale filmului documentar despre arta sunt strans legate
de capacitatea acestuia de a informa si de a educa publicul. In timp ce functia cognitiva are
in vedere transmiterea de cunostinte despre contextul istoric, tehnic si cultural al operelor de
publicului. Aceste doua functii, Imbinate armonios, fac din filmul documentar un instrument
esential de educatie culturala.

Prin prezentarea operelor de arta intr-un context narativ si explicativ, documentarul
nu doar informeaza, ci si stimuleazad spiritul critic al privitorului. Acesta este ghidat sa
analizeze, sd compare si sd aprecieze opera de artd dintr-o perspectivd mai profunda,
dezvoltandu-si astfel propria capacitate de interpretare si evaluare. Documentarul devine un
mediu educational dinamic, care contribuie nu doar la formarea unui public informat, ci si la
cresterea unui nou val de creatori, inspirat de procesele artistice si tehnicile prezentate in
filme.

Un exemplu de film care indeplineste aceasta functie este The Art of the Steal (2009),

regizat de Don Argott, care exploreaza controversele din jurul colectiei de artd a lui Albert
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C. Barnes. Filmul imbina informatii despre istoria artei cu aspecte politice si sociale, oferind
spectatorilor o intelegere profundd a modului in care arta poate fi influentatd de fortele
externe, cum ar fi banii si puterea. Documentarul nu doar ca prezintd opere de arta, ci le
pune intr-un context social si istoric complex, oferind o perspectiva critica asupra
valorificarii patrimoniului artistic.

Din punct de vedere cognitiv, filmul documentar de arta contribuie semnificativ la
educatia spectatorului. Prin informatiile despre contexte istorice, stiluri si tehnici artistice,
acest tip de film imbogateste cunostintele publicului. Dumitru Olarescu, in lucrarea sa,
explica faptul ca documentarele despre arta indeplinesc un rol pedagogic [1 p. 137], forménd
perceptia asupra operelor de artd si a artistilor, facilitdnd accesul la concepte complexe si la
interpretari estetice.

Prin expunerea la diferite forme si stiluri de artd, documentarul isi asuma si un rol in
formarea gustului artistic al spectatorului. Prin prezentarea diversitatii miscarilor artistice si
a modalitatilor de interpretare, documentarul ii oferd privitorului ocazia de a-si rafina
perceptiile estetice si de a-si dezvolta propriile preferinte culturale. Vlad Leu sugereaza ca
documentarele despre arta [3 p. 195] nu doar informeaza, ci si educa publicul, ajutandu-1 sa
aprecieze complexitatea si valoarea operelor prezentate

Functia formativa a filmului documentar despre arta se manifestd prin capacitatea
acestuia de a educa nu doar despre artd in sine, ci si despre valori esentiale, precum
perseverenta, creativitatea, respectul pentru traditie si inovatie, el contribuie la dezvoltarea
spiritului critic al spectatorilor. Filmele documentare indeplinesc aceastd functie in mod
special atunci cand oferd perspective detaliate asupra vietii si muncii artistilor. Ele inspira
spectatorii sd-si dezvolte propriile aptitudini si sa priveasca arta ca pe un proces evolutiv,
care implicd atat talent, cat si efort continuu.

,Dupd Gaston Diehl, filmul despre artd are o misiune educativa. El trebuie sa
Hirezeasca perceptia vizuald si sd dezvolte constiinta si capacitatea de apreciere a
spectatorului” [2 p. 115].

Documentarele care urmadresc artisti in timp ce isi creeazd lucrarile ofera
spectatorilor o privire intima asupra actului creativ, dezvaluind metodele si ideile din spatele
fiecarui gest artistic. Aceasta nu doar ca le oferd informatii tehnice despre cum se realizeaza
o opera de artd, dar i si inspird sa-si dezvolte propria creativitate si sd-si gaseasca stilul
personal. Astfel, functia formativa a filmului documentar devine un catalizator pentru
activitatea creativd a publicului, stimulandu-l sa exploreze propriile abilitdti si potentiale

artistice.
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Functia formativa a documentarului despre artd nu se limiteaza doar la modelarea
gustului estetic sau la educarea spiritului critic, ci contribuie si la formarea unei identitati
culturale. Prin prezentarea unor lucrari de artd specifice unei anumite culturi sau traditii,
documentarele ajutd la dezvoltarea unui sentiment de apartenenta culturald. Spectatorii sunt
expusi la valorile si simbolurile culturale reprezentative pentru o anumitd regiune sau
natiune, ceea ce contribuie la consolidarea identitatii lor culturale.

Democratizarea accesului la arta si pastrarea mostenirii artistice

Functiile de valorificare, propagare si conservare a imaginii sunt interconectate,
contribuind la democratizarea accesului la artd si la pastrarea patrimoniului artistic pentru
posteritate. Documentarele valorificd operele de artd, facandu-le accesibile unui public
global prin canale media moderne precum platformele online, televiziunea si festivalurile de
film, sporind astfel vizibilitatea si recunoasterea internationala a artistilor.

Totodata, functia de conservare a imaginii asigura pastrarea operelor intr-un format
durabil, ceea ce permite generatiilor viitoare sa aiba acces la ele, chiar dacd lucrarile
originale se degradeaza sau dispar. Acest proces permite documentarelor sa aduca arta din
spatiile elitiste ale muzeelor si galeriilor exclusiviste in casele oamenilor, promovand
accesul democratic la cultura si incurajand aprecierea si intelegerea acesteia.

Documentarele joacd, de asemenea, un rol esential in promovarea patrimoniului
artistic, atat national, cat si international. Ele scot in evidenta valoarea estetica si culturala a
operelor, fie cd sunt expuse in muzee celebre, fie cd provin din colectii mai putin cunoscute.
Un exemplu notabil este documentarul Rivers and Tides (2001), regizat de Thomas
Riedelsheimer, care documenteaza creatiile efemere ale artistului Andy Goldsworthy. Prin
intermediul acestuia, lucrdrile artistului, realizate din materiale organice in locuri izolate,
sunt aduse in fata unui public international, depasind barierele geografice si temporale.
Astfel, filmul documentar devine un mijloc indispensabil pentru propagarea si valorizarea
artei, contribuind la promovarea patrimoniului artistic si la asigurarea conservarii acestuia
pentru generatiile viitoare.

,Filmul despre arta contribuie la cunoasterea, studiul si propagarea artei, (...) fiind
capabil sa promoveze opere frumoase si sa joace un rol exceptional in formarea gustului
lumilor” [1 p. 136]. Documentarele despre artd joaca un rol crucial in valorificarea si
propagarea operelor de arta, facandu-le accesibile unui public global. Acestea utilizeaza
multiple platforme de distributie — televiziune, internet, festivaluri de film — pentru a reduce
barierele geografice si a facilita accesul la opere de artd care, altfel, ar fi limitat la spatiile

fizice ale muzeelor sau galeriilor. Prin intermediul documentarelor, publicul are ocazia sa
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exploreze atat arta contemporand, cat si traditionala, indiferent de contextul cultural sau
geografic in care aceasta a fost creata.

In multe cazuri, filmul documentar devine singura modalitate de a pastra o marturie
vizuald a unor lucrari care ar putea fi deteriorate, pierdute sau distruse. Astfel, functia de
valorificare si propagare este strans legatd de conservarea culturii vizuale, transformand
documentarul intr-un instrument indispensabil pentru educatie, diseminare culturald si
pastrarea patrimoniului artistic.

Alex Goldgraber, in lucrarea sa, subliniaza ca filmul documentar are un dublu rol de
conservare si propagare, oferind o arhiva vizuala a operelor de arta si transmitandu-le intr-un
format accesibil oricand si oriunde [5 p.280]. Acest lucru permite ca arta sa fie valorificata
nu doar in momentul prezent, ci si sa fie transmisa mai departe, contribuind la conservarea
patrimoniului cultural global. Aceste documentare creeazd un arhivaj vizual valoros,
protejand momente efemere ale artei care altfel ar fi pierdute

Procesul de globalizare culturala este deosebit de important in contextul actual, in
care schimbul de idei si valori intre diferite culturi contribuie la cresterea intelegerii
reciproce si a dialogului intercultural. Este de amintit aici, printre multe alte filme de mare
valoare, filmul Aria, regizor Vlad Druc, scenariul Dumitru Olarescu realizat in anul 2004,
unde ,,au reusit sa creeze o simbioza organica intre destinul celebrei interprete si opera sa,
prezentandu-ne o arie dramatica, precum dramatica a fost si viata irepetabilei Primadone a
Operei din Dresda, Berlin s1 Viena. (...) a fost un eveniment istoric, epocal, o eruptie
vulcanicd, care a cutremurat spiritele si a trasat pe bolta cereasca inca o culoare vie,
irepetabild, ce a completat curcubeul spiritual al neamului nostru, al culturii universale” [1 p.
333].

Un exemplu notabil este documentarul lui Ai Weiwei: Never Sorry (2012), care
surprinde viata si activismul artistului chinez A1 Weiwei, conservand nu doar opera sa, ci si
lupta sa politicd impotriva cenzurii. Documentarele contribuie, de asemenea, la pastrarea
imaginii originale a operelor, mai ales in cazul degradarii sau restaurarilor gresite. Pe langa
inregistrarea lucrarilor in starea lor actuald, documentarele surprind si procesul de restaurare,
oferind o arhiva detaliatd a etapelor si transformarilor prin care trec operele. Astfel, filmul
documentar devine un instrument indispensabil pentru protejarea si transmiterea
patrimoniului artistic catre generatiile viitoare

Functiille de wvalorificare, propagare si conservare a imaginii sunt strans
interconectate, contribuind la democratizarea accesului la arta si la pastrarea acesteia pentru

posteritate. Documentarul valorifica operele de arta, facandu-le accesibile unui public global
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si propagindu-le prin canale media moderne, ceea ce sporeste vizibilitatea si recunoasterea

internationala a artistilor.

Concluzii

Filmul documentar despre arta isi demonstreaza polifunctionalitatea prin multiplele
roluri esentiale pe care le indeplineste, de la functia esteticad si artisticd, pana la cele
cognitive, formative, de valorificare, propagare si conservare a imaginii. Aceste functii nu
actioneaza izolat, ci se completeaza reciproc, oferind o perspectiva holistica asupra artei.
Astfel, documentarul devine mai mult decat o simpla inregistrare vizuald, transformandu-se
intr-o forma de artd autonoma, capabild sa creeze, sa educe, sa valorifice si sd conserve.

Tn peisajul artistic contemporan, filmul documentar despre arti ocupa un loc central,
oferind o abordare complexd a mostenirii artistice si culturale. Prin imbinarea functiilor
estetice, educative si de conservare, documentarul nu doar cé face arta accesibild unui public
larg, ci si contribuie activ la perpetuarea si intelegerea acesteia pentru generatiile viitoare.
Astfel, filmul documentar despre artd devine un instrument indispensabil pentru prezentarea,
valorificarea si pastrarea artei, consolidandu-si statutul de forma de expresie culturald si
artistica unica.

Prin estetica sa cinematograficd, documentarul amplifica impactul vizual al operelor
de artd; prin functia artistica, le oferd o noud viata creativa; prin functiile cognitiva si
formativa, educd si modeleaza gustul estetic al publicului; iar prin functiile de valorificare,
propagare si conservare, asigura cd arta ajunge la un public global si este pastrata pentru
viitor.

In concluzie, filmul documentar despre arti este un instrument esential in peisajul cultural
contemporan, care Tindeplineste multiple functii interconectate, toate contribuind la
perpetuarea si valorizarea patrimoniului artistic global. Aceasta sinteza intre diversele functii
nu doar ca asigurd un impact imediat asupra publicului, ci si contribuie la protejarea si

dezvoltarea continua a artei, facand-o accesibila si relevanta pentru generatiile viitoare.
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Articolul reprezinta un studiu asupra mijloacelor de expresie si tehnicilor esentiale ale
teatrului asiatic care se regdsesc in spectacolele lui Peter Brook, Ariane Mnouchkine, in
performance-urile dramatice ale lui Robert Lepage, precum si in productiile altor regizori de la
sfarsitul secolului al XX-lea — Tnceputul secolului al XXl-lea. Urmarind scopul de a intensifica
efectul dramatic, acesti regizori introduc n sfera teatrului european modern tehnici caracteristice
artei teatrale orientale, cum ar fi gestul, masca, ritualul, diferite modalitati de migcare a actorului in
scena si utilizarea instrumentelor muzicale specifice. Acest studiu evidentiaza legatura existenta
intre traditia teatrului Oriental si inovatiile in teatrul european contemporan. Ca urmare a
intersectarii cu practicile scenei indiene, japoneze §i chinezesti, intensitatea spectaculard a
produsului regizoral european s-a transformat esential.

Cuvinte-cheie: abhinaya, taiko, roppo, intensitate dramaticd, Peter Brook, Ariane
Mnouchkine, Robert Lepage

The subject of this article represents the study on the means of expression and essential
techniques of the Asian theater which can be found in the performances of Peter Brook, Ariane
Mnouchkine, in the dramatic shows of Robert Lepage, as well as in the productions of other theater
directors of the late 20th - early 21st centuries. Aiming to intensify the dramatic effect, these
directors introduce into the sphere of modern European theater techniques characteristic of Eastern
theatre art such as pantomime, mask, ritual, different ways of the actor’s walking on stage, and the
use of specific musical instruments. This study highlights the existing link between the tradition of
Oriental theater and the innovations within the contemporary European theater. As a result of the
intersection with Indian, Japanese and Chinese stage practices, the spectacular intensity of the
European directorial product has been significantly transformed.

Keywords: abhinaya, taiko, roppo, dramatic intensity, Peter Brook, Ariane Mnouchkine,
Robert Lepage

Beenenue

CymiecTByeT HeManoe KOJMYECTBO MaTepualla, COIVIACHO KOTOPOMY B OOIIMX
MIPEACTABICHUAX YTBEPKIACTCS CBsA3b a3MATCKOW CLEHBI ¢ TBopuyecTBOM IIutepa bpyka,
Apunan MHYIIKHWH U APYTUX T€aTPajbHBIX ACATENEH COBPEMEHHOCTH C aKIIEHTOM Ha CTHUJIb.
[Ipn 5ToM nuIIb B HEMHOTMX HCTOYHMKAX BCTpeyaroTcss (HaKTHUYECKHEe HAaWMEHOBAHMS
CPEICTB JKCIIPECCUBHOCTHM BOCTOYHOM CLEHBl. B CBiA3M ¢ 4YeM CTaJlo0 HMHTEPECHO
[IPOaHAIU3UPOBATh CUTyallUl0 B OOJNAaCTH COBPEMEHHOW pEXUCCYPBl B  JUMHTAX
KOHCTAHTHBIX OIPEIEIICHUI, CBOMCTBEHHBIX a3WaTCKOMY Tearpy. ABTOpBI JaHHOM CTaTbH
MOCTapajiCh KOHKPETH3UPOBaTh HMHPOPMALIMIO O TEXHUKAaX a3uarckoro Tearpa,
HCIIOJIB3YEMBIX €BPOIEUCKUMHU PEXUCCEPAMU B ITOCTAaHOBKax KoHIA XX — Haudana XXI BB.
MyTEM HENOCPEICTBEHHOIO NpUBEAEHUS HUX Ha3zBaHUU. COOTBETCTBEHHO B IIEPEYEHb
KJIFOUEBBIX CJIOB OBLIM BKJIIOUEHBI abxuHas, ponno U matiko. IloMUMO 3TOrO, B CaMOM Telle
CTaTbU BCTPEUAIOTCS TEPMUHBI 0amMMapu, aH2UKd, paca, maty3uyltoans, IPHCIHbYNCYAHL U

BCKOJIb3b, COO6p3.3H0 KOHTCKCTY, YHOMHWHAKOTCA APYTHUC AYTCHTUYHBIC (I)OpMyJII/IPOBKI/I.

ITanToMuMa — AaMMapH, COoeHH4YeCKasi Mnmoxoaka — ponno, maiko — TOYKH

nepecevYeHus1 3aMaHON U a3UATCKOM CLEeH
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IIpencraBienneM <«SIMOHCKONM MUMOApaMbl» Boak uz Tyy-kKy-mu 03HaMEHOBAJIOCH
OTKpPBITHE Taprkckoro cezona Coopyarcecmea mumos Mapcens Mapco (1956) [1 ¢. 90-91].
Cucrema 3CTETHYECKUX CpeACTB MaHTOMUMBI KalOyku - oammapu, a Takxe MOCTPOCHUE
KMHOKapTUHBI SMOHCKOro pexkuccépa Axupsl KypocaBel Pacémon [1 c. 91] BooxHOBUIM
Mapcens Mapco, nosaraer TearpoBen Enena B. MapkoBa, Ha MHCIICHUPOBKY SIITOHCKON
CKa3KH.

[TnacTuueckass ocHoBa cmektakiss Boax uz Tyy-ky-mu, NOAOOHO KOHCTPYKIIUHU
oammapu «i3 CIENYIONINX OJHA 3a IPYTOu CIIeH U KaHOHMYECKHX 1mo3» [2 ¢. 127] sBusuiack
JUTSl €BpONEHCKOM clieHbl mepuoaa koHia XX — Havana XXI BeKOB HOBaropckou (opmon
3KcrpeccUuBHOCTH. COOTBETCTBEHHO, «KAaK HHUKakas JApyras», CONIACHO CBUIETEIbCTBY
OYEBH[IIA, JIONMyCKaJla «OPTaHUYHOE CYIIECTBOBAaHHE OOpPA3HOTO ITyOIUIIUCTHYECKOTO
BbICKa3piBaHUs» [l c¢. 91]. VYBiekarenbHOM MNaHTOMUMY — Oammapu JelaeT dvepena
paznuuHbiX mnpeBpamieHuid. [lo cyTtu, odammapu crtanu camMOCTOSTENBHBIMH IhECaMH,
BBIJICTIMBIIKNCH U3 MbECHI MPEACTABICHUS JIUL] Kaomucd [2 c. 185]. AHamoruyHo gamMmmapu,
nantomuma Mapcens Mapco Kowmpacmur (1962) npencraisieT co00M «CIUIONIHON MOTOK
OBICTPO W PE3KO CMEHSIOIMX OJHA IPYryl0 MOMEHTAIbHBIX (oTorpadmii, Kaxkmas u3
KOTOpBIX OyKBaJIbHO Ha HECKOJIBKO CEKyH] oxkuBaeT» [1 c. 117].

B cBoit uepén mumonapama [loeourox 6o meme (1952) ctama mo CBUIETENBCTBY
Enensr MapkoBoi, aBTOpa €IWHCTBEHHOW B Mupe MoHOrpaduu o (GpaHIy3CKOM MHME,
CIIEKTaKJIEM, B KOTOPOM OBLIO «HETPYIHO Pa3IMYUTh MHOKECTBO MPSAMBIX (a HE KOCBEHHBIX,
K KOTOPBIM €BpOMEHIIbl YK€ TPUBBIKIM) 3aUMCTBOBAHUN W3 CIEHUYECKON KYJIBTYpPHI
Bocroka u mpexae Bcero Kiaccudeckoro simonckoro tearpa KaOyku». K ymomsiHyThIM
KPUTHUKOM 3aMMCTBOBAaHHUSM OTHOCHJIMCH JIONITHE CIIEHbI MAaHTOMHUMBI U TaHIA, (UKCalus
CTOI-KaJpOB, Oesble MaCKH IprUMa, C pe3KO BbIIEJICHHBIMU YepTamMu Juna u T.A4. [1 c. 76-78].

Camo nBwxenue B KaOyku HeEOOXOAMMO JMIIb 3areM, YTOObI «OTTEHUTH)»
YKUBOIMCHBIE TIAy3bl — MU B KAHOHUYECKUX 1o3ax kama [2 c. 20, 24], 1oCTaBUB TEM CaMbIM
HacnaxjaeHue 3putento. CTOUT OTMETUTh, YTO HEOAHOKPATHO MOMYEPKUBAETCSA, UYTO B
PUCYHOK Oammapu OPraHWYeCKH BIUJIETA€TCSl MCIOJIHEHHE pa3HOOOpa3HBIX BUJOB
CIIEHUYECKON ToxoaKku ponno [2 c. 127, 180, 183, 185], o xoropoi peub MONUAET maiee.
bnarogaps mpuMeHEHUIO TPATULIMOHHBIX MJii BOCTOYHOM CLEHBI TEXHUK U CPEICTB
MOSIBUJIUCh HOBBIE MEPCHEKTUBBI B IMJIACTUYECKOM TPAKTOBKE POJIM, BEAb «IpamMarhuyuecKoe
HCKYCCTB KaOyKu B OOJIBIIIMHCTBE CIy4YaeB MPOSBISETCS BO BCIO CHITY TOT/a, KOTJa Ucue3aeT
cueHndeckas peub» [2 c. 130].

Kurajickuil npamarypr M HcCClI€AOoBaTelb COBpeMEHHOro tearpa l'ao CuHHIBSHB

mojgara€t, 4ro <«BMECTO TOIO, yTOOBI 10JIAraThCs TOJILKO Ha CIHCHHUYCCKOEC CJIOBO,
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COBPEMEHHBI TeaTp MOOMIM30BAJI BCE AOCTYIMHBIC TEXHWKH WCIIOJIHEHHS W BKJIIOYHI B
TearpaJibHOE TBOPYECTBO TaKUE CIIOCOOBI MCIIOJHEHHWs, KaK IECHsS, TaHEll, MacKH, TPUM,
Maruss ¥ akpoOarwka, 3T0 ObuUT ObI TpeKpacHbI Tearp. Takoe MONHOE YTBEPKICHUE
TeaTpaIbHOCTH, KOHEYHO, CHOBA TPUBEJIO ObI K (hOpMEe BCEMOTYIIIETO Tearpa U moTpedoBaso
OBl BCEMOTYIIUX <TOTaJIBHBIX> aKTEPOBY [3 c. 43].

B cBow ouepenp pymbiHCKHI TearpoBen PomuHa Bospmanry ompenenser TOYKy

repeceyeHus 3anagHol U a3uaTCKOM CLIEH KaK TOYKY IEepEeCeUeHHs CIoBa U ABUKEHUS [4 C.

84].

BocTounbie yepThl ppaHIy3CKOro Tearpa Apuan MHYIIKHH

B onHom u3 uHTEpBBIO ApriaH MHYIIKUH NPU3HAETCSI HACKOJIBKO CUJIBHOE BIMSIHUE
0Ka3aJio BIIOCJIEJCTBUH Ha €€ PEKUCCEPCKYIO NEATEIBHOCTD BBICTYIIEHUE OJJHOTO MOJIOJOTO
AMOHCKOTO AapTHUCTAa, KOTOPBIM, NpPEACTaBiss LEeayl0 OWUTBY, HE HCHOJIb30Bal HHUKAKUX
CPE/CTB CLIEHUYECKOTO BBIPAXKEHHUS, KPOME COOCTBEHHBIX I1a3 M OapabaHa-Talko: «A s BCE
BHUJeNa U BCE moHMMasa. Hukakoro si3pIkoBoro 6apeepa. IT0 Obliia 31101es, BhI3BIBAIOIAS
COCTpaZlaHue U yHUBEpcaabHas. BoT Tearp, KOTOpbIi ObI s sxemanay [5 ¢. 33].

Bcst cOBOKYMHOCTh TEXHHK, KOTOpbIE SBIAIOT (GopManucTuueckuit ctwiib KalGyku c
periaMeHTUPOBAaHHON MOCJIEJ0BATEIbHOCTRIO 103 CTall HEOOXOAUMBIM WHCTPYMEHTOM B
LIEKCIIMPOBCKUX TOcTaHOBKax ApuaH Muywkud Puuapn II m I'enpux IV. ®@pannysckuii
pexuccép mpeiokuiaa snoHusuponarh lllekcrnupa, mopasuB CBOMX COBPEMEHHUKOB
CXOJICTBOM CaMypalCKMX 3aKOHOB YECTH C pBIIAPCKUMHU KOJEKCAaMU TIOBEJCHUS B
cpenHeBekoBoi EBporne, yTo B paMKax CIeKTakiIsl OblJI0 MPOJIEMOHCTPUPOBAHO IPU MOMOIIH
CIIEHMYECKOTO 005 ¢ lIeMEHTaMH BOCTOYHBIX eIMHOO0OPCTB [5 ¢.33].

K cymMe mmacTuyeckux cpencTB aKTEPCKOM 3KCIPECCUBHOCTH CJEIYyeT OTHECTH
TaKkKe CIEHHYECKYI0 TIOXOAKY B CIEKTaKIsix (paHiy3ckoro pexuccépa. B omHol w3
munuatiop Kopxka bany, nocsménHol creHe “o0Ha)XEHHOW’, YIOMHHAETCS O TOM, YTO
Hanbonee TIyOOKOoe BIeUarTieHHe 00 a3uarCKoM Tearpe y IPOTOBCKOTO CIOXMIIOCH OT
«mmoxonku aktépa mo cuene Hoy» [6 c. 148].

B nocranoBke Apuan MuymkuH 3o10motl ocmpoé NCTIOTHUTENAMU Obllla OCBOCHA
Ha Hall B3I ocobasi TEXHHMKa CIIEHWYEeCKOM XoIanObl ponno. B moHorpadum yuéHoro
I'yan3n Macakany, nocBaménHoil Tearpy KaOyku, HaxoauM cienyronryto HH(QpOpMAIHIo:
«Cy1ecTByIOT pasziauuHble (OpMBI NEPEABHKEHMsI Ha CLEHE, HalpuMep, moouponno
(«wiersmui 1war»), kuyynsponno («JIMCHUHN ILAr»), «CTUIb ponno Ui KypTU3aHOK»» [2 c.
127, 180]. B 3TOM HCTOYHHUKE YKa3bIBA€TCS U Ha TO, UTO PONNO UCIIOIHAETCS BAOJb IOMOCTA

— XaHamumu, CITY’Kallero «IJis OOIIeHU MeXKIY akTépamMu u 3putessiMu» [2 c. 157-158].
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OtmeTHuM, 4TO MaJUTpa, TeMaTuka U cama armocdepa CIeKTaKlisd, Pe3yJIbTHpYoIas
U3 cTWIs cueHorpaduu, SIBISIOTCS PEIUIMKON Ha JEKOpaluu K SAMOHCKOHN mnbece Mmocaama,
ONMCAHHBIX COOTBETCTBEHHO: «Peka Ecmuoxapa, mporekaromas Mexay ropamu Mmosma u
Coasima, u BojOMal U3rOTOBJICHBI U3 Marepuu. CriennanbHOE YCTPOMCTBO CO3MAET HA PEKe
BOJIHBI, OBICTPUHBI U T.IL» [2 ¢. 158]. 3o10moui ocmpos, o6oranéHHbIN TEXHUKAMU OyHPaKy,
Kabyku um Ho, untepeceH emié u 3BydaHUEM AMNOHCKUX OapabaHOB matiko, KOTOpPbHIE
UCTIONB3YIOTCS C IeJIbI0 MOOMIIM30BaTh CIyXOBOE BOCIIPHUATHE, 00OTaIasi BIICUATICHUS OT
3putensHoro psiaa [2 c. 142].

Takum oOpa3om, TBOpuecTBO ApuaH MHYIIKUH COBHAJaeT C aKTyaJbHOUN
TEHJCHIIMEH, Ui KOTOPOM XapaKTepHO MPUMEHEHHE TEXHUK a3MaTCKOro Tearpa C IIeNbIo
CO3/IaHUS «OPUTHHAIBHOW UHTEPIIPETAIIMU €BPOTICHCKOM KIIACCHKHU, TOCPEICTBOM TTPHUIAHUS
TEKCTaM HOBOTO BHM3YyallbHOTO acleKkTa W TMpUIaHusT UM XapakTepa 3penuiia
LEPEMOHHUATBHOT0, OJIM3KOr0 K TPAJAULIMOHHBIM MPEICTABICHUSM, €I CYIIECTBYIOIINM Ha

Boctoxke» [7 c. 89].

HNupuiickasi yHuBepcaJibHasi CHCTEMA CPEACTB CLHeHNMYeCKOH BbIPa3UTeIbHOCTH
abxunasa 1 cMHTeTH4YecKas pexuccypa Ilurepa Bpyka

Abxunas TIpeaCTaBIseT COOOW CHCTEMY CPEICTB CLIEHHYECKOW BBIPA3UTEIbHOCTH,
BKJIIOYEHHYI0O B WHAMWCKUH TpakTar 00 HCIOJHUTENBCKOM HUCKyccTBe Hambawacmpa,
IIPOUCXOKIEHUE KOTOPOTO JATUPOBAHO nepruonom mexay Il Bexkom 10 H.3. u 1l Bekom H.3.

B mo6anbHy0 KaTeropuio adxumas BKIIOYEHBl: aHeUKA — A3BIK KECTOB; 8aAUUKA —
UHTOHALUS W TEMIl pEYM; axapbsi — KOCTIOM W TpHUM; Cammeuka — COBOKYITHBIN
WH/IMBUyaJIbHBIA TBOPYECKUI MOTEHIMAI akTépa, O61aroaapst KOTOPOMY BO3MOXKHO BBI3BAaTh
y 3purtens HacTpoeHue — paca [8 c. 15-17]. CnemoBarenbHO, B JaHHOM Tmaparpade
IpeJyiaraeM paccMOTPETh, KaK aOXuHas COIacyeTcsl ¢ HeKoTopbIMH KoHIenuusmu [lurepa
Bbpyxka.

CornacHO TMpPHU3HAHUIO O3TOTO pEXUCCEpPa, NMPU HEOOXOTAUMOCTH OH MOI' OBl
MIPOM3BECTH OINPENEIEHHYI0 CUHTETUYECKYI0O TEXHUKY M HECKOJIBKO HJEH, KOHCTPYKLUS
KOTOPBIX Oa3zupoBanachk Obl Ha ero pexuccépckoM ombite [9 c¢. 13], a «penbed» crekTakis
BO3HHUK OBl B pe3yibrare KOMOMHAILMU CBETa, IIBETAa, JEKOPa, KOCTIOMA, MaKUsKa, TEKCTa,
ucrnonHeHus. bynro Obl mepeuyncieHbl Bce DIEMEHTHl abXunau, a TaKXKe onpeieseHa ux
CHUHKpETHYECKasi IMPUpOa — CO3[aBaTh pelIbe( CHEKTAKIIA, COXPaHss WHIUBHIYaIbHbBIN
00BEM.

Korna Ilutrep bpyk 3amancs nenpl0 NOPHUBECTH BCE TEATPAIbHBIE AJIEMEHTHI K

CHHKPETHYECKOMY €IMHCTBY, OH OOpaTHJICS K MHAUICKOMY 31iocy Maxabxapama [9 c. 213].
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[Tomaraem, KJIIOYOM K PAaCKpPBITHIO CTHJIEBBIX OCOOCHHOCTEW WHCIEHUPOBKH bpykom
JAHHOTO TPOU3BENICHUS SIBISIETCS TPOTECK KAK OINSATh-TAKM «HACBIIIEHHAs MHOTMMH
cMbIciiaMi (OpMa MCKYCCTBA, B OCHOBAaHMM CBOEM HMMeEIOIIasi MEUCTHYECKYIO uzaero» [10 c.
3]. K npumepy, 1o npusHaro aBTopa CIEKTaKJIs, TeaTPajJbHbIM PELIEHUEM AJI1 MUCTUYECKON
ponu Oora crajla Macka «IOJHas MOIIM W NpoOyXKAarolias Cuibl OOJIbIIME 4YeM Te, Ha
KOTOpble OblT ObI criocobeH cam akTEép». Henemoe cTaHOBHUTCS IpOTECKHBIM, MpHOOpeTas
ACTETUUYECKYIO 3aBEPIIEHHOCTD.

[Tpupomoil rpoTecka BO3MOXHO IIPOHUKHYTBCS, H3Y4YMB QJITOPUTM CO3AAHMUS
abcTpakTHOUM (POPMBI, KOTOPBIA MPUMEHSETCS B BOCTOYHOM Tearpe. YCIOBHO 3TOT Ipoliecc
COCTOMT U3 TPEX ITAIOB: AUCCEKIUH, TpeoOpakeHus: U CUHTe3a. B pe3ynbrare HaTypanu3m
JeTajledl  3aMEIlaeTcss HSCTETUYECKM LIEHHBIMM IPOM3BOAHBIMH OT JTHX JIeTajlei.
Jocturaercst mogoOHBIA pe3yJbTaT MPU MOMOIIM CPEICTB CIEHUYECKON IKCIPECCUBHOCTH,
TaK 4acTO OTMEUYAEMbIX 3alaJHBIMHU T€aTPaJbHbIMHU ACSATEISIMU B CUEHUYECKUX TPAIULIUIX
Bocroxka.

OOparM BHUMaHHE Ha TO, YTO CBET KaKk OJHAa M3 (OpPM SKCIPECCUBHOCTU
MpUBOAMTCS B HepByto ouepeab. ComtacHo aprymenty Ilutepa bpyka, B Tearpe BO3MOKHO
MPEACTaBUTh OJUH MHUpP BO MHOXKECTBE NHpocTpaHcTB [9 c. 28]. A Beap 3Ta KOHUEMUHUA
3amagHoro pexuccépa obperansa CBOM KOHTYPbl B WHIMIICKOM TeaTpe Ha MPOTSKEHUU
CTOJIETHH, O YEM YIIOMUHAETCS MHIANNCKUM pexxuccépom bansantom ["apru [8 c. 69].

3a cBeToM y bpyka, 110 aHamoruu ¢ BOCTOUHOM TeaTpajibHOM MPaKTUKON «I1epe/laBaTh
abcTpakTHBIEC UJEM U KOHLENMUUU Kpackamu» [8 c. 18], cienyer nser. OTUM pexuccépoM
Obl1a OTMEYeHa 1IBeTOBas «00osouka» odpasa aptucta tearpa Karxakanu. bpyk Bcriomunan:
«OauH TaHLOBIIMK MCIIONHSAT SMU30[ U3 3TOT0 MpousBeneHus <Maxabxapamsi>, U €r0
HEOXXHJIAaHHOE TOSIBJIEHUE M3-3a KYJIHC ObUT IIOKOM He3abbiBaeMbiM. Ha HEM OBLIT KpacHBIH ¢
30JI0OTBIM KOCTIOM, JIMLO €ro ObUIO pa3pHUCOBAHO KpPAacHbIM U 3€JEHBIM, HOC €ro Kak
OWIBAPAHBIN Mstd Oenblid...» [9 c. 217].

OkxkaspIBaeTcs, BesKasg «paca <oco0asi HaCTPOEHHOCTh, KOTOpasi OCTA&TCs Y 3pUTEIs
MOCJI€ CIEKTAKJIS> 0003HauaeTcsl ONpeAeNEHHBIM LIBETOM: JpOTHYECKas - MpPO3padHoO-
3eJIeHOBAThIM, KOMUYECKasi - OeNbIM, MedalibHas - IMeNeIbHO-CEePbIM, THEBHAS - KPACHBIM,
repoOMYECKas - CBETI0-OPaHKEBbIM, YCTPAIIUTENbHAS - YEPHBIM, BBI3BIBAIOIIASI OTBPAILIEHHUE
- CHHUM, H3yMIIIOIas — xKENTeIM» [8 c. 18]. YuuTsiBas gaHHYI0 HHPOPMAIIMIO UHTEPECHO
pacro3HaBaTh LIBETOBBIE  KOAbI  J€Talied B  IOCTaHOBKax bpyka Ha  mpenmer
COBNAJICHUS KOHHOTAIIMM W TPOTECKa, HampuMmep, KpacHo-Oemoit wmacku ['aHemm
B Maxabxapame. Cuextakinb bpyka Maxabxapama — 5mo TONBITKA «OTIPa3IHOBATH

MMPOU3BCACHUC, KOTOPOC TOJILKO I/IHI[I/I}I Moriia €o34aTb, HO KOTOPOC HMMCCT 3XO BO BCEM
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yenoBeuectBe» [9 c¢. 220], a Takke emE OAHO TNOATBEPKICHUE YHUBEPCAIbHOCTH

OKCIIPECCCUBHDBIX (l)OpM a3nuaTrCKoro Tearpa.

TeXHUKHM JKCIPECCMBHOCTH a3HATCKOI0 Tearpa B €BPOINEHCKOM CIEKTaKJIe
nepBoii yerBepTH XXI Beka

Hapsiny ¢ TpaauuuoHHbIMU (popMamMM BBIPA3UTEIBHOCTH HE MEHbIIE BIOXHOBISIOT
3alaJHbIX PEXKUCCEPOB COBPEMEHHBIC TECHACHIUMU a3UaTCKOW cueHbl. K nmpumepy, nonsatue
«TEXHUKa» MPUMEHUTENBHO K nepdopmancam Pobepa Jlemaxa, cinenoBano Obl TPaKTOBATH
OyKBaJIbHO.

OTUM PEKUCCEPOM OTMEYAETCS, UTO «KOMIIBIOTEPHBIE YHUIIBI IIPEICTABIIAIOT IOIBITKY
MHTETPUPOBATh MAaKCHUMAIBHOE KOJMYECTBO MH(POPMAIMH B KPOIIEYHOE MPOCTPAHCTBO, KaK
3TO MPOWCXOAUT W B CIIy4ae STMOHCKOW MUCHMEHHOCTH. SIMOHCKUU Croco0 opraHu3anuu
MbICIEH, 00pa3oB M Jaxe OOLIeCTBAa OYEHb MPUOIMIKAETCd OYEeHb CUJIBHO K
TEXHOJIOTMYECKUM METOJaM, KOTOpble Mbl agantupyeM. Ho 310 cuTyanus u3 paspsaa «4ro
MOSIBWJIOCH paHbllle — KypHIla WK si110?». To 11 SIMOHCKOE MBILUIEHUE JIE1aeT BO3MOKHBIM
TEXHOJIOTU3UPOBAHHBIA MUP, TO JIM BOZHUKHOBEHUE TEXHOJIOTM3UPOBAHHOIO MUpPa BEAET HAC
K cepe snoHckoro?» [11 c. 54].

BonpmIMHCTBOM —TeaTpaslbHBIX KpPUTHKOB-OJIOT€pOB HE pa3 OTMEYaJoCh, 4YTO
TBOpPUYECTBO Jlemaxka CX0oke C BUPTYyaJbHBIMU IIyTECIIECTBUAMU I10 TPACKTOPUU TPaLULUN
nanbHEBOCTOYHOro tearpa. Hekuit gnép kurtalickoil TearpaibHOW KYNbTYphl, KO€-4TO W3
BBETHAMCKOIO MapHOHETOYHOI'O Tearpa Ha BOJE M M3 Tearpa TEHEW M KyKOJIBHOIO Tearpa,
I7Ie KyKJIbl IIPEBBIIIAIOT POCT YEIOBEKA B Ba-TpU pa3a. TakoW 3allOMHUIIACH YKPAUHCKOMY
6norepy Buxrtopy BimicoBy moctanoBka Jlenaxka mo Uropro CrpaBunckomy Conogeti u
opyeue neovliuyvr (2009) [12]. CooTBercTBeHHO, ynoTpedbaénnoe MupyHoit MoHecky B
OTHOLIEHUW MOCTAaHOBOYHOW MaHEphl, CBOMCTBEHHON COBPEMEHHBIM aBTOPAM CIIEKTAKJEH,
CIIOBOCOYETAHUE «ICTETUUYECKHI aHCaMOJib» Haubosee TOUHO OTPaKaeT CyTh JIeP3HOBEHUI
3aMaIHOTO peKUccEépa, MHTYUTUBHO MaHEBPHPYIOLIETO0 B MH()OPMALIMOHHOM MPOCTPAHCTBE
KpYIHEHNIIEN YacTh CBETA, OMBIBAEMOU TPEMSI OKEaHAMH.

Emé omHuM npuMepoM «MEHTAJIBHOTO MYTEHIECTBUS» SIBISETCS CIIEKTAKIIb-
“mendp”  Becennuti eemep 6 nepcukax (2016) pymbiHCKOTO Teatpa Macka ToA
PYKOBOJICTBOM €ro cosjaarensd, pexuccépa Muxas Mbonaitmape. Ha  Heckonpkux
pacloIOKEHHbIX IO TEpUMETpy CKBepa B ropoae Baciyit MuHumiomankax obuim
IIPECTABJIEHbI B )KaHPE MAaHTOMHUMA OJIHU U3 HauloJjiee y3HABAEMBIX MOATUYECKHX 00pa3oB
U PUTYaJOB KUTAMCKON KynbTypbl. Munuatiopsl /paxon, Oxcuoanue, Becennuii gemep 6

nepcukax, Kongyyuii, Yepenaxa Jlun — 310 cClieHU4ECKHUE 3apUCOBKHU, MO JICHTMOTHUB NECHU
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Yyno yrou uyms nati (Becna yxooum, eecnHa npuxooum), ¢ SJIEMEHTaMH aKpOOAaTHUKH, C
UCTIOJIB30BAaHMUEM CBUTKOB BOCTOYHOW Mynpoctd (3mm3ox Kougyyuil), ¢ KapKacHBIMHU
MackamH JpakoHa (dmu3of /paxon) u uepenaxu (3nu3on Yepenaxa Jluw), ¢ TEXHUKOU
yIpaBICHUs] KIMHKOM Oao (31u3oja Becenwnuil emep 6 nepcukax). Xopeorpadom
Mupenoit CiMHUYSIHY OBIT HalJCH KIIOY K OPraHUYHOMY HAJIOKEHUIO XapaKTEPHBIX
ANIEMEHTOB KHUTAWCKOTO TaHIAa Ha IUIACTUKY MuMa. COOTBETCTBEHHO MOITHYECKAs
MHTCHCUBHOCTh JJAHHOTO TMPEJCTaBICHHUS Bo3pociaa. B Homepax coilo 0COOEHHO
BBIPA3UTENbHBIME ObUTH pyKH. B nyatax u tpuo (Teppaxomosvie conoamet u Taiiy3uytoans)
MPUBJICKAJIO COYETAHHE CHHXPOHHO HMCIOJHEHHOTO IUIACTUYECKOTO PHUCYHKA, B TOM YHUCIIE
C MCIIOJIb30BAHUEM TMapPHBIX BEEPOB, C 3a0aBHBIMH W YKMBBIMH PCAKIMSIMH Ha JICHCTBHS
naptHépa B €IWHOM NYHKTUPOBaHHOM Temmoputme. [Io armocdepe npuOmmxkasch K
pa3BIeKaTeIbHOMY JKaHPY 3TH OTIOABI TOXJICCTBEHHBI TaKOW Pa3HOBUIHOCTH KHTaKWCKOTO
ACTPAJIHOTO HOMEpa KaK BOCTOYHAs BETBb [JydTa OPIAHCIHbUIICYAHL, OOJIAAIOIIETO
MPEUMYIIECTBCHHO TAHIICBAJIBHBIM XapaKTepoM, O0OTamEHHAs TEXHUKAMU HapOIHOTO

TaHIIa C UCTIOIb30BaHuEeM BeepoB [13 c. 57-58].

BriBoab!

B 3akiroueHuu XoTenoch Obl OTMETHUTb, YTO B MOHOIpa(uM 3amaJHOro aBTopa
Humepnpemayus Lllexcnupa Apuan Muywxun u meamp /o Coneii, Tog0OHBIM e METOAOM
ObLT TPOM3BEAEH aHalIM3, B MpOIEcce KOTOporo Oblia coBMmelieHa uHdopmarus 00
AyTEeHTUYHBIX CPE/ICTBAX CIIEHMYECKOW BBIPA3UTEIbHOCTU a3MaTCKOro Tearpa U MaTepuaioM
00 uX MoOAU(PUUIUPOBAHHOM (IIEPCOHM(DULIMPOBAHHOM) MPUCYTCTBUM B €BPOIEHCKOM

31, 4YTO HABOAMT Ha MBICIb 00

cnekrakie Bropod mnosnoBuHbl XX — XXI nHauyana BB.
aKTyaJbHOCTH PAaCCMOTPEHHOIO B paMKaX JaHHOW MyOiuKauuu Bompoca. B3siTe xoTa Obl
MOCTaHOBKY ApuaH MHyHmKuUH 3onomoi ocmpos. B numutax 3TOH pabOThl OBLIM
MIPOBENIEHBI MapaUIeIN MEXAY CPEACTBAMU CIIEHUYEeCKO# BeIpazuTenbHocTH Kabyku ponno,
maiko W JEeTalsIMU CIEKTaKIs (PpaHIy3CKOro pexuccépa, B pe3ylbTare 4ero ObUIO
YCTaHOBJIEHO, YTO MHYIIKNH HEOJTHOKPATHO BJOXHOBIISUIACH SITOHCKON KYJIBTYPOM.
[Tonaraem, uro TBopuecTBO Mapcens Mapco, Ilutepa bpyka, Apuan MHymkuH,

PoGepa Jlenmaxxa, Muxas MbonaiiMape HaCBIIIEHO JIpaMaTUYeCKON HMHTEHCHUBHOCTBIO

ouar odapsa O6paH_ICHI/IIO K CPpCACTBaAM BBIPASUTCIIBHOCTH W TCXHUKaAM BOCTOYHOM CIICHBI.

31 B ynomsmyTolil MOHOrpaduu Hapsjy CO MHOTHMH JPYTHMH ObLIM OTMEYEHBI aKKOMIIAHEMEHT CAMUCIHA W
ocobas MaHepa aptuctoB KaOyku Mrpath HalmcaHHBIH TEKCT JIMIOM, 0OpaIEHHBIM K 3aJ1y - COMdH oxeu [14 c.
240, 248].
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dakT, KOTOpHI caM MO cebe, MPEACTaBIsSET HCCISAOBATEILCKHI HWHTEpPEC B 00JacTH

TpaHC(l)OpMaI_[I/II/I eBpOHCﬁCKOﬁ CIHCHEI 110 BIMAHUEM a3uaTCKOIo TC€aTpa.
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Acest studiu analizeaza modalitdtile in care pictorii moldoveni din anii 1970 au reprezentat
interiorul taranesc ca simbol al identitatii nationale. Prin studierea operelor unor artisti precum
Mihai Grecu, Glebus Sainciuc, Valentina Rusu-Ciobanu, Eleonora Romanescu s.a., cercetarea
exploreaza de integrare a elementelor traditionale in picturd, intr-o perioadd marcatd de
transformari sociale rapide. Analiza se concentreazda pe motive recurente, precum obiecte de uz
casnic §i decor rustic, si pe modul in care acestea au contribuit la crearea unei atmosfere de
autenticitate rurald. Prin analiza operelor, am putut clasifica imaginile in urmdtoarele categorii:
portret, scend de gen, naturad statica §i interior arhitectural. Elementele interiorului arhitectural au
facut parte din toate categoriile sau genurile plastice incluse in aceasta clasificare.

Cuvinte-cheie: interior, decor, picturd, traditie, compozitie, obiect, simbol, culturd

This study analyzes how Moldovan painters of the 1970s represented the peasant interior as
a symbol of national identity. By studying the works of some artists such as Mihai Grecu, Glebus
Sainciuc, Valentina Rusu Ciobanu, Eleonora Romanescu etc. the research explores how traditional
elements were integrated into painting in a period marked by rapid social transformations. The
analysis focuses on recurring motifs, such as household objects and rustic decor, and how these
contributed to an atmosphere of rural authenticity. By analyzing the works, we were able to classify
the images into the following categories: portrait, genre scene, still life and architectural interior.
The elements of the architectural interior were part of all the plastic categories or genres included in
this classification.

Keywords: interior, decor, painting, tradition, composition, object, symbol, culture

Introducere

In reprezentirile plastice semnate de pictorii moldoveni din anii 1970, interiorul
traditional taranesc, cu elementele sale autentice — mobilier rustic, textile decorative si
obiecte casnice — reprezintd un spatiu incircat de simbolism cultural. In pictura nationala a
acelei perioade, acest subiect a fost adesea transpus cu madiestrie, dezvaluind frumusetea
estetica a traditiilor si legatura profunda dintre om si universul sau cotidian.

Stilurile artistice (decorativism si auster) din perioada anilor 1970 reflecta tendinta de

intoarcere la radacinile traditionale si valorificarea elementelor specifice culturii tiranesti.
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Ca surse metodologice de cercetare ne servesc lucrarile specialistilor in domeniul studiului
artelor precum Ludmila Toma [1], Tudor Stavild [2], Constantin Spinu [3], Eleonora
Brigalda-Barbas [4], Ana Simac [5], Rodica Ursachi [6], Iraida Ciobanu [7, 8], cu subiecte
aflate Intre etnografie si artd, ca publicatiile semnate de Varvara Buzila [9, 10], Elena Madan
[11], Alina Tocarciuc [12], precum si cele ce se referd la mestesuguri [13] etc.

Lucrarea investigheaza moduri in care artistii au integrat simboluri ale identitatii
nationale, redand pe panza atmosfera caselor traditionale si construind un simbol vizual al
valorilor rurale, intr-un context in care modernizarea patrundea din ce in ce mai mult Tn

societatea moldoveneasca.

Legatura dintre genurile picturale si elementele interioarelor traditionale,
principii de clasificare

Genurile artistice precum portretul, natura staticd si compozitia de gen reprezinta
modalitati distincte, dar interconectate, de a reflecta interiorul traditional taranesc. Fiecare
dintre acestea contribuie la conturarea unei imagini complexe si autentice a vietii rurale,
incorporand elemente specifice precum mobilierul rustic, textilele decorative si simbolistica

decorativa.

Figura 1. Mihai Grecu. Casa mare Figura 2. Aurel David. Olga Sava din

Bardar cu copii (1980, panza, ulei)

Sursa: Colectiile si fototeca Muzeului National Sursa: Colectiile si fototeca Muzeului National de

de Arta al Moldovei Arta al Moldovel

Un exemplu elocvent servesc operele semnate de pictorul Mihai Grecu: Casa mare
(1976, Figura 1), Masa de pomenire (1976), Dimitrie Cantemir (1973), Mihai Eminescu n
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bojdeuca lui Ion Creanga (1976) etc. Mihai Grecu, in Casa mare (1976, panza, ulei, Figura
1), ilustreazd un interior in care dulapul de veselda si prosopul alb traditional creeaza o
imagine familiara, specificd caselor moldovenesti.

La Mihai Grecu, lucrarile Portret de batran (1970-1996) si Masa de pomenire (1976)
ne transmit o intensd introspectie prin utilizarea nuantelor inchise si deschise, si a
compozitiilor intime ca subiect, insd monumentale in aspectul lor plastic. Portretul unui
batran, realizat in tehnica uleiului pe panza, reflecta o personalitate puternicd si grava, iar
Masa de pomenire continua tematicd a memorialului cu o atmosfera sumbra si solemna. La
fel de expresive sunt si naturile statice si multe alte compozitii semnate de autor. Astfel, o
scurta trecere in revista a operelor semnificative ne va permite sd oferim o varianta initiala
de clasificare a imaginilor studiate in raport de genuri abordate: portret, compozitie de gen,

natura statica si imagine cu interior, ce includ prezenta sau lipsa de reprezentari ale figurilor

umane.
Figura 3. Eleonora Romanescu. Figura 4. Mihai Grecu. Trandafiri

Portretul mamei Maria (1972, panza, ulei) (1979, panza, tehnica mixta)

Sursa: Colectiile si fototeca Muzeului Sursa: Colectiile si fototeca Muzeului National
National de Arta al Moldovei de Arta al Moldovei
Portretul

Portretul surprinde figura umana in relatie directd cu mediul domestic sau de caracter
public, adaugind o dimensiune personald si emotionald interiorului traditional. Adesea,
personajele sunt reprezentate in contexte care includ elemente specifice ale spatiului interior,

precum: fundaluri cu stergare brodate sau covoare traditionale, ce accentueaza identitatea
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culturala a subiectului; mobilierul rustic, precum lavite sau scaune simple, care subliniaza
conexiunea cu un mod de viata autentic si modest.

Tabloul semnat de Eleonora Romanescu Portretul mamei Maria (1972, panza, ulei,
Figura 3) reprezinta pe o femeie in varsta, asezata, vazuta frontal cu capul putin intors spre
dreapta, cu mainile impreunate in fatd. Doamna poartd cdmasa alba, vestd rosie si o
broboada de culoare inchisa. Elemente de interior rustic (o lejanca acoperita cu tol in
patratele de culori rosu si brun intunecate pe fondalul detaliilor unei sobe pictate fin in
nuante de culori calde deschise, completeaza imaginea protagonistei. Aceste detalii Tntregesc
imaginea unei vieti simple, dar pline de farmec traditional, accentuand linistea si demnitatea
personajului. Astfel, portretul redat intr-un interior traditional transcende dimensiunea
estetica, devenind un simbol al apartenentei culturale si sociale. Finetea detaliilor din fondal
in contrast cu tonurile portretului accentueaza atitudinea autoarei fatd de interiorul casei
parintesti si cu locul acestuia in sufletul fiecarui om.

Varvara Sadovskaia, in Portretul istoricului Ilia Budac (1970, panza, ulei), aduce in
prim-plan figura unui savant sovietic, intr-un mediu de lucru ilustrat prin rafturi de carti.
Gama cromatica de alb, albastru si verzui contribuie la atmosfera intelectuala. Rafturi de
carti devin mai degraba un symbol al perioadei, accentuand valoarea acestora pentru
interioare de diferit tip si caracter.

Tn alt portret semnat de Alexei Catalnicov Anisia Ciupercd (1977, panza, ulei) este
reprezentata o femeie asezata pe fondal decorativ, in straie taranesti, privind la spectatorul.
Bratele ei sunt lasate pe genunchi, iar fondalul portretului la fel accentueaza atmosfera unui
interior rustic vechi. Portretul lui F. Kucerenko (1975, panza, ulei) semnat de pictorul

Vasile Nascu Infatiseaza pe un barbat in sacou gri, camasa alba si palarie pe cap, pe
fondal de interiorul unui beci sau crame cu butoaie in douad randuri, la fel reflectand
atmosfera, dar si caracterul psihologic, chiar statutul oficial al celui portretizat. Contrastul
dintre detaliile vestimentatiei si fundalul auster pune in evidenta figura centrala.

Tabloul semnat de Glebus Sainciuc Tinerete (1978, panza, ulei, Figura 5) reprezinta
o compozitie cu doud tinere, portretizate pana la mijlocul soldurilor. Una redatd aproape
anfas Tn camasa de culoare ocru, se sprijina de pervazul unei ferestre de lemn, care poate sa
fie asociat si cu partea unui balcon, a unei terase sau prispe specifice unei case traditionale,
ce descopera un spatiu de nuante albastre conceput ca fondal. In dreapta o alt tanara, redata
n profil spre stdnga in bluza alba si fusta inchisa, tinand in mani o carte. Imaginea trezeste
sentimente nostalgice despre tinerete si locuri importante pentru acele timpuri, specifice si

aparte, pentru fiecare ai sai.
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Astfel observdm cd artistii au abordat interiorul in cadrul portretelor in modalitati
creative inedite, adaugadnd lucrdrilor de acest gen variate conotatii semantice si

compozitionale (portret individual, dublu, portret compozitional etc.).

Natura statica

Natura statica exploreaza frumusetea detaliilor interioare, punand accent pe obiectele

casnice si elementele decorative. Printre cele mai frecvente subiecte regasim:

- Vvase de lut, ulcioare sau obiecte din lemn, simboluri ale practicilor gospodaresti
(Natura moarta, 1979, carton presat, ulei de Mihail Lepadatu etc.);

- textile precum stergare, fete de mese sau perne brodate, care adaugd culoare si
profunzime compozitiilor (Trandafiri, 1979, tehnicd mixta, panza de Mihai Grecu
etc.);

- fructe, legume, alte produse de alimentatie, flori etc. (Gogosari, 1980, panza pe
carton, ulei de Aurelia Roman etc.; Raddacini, 1973, panza, ulei de Igor Vieru etc.).

Tn tabloul Trandafiri (1979, tehnica mixta, panza, Figura 4) semnat de Mihai Grecu
in prim plan, pe o masuta taraneasca acoperitd cu o fatd de masa deschisa sunt plasate un
ulcior cu trandafiri §i doud pere aproape uscate. Lucrarea este realizatd in culori aurii cu
nuante de gri-argintiu, accentudnd atmosfera rurald tomnatica. Mihail Lepadatu, prin
lucrarea sa Natura statica cu bostan (1972, panza, ulei), reda un interior rustic, unde
tartacuta, gavanosul negru, bostanii copti si usturoiul se alaturd elementelor precum stiuleti
de porumb si ierburi uscate. Gama caldd de ocru si brun-cardmiziu subliniazd ambianta
traditionala. Aceastd abordare artisticd celebreazd materialitatea si valoarea esteticd a
obiectelor din interiorul traditional, transformandu-le in adevarate relicve culturale. Aurelia
Roman in tabloul Gogosari, 1980, panza pe carton, ulei, a redat o natura statica cu legume.
Pe o suprafatd de masa acoperitd cu o fatd de masa de culoare deschisa sunt pictati gogosari
de diferite culori (rosii, verzi si oranj). Lucrarea reflectd atmosfera unui colt de casa

gospodaresti.

Compozitia (scena) de gen
Compozitia de gen integreaza toate aceste elemente intr-un context narativ, creand
scene de viata cotidiand. Acest gen artistic aduce laolalta:
- Mobilierul rustic si obiectele casnice, plasate intr-un cadru armonios (Masa de
pomenire, 1976 de Mihai Grecu; Fata in oglinda, 1976, panza, ulei de Dimitar
Peicev etc.).
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- Textilele decorative, care completeaza atmosfera prin culori si motive traditionale
(Casa mare, 1976 de Mihai Grecu etc.).

- Personaje surprinse in activitati precum gatitul, cusutul sau intalnirile de familie, ce
sugereaza legatura profunda dintre om si mediul sdu domestic (Olga Sava din
Bardar cu copii, 1980, de Aurel David; Dimitrie Cantemir, 1973; Mihai Eminescu in
bojdeuca lui lon Creanga , 1976, de Mihai Grecu etc.).

Prin intermediul compozitiei de gen, interiorul traditional devine un spatiu viu, plin
de semnificatii, in care fiecare detaliu contribuie la conturarea unei imagini coerente si
autentice a vietii rurale. In seria de lucrari semnate de Valentina Rusu Ciobanu, precum
Vizita medicului (1971) si Tn timpul liber (1973), observim o clard predilectie pentru
compozitiile de interior, care reflecta cu subtilitate atmosfera perioadei sovietice. Vizita
medicului reconstituie un cadru domestic, in care o femeie, imbracata in halat rosu, tine un
copil 1n brate, in timp ce un medic examineaza cu atentie un prunc, toate detaliile fiind
perfect plasate intr-un spatiu de o simplitate aproape austera. Pe masd, medicamentele
adaugd un element functional si simbolic, iar in fundal, o fereastra cu draperie galbena
sugereaza deschiderea spre exterior, spre o lume ce ramane in afara cadrului pictural. Aceste
lucrari alaturi de Micul dejun (1979-1980) impartasesc atmosfera intima si familiara, dar
totodatd se integreaza perfect in contextul social si cultural al perioadei. Aici se vede ca
timpul deja dicteaza similitudini de aspect intre interiorul rustic si orasenesc, doar vederea
cu peisajul de dupa geam din fundalul tabloului Micul dejun accentueaza ca de fapt este
vorba de zona tipica rurala.

In acelasi context al abordarii interiorului ca simbol al unei lumi intime, Aurel David,
in lucrarea Olga Sava din Bardar cu copii (1980, Figura 2), reinvie imaginea unui sat
moldovenesc in care atmosfera familiald este subliniatd de prezenta unei femei tinere cu un
prunc in brate, alaturi de un copil mai mare. Acesta este un portret viu al traditiilor si
valorilor familiale, intr-o compunere ce reda atat rusticitatea, cit si amprente simbolice
specifice unei perioade istorice controversate. Scaunul lung, tip banca, acoperit cu un tol
descopera atmosfera respectiva.

In comparatie cu cele descrise in contextul perioadei sovietice poate fi analizat si
tabloul Vladimir Lenin (1972, panza, ulei, colectia Muzeului National de Arta al Moldovei)
ce reprezintd un interior cu atmosfera conventionala tipica portretelor liderului sovietic
bolsevic. Lenin asezat in fotoliu, la 0 masa, vazut frontal, in interior mobilat. Portretizatul cu
bratul drept se sprijind de masa, tindnd in mand un creion. Pe masa acoperitd cu draperie

rosie se afla un ziar, carti, un clondir si un pahar. Culoarea draperiei sau fetei de masa apare
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ca simbol al miscarii bolsevice. Astfel si mai pregnant se observa diferenta intre principiile
decorative si austere abordate de artisti.

Semnificative in acest context sunt tablourile semnate de Dimitar Peicev Zi de
nastere, 1977, panza, ulei; Sergiu Dubinovschi, 1977, panza, ulei; Stramosii mei, 1979,
panza, ulei; Tamara cu geaca, 1976, panza, ulei; Fata in oglinda, 1976, panza, ulei;
Pictorul Dimitar Nicolaev, 1978 (Figura 6) panza, ulei, si altele ce includ in compozitie
elemente de interior, mobilier, veseld ce combina elemente de portret si naturd statica
(uneori peisaj) In compozitii concepute original. Picturalul expresiv le conferd conotatii

emotionale deosebite.

Figura 5. Glebus Sainciuc. Tinerete (1978, panza, ulei)  Figura 6. Dimitar Peicev. Pictorul Dimitar

Nicolaev (1978, panza, ulei)

Sursa: Colectiile si fototeca Muzeului National Sursa: Dimitar Peicev, pictura. Tamara Grecu,
de Arta al Moldovei ceramica: [album-catalog] — Ed. 1-a. - [Chisinau]:
Cartier, 2023 (Bons Offices), p. 92

Concluzii

Ceea ce uneste genurile picturale este capacitatea lor de a reconstrui o reprezentare
holistica a interiorului traditional taranesc. Mobilierul rustic, textilele decorative si
simbolurile geometrice sau florale nu sunt doar elemente estetice, ci si purtitoare de

semnificatii culturale profunde.
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Fiecare gen artistic contribuie la pastrarea si transmiterea valorilor traditionale,
punand in lumind frumusetea unei lumi care continud sd inspire prin simplitatea si
autenticitatea sa.

Opere studiate, In ansamblu, formeaza un mozaic al imaginii sociale, istorice si
culturale a perioadei sovietice din anii 1970, in care interiorul traditional si cotidianul sunt
surprinse cu sensibilitate si rafinament. Detaliile din viata cotidiand, imagini de interior si
portretele, toate se incadreaza intr-o narativitate vizuald ce ilustreaza si pastreaza un tipar al
vremii, devenind astfel un document de referinta artistica.

Studierea acestor lucrari ne permite sa intelegem mai profund estetica epocii
sovietice si modul in care pictorii moldoveni au transpus realitatile sociale, politice si
culturale ale perioadei respective. Aceastd cercetare poate constitui si o sursd pentru
designerii de interior si pentru toti cei interesati de studierea trasaturilor formale si stilistice
ale obiectelor si decorurilor traditionale, ale céror elemente tind spre valorificare si
reinterpretare prin prisma diverselor aspecte stiintifice: artistice, filosofice, estetice,

etnografice etc.
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Pictura pe matase naturala este un gen de artd find care se caracterizeazd prin claritatea §i
transparenta culorilor. Efectul sidefat al matasii naturale aduce plus valoare lucrarii create. Sarea
se aplica pe mdtasea pictatd, pe suprafata umedd. Astfel se obtin efecte extrem de atractive, desi
acestea nu pot fi controlate la etapa initiald de lucru. Proprietatea de absorbtie sporita a sarii
reprezinta un avantaj esential in aceastd tehnica. Umiditatea absorbitd de boabele de sare dizolva
partial vopseaua ldasind urme pe madtase. Aceste urme creeazd, in ansamblu, linii si pete,
conditionate de structura gsi proprietdtile matasii. Sarea are doud proprietdti esentiale de
manifestare pe suprafetele pictate. Poate fi folosita pentru a diminua culoarea ori poate divide
pigmentii amestecati in componentele sale initiale. Artisti basarabeni precum Alexandru Drobaha,
Vasile Grama, Alla Uvarova, etc., incepand cu anii 70-80 ai sec. XX, au implementat in imprimeul
nelimitate de experimentare artisticd.

Cuvinte-cheie: sare, picturd pe mdtase, efecte speciale, dispersia culorilor, granule de sare

Painting on pure silk is a genre of fine art characterized by the clarity and transparency of
colors. The pearlescent effect of pure silk adds value to the created work. The salt is applied on
painted silk while it is still wet. In this way there can be produced extremely attractive effects, though
not completely controllable at the first stage of the work. The increased absorption property of salt
represents an essential advantage in this technique. The moisture absorbed by the grains of salt
partially dissolves the paint leaving marks on the fabric. They create, as a whole, lines and stains,
conditioned by the structure and properties of the silk. Salt has two essential properties of
manifestation on the painted surfaces. It can be used to lighten the color, and it can break down the
mixed pigments into their basic components. Bassarabian artists such as Alexandr Drobaha, Vasile
Grama, Ala Uvarov, etc., starting with the 70s-80s of the 20th century, implemented special effects
with salt in their silk painting artworks. Painting on pure silk with salt effects offers unlimited
possibilities for artistic experimentation.

Keywords: salt, silk painting, special effects, color dispersion, salt grains

Introducere
Pictura pe matase naturald este un gen de artd find care se caracterizeaza prin

transparenta culorilor. Este un gen de pictura, foarte apropiatd de acuareld prin fluiditatea

33 E-mail: linada.arts@gmail.com

95


https://orcid.org/0009-0002-4541-8657

aplicarii culorilor lichide, pe baza de apa. Desi practicarea imprimeului artistic necesita
multd precizie si un set de abilitati corespunzatoare, tehnica datd a fost practicata inca din
secolul al IV-lea, e.n.,, in China — tara de origine al matasii naturale. Diversitatea
chimonourilor pictate in diverse tematici denotd inalta maiestrie de executare, precizie si
maiestrie artistica, fiind exemple reprezentative ale artei imprimeului artistic [1 p. 41-42].

De-a lungul timpului, in procesul dezvoltarii industriei textile, a aparut o serie larga
de materiale naturale, de diferita densitate, structura fibroasa si factura. Proportional cu
acest proces, s-a dezvoltat industria producatoare de pigmenti, coloranti si a solutiilor de
rezerva — gutta. Toate aceste schimbari au rezultat in dezvoltarea fructuoasa al imprimeului
artistic, la nivel international, fiind pe larg aplicat in designul textil, designul vestimentar, de
interior si multe alte domenii artistice.

Se cunosc si se aplicd mai multe efecte speciale in imprimeul artistic, cum ar fi:
efecte speciale cu alcool, efecte speciale cu zahar, detergent, pigmenti in forma de pulbere,
cu sare, ceard, etc. Dintre toate efectele speciale enumerate, sarea ofera cele mai vizibile
efecte, imprevizibile la etapa initiala de lucru dar unice si expresive in progresul realizarii
lucrarii [2 p. 44-45].

Scopul principal al acestei cercetdri este de a investiga si analiza inovatiile asociate
cu efectele speciale cu sare, aplicate in procesul de picturd pe matase naturala. Inovatiile
tipice imprimeului artistic rezulta din aparitia materialelor si a colorantilor noi, care prin
combinare si experimentare oferd un spatiu vast de cercetare atat la nivel artistic cat si
tehnic. Aceastd cercetare are ca obiectiv fundamental aducerea in prim-plan a relevantei si

actualitatii acestui subiect intr-o societate caracterizata de schimbarea continua si rapida.

Efecte speciale cu sare pe matase naturala. Procese de lucru

Principiul de baza, reprezentativ al tehnicii de picturd pe matase cu efecte de sare,
este ca sarea atrage si absoarbe umiditatea. Atunci cand cristalele de sare sunt aplicate pe
suprafata proaspat pictata, aceasta va dispersa culoarea 1n diferite directii creand forme, linii,
puncte evidentiate [3 p. 28-31]. Se tine cont de structura matasii in tesut, forma si directia
firelor de urzeala si batatura, densitatea acesteia. Difuziunea culorilor, in mare parte, depinde
de acesti parametri. Vopselele la fel pot reactiona diferit la cristalele de sare, in dependenta
de formula chimica a acestora. Pentru a obtine efecte mai evidentiate si reprezentative, sarea
se aplica pe suprafete cu un ton cromatic mai intens.

Tipuri de sare
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Este de mentionat faptul cad sarea, in variatiile sale dimensionale, creecaza efecte
diferita pe suprafata matasii proaspat pictate. Sarea de bucatérie va crea efecte de flori, stele

mici sau pene (Imaginea 1).

Imaginea 1. Efecte speciale cu sare fina de bucatarie.

Sursa: M. Southan. Begginer’s Guide to Silk Painting.
Sarea de mare cu granule mari, de o forma neregulata, este o alegere perfecta pentru crearea
unor efecte mai dramatice. Astfel se obtin forme si structuri care amintesc un peisaj, lanturi
muntoase, motive ornamentale, in dependentd de ordinea aplicérii granulelor de sare pe
suprafata matasii umede, abia pictate (Imaginea 2)

Imaginea 2. Efecte speciale cu sare de mare.

Sursa: S. Hann. A Complete Guide to Silk Painting.

Granulele de sare de o formd mai regulata, sferica, vor produce un design cu linii relativ

simetrice. In combinatie cu utilizarea vopselelor de fixare termici la fierul de cilcat se pot

obtine efecte si motive ornamentale de precizie inalti. In acest caz, liniile si structurile

obtinute cu ajutorul sarii pot fi prevazute si dirijate in procesul de lucru (Imaginea 3)
Imaginea 3. Efecte speciale cu granule de sare de o forma regulata, sferica.
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Sursa: S. Hann. A Complete Guide to Silk Painting.

Efecte speciale de sare, aplicate de citre pictorii basarabeni in procesul de
pictura pe matase naturala

Desi pictura pe matase naturald este pe larg implementata si valorificatd in tarile
asiatice, aceasta a fost practicatd activ si pe teritoriul european. Mdtasea naturala,
caracterizata prin finete si eleganta, este o sursd continua de atractie si inspiratie, oferind un
areal vast de experimentare datorita fuziunii culorilor, a luciului sidefat, dar si a designerilor
spectaculoase obtinute prin intermediul efectelor speciale aplicate. Pentru teritoriul
basarabean pictura pe matase naturald este un domeniu relativ tanar, fiind implementat de
catre plasticieni Incepand cu anii 50°-60 ai secolului XX. Cu toate acestea, perioade de
progres si evolutie fructuoasd a batic-ului basarabean isi i1a avant in perioada anilor 70’-80’
ai sec. XX [4 p.155-160].

Printre pictorii basarabeni, care au dezvoltat arta batic-ului, preponderent aplicand
efectele de sare, enumeram urmatorii artisti de valoare: Alla Uvarova, Vasile Grama,
Aleksandr Drobaha, etc. Alla Uvarova creecazd 0 serie de baticuri impresionante
caracterizate prin decorativism abstract. Aceste lucrari, sunt realizate in tehnica baticului
rece cu aplicarea partiala a efectelor speciale de sare: Hotarul luminii (1998), Aripa timpului
(1989), Corabia visurilor (2001), etc. (Imaginea 4)
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Imaginea 4. A. Uvarova. Corabia visurilor (2001)

Sursa: Arhiva UAP, 90x90 cm, batic.
Plasticianul Vasile Grama, datorita efectelor spectaculoase obtinute, a aplicat pe larg
sarea in procesul de picturd pe matase naturala. Cele mai reprezentative batic-uri cu efecte
de sare aplicate sunt: Elegie (2020), Tezaurul Orheiului Vechi (2018), Pheonix (2022), etc.

(Imaginea 5)

Imaginea 5. Tezaurul Orheiului Vechi (2018).

Sursa: Arhiva UAP, 90x90 cm, batic, tehnicd mixta.

Alexandru Drobaha abordeazd in creatiile sale subiecte si tematici futuriste
reprezentate pe mdtase naturald prin tehnici mixte, efecte de sare si alcool. Printre ele

enumeram: Habitat (1998), Alcor (1993), Insula (2009), etc. (Imaginea 6)
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Imaginea 6. Alcor (1993).

Sursa: Arhiva UAP, 90x115 cm, batic, tehnici mixte.

Concluzii

Tn final, aceasta lucrare subliniazi cu fermitate importanta aplicarii efectelor speciale
cu sare in procesul dezvoltarii picturii pe matase naturald. ca gen reprezentativ al artelor
decorative aplicate.
Tehnicile inovatoare rezultd din dezvoltarea industriei textile, producerea stofelor de matase
naturald, dar si din dezvoltarea industriei chimice, descoperirea si aplicarea diferitor
pigmenti si coloranti de origine naturala si artificiala. Aplicarea sarii in procesul de picturda
ofera efecte unice, practic irepetabile, acestea fiind conditionate de fuziunea culorilor,

densitatea stofei, dimensiunea si proprietatile chimice ale sarii.
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Motivele vegetale din tesaturile traditionale — covoare, stergare, fete de masa si alte textile
de uz cotidian sau ceremonial — reprezinta un element fundamental al patrimoniului cultural i
studierea acestora este esentiala pentru intelegerea identitatii artistice si simbolice a comunitdatilor
care le-au creat si transmis de-a lungul generatiilor. In primul rdnd, motivele vegetale reflectd
legatura profunda dintre om s§i natura. Ele nu sunt doar simple ornamente, ci simboluri ale
fertilitatii, vitalitatii, belsugului si regenerarii. Aceste reprezentari codifica mesaje culturale, fiind
asociate cu ciclurile vietii, obiceiuri si credinte stravechi. Investigarea motivelor vegetale din
tesaturile traditionale din Republica Moldova nu este doar un exercitiu academic, ci 0 modalitate
de a pastra vie memoria colectiva si de a intelege mai profund simbolistica artei populare.
Cercetarile contribuie la consolidarea identitatii culturale si la transmiterea valorilor traditionale
catre generatiile viitoare.

Cuvinte-cheie: motiv vegetal, traditie, fitomorf, stilizare, simbol

Plant motifs in traditional textiles - rugs, towels, tablecloths and other textiles for everyday
or ceremonial use - are a fundamental element of the cultural heritage and their study is essential for
understanding the artistic and symbolic identity of the communities that have created and passed
them down over generations. First of all, vegetal motifs reflect the deep connection between man and
nature. They are not mere ornaments but symbols of fertility, vitality, abundance, and regeneration.
They encode cultural messages and are associated with life cycles, ancient customs and beliefs.
Investigating plant motifs in traditional fabrics from the Republic of Moldova is not just an academic
exercise, but a way to keep alive the collective memory and to understand more deeply the
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symbolism of folk art. Research contributes to strengthening the cultural identity and transmitting
traditional values to future generations.
Keywords: plant motif, tradition, phytomorph, stylization, symbol

Introducere

Motivele vegetale au un rol esential in decorul tesaturilor traditionale. Fiind incarcate
de semnificatii simbolice profunde, ele nu doar infrumusetau obiectele, ci transmiteau si
mesaje culturale si spirituale. Din cele mai vechi timpuri, motivele populare au spus multe
lucruri despre spiritualitatea oamenilor. Ele nu aveau doar un rol estetic, ci erau si un mod
de exprimare pentru persoana care realiza opera. Aceste motive vegetale, prin simbolistica
lor, imbogatesc tesaturile traditionale cu semnificatii profunde, reflectand credintele si
valorile culturale ale comunitatilor care le-au creat. Cele mai des intélnite motive
ornamentale traditionale, reinterpretate in arta contemporand — de la prelucrarea artistica a
lemnului, tapiserie si picturd, pana la prelucrarea artistica a pielii si metalului — sunt profund
ancorate in mituri, legende, basme, cantece si obiceiuri populare. Printre acestea, se remarca
si motivele vegetale, precum bradul, marul, alunul, bujorul, busuiocul, trandafirul, crinul si
macul [1 p. 68].

in decorul tesaturilor traditionale motivele vegetale constituie un veritabil document
etnografic si artistic, avand o importantd comparabila cu cea a folclorului literar, a muzicii
populare, a graiului si a altor manifestdri culturale si sociale specifice poporului nostru,
reflectand diversitatea cdilor de evolutie materiala si spirituald, oferind totodata o expresie

artisticd autenticd a identitatii noastre.

Modalititi de reprezentare a motivelor vegetale in decorul tesaturilor
traditionale moldovenesti.

Motivele vegetale sunt stilizate in functie de contextul cultural si tehnicile de
realizare, pastrand insd esenta formelor naturale. Acestea pot fi redate in mod realist,
abstractizat sau geometrizat, avand adesea o compozitie ritmica si echilibrata. Printre cele
mai frecvente elemente decorative intalnite in textilele traditionale se numara: frunza,
utilizata individual sau in grupuri simetrice, florile (maci, trandafiri, bujori, crini),
simbolizand frumusetea, fertilitatea si energia vitalda; pomi (pomul vietii), reprezentat prin
brad, mar, alun sau tei, avand conotatii de regenerare si continuitate; vifa-de-vie, asociata
belsugului si spiritualitatii. Motivele vegetale sunt adaptate diverselor tehnici de executie
(tesut, broderie, crosetare, etc.), fiecare metoda avand un impact asupra modului in care
sunt stilizate si compuse.
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In decorul tesaturilor traditionale, motivele vegetale cel mai des intrd in categoria
formelor liber desenate sau negeometrice. Tehnicile tesutului, broderiei impune o anumita
geometrizare si desigur, intalnim si ornamente in care modul de tratare geometric se
combina cu cel liber desenat, in functie de tehnica folosita, redarea motivelor ornamentale
vegetale s-a facut in trei modalitati:

1. Prima tipologie decorativd se caracterizeaza printr-o stilizare accentuatd, in care
formele vegetale sunt redate printr-un realism esentializat, conducand la o
geometrizare progresiva. Acest proces de abstractizare determind o coexistenta intre
ornamente mai putin frecvente si forme evoluate, percepute ca expresii ale unei
sinteze artistice desdvarsite. In aceastd abordare, tendinta de simplificare formala
atinge un nivel n care floarea este transpusa integral in structuri geometrice, precum
rombul sau patratul. Aceastd transformare vizuald genereazd o suprapunere
terminologica, reflectatd in utilizarea termenului ,,pup”, care desemneaza atat figura
geometricd, cat si elementul floral, subliniind astfel fuziunea dintre simbolistica
florala si codificarea geometrica In ornamentica textila.

2. Aceastd categorie decorativd se caracterizeaza printr-o redare figurativa fidela,
menita sa reproducd forma naturald a elementelor vegetale cu un grad ridicat de
realism. Tendinta predominantd este cea a desenului liber, in care liniile curbe
conferd o fluiditate organica reprezentarilor, facilitand identificarea speciilor florale.
Aceastd abordare presupune o atentie deosebita la detalii, urmarind transpunerea cat
mai exactd a trasaturilor distinctive ale florilor, de la conturul petalelor pand la
structura find a frunzelor si tulpinilor. Printr-0 astfel de interpretare, ornamentica
textild reflectd influenta directd a naturii asupra artei populare, pastrind elemente
vizuale recognoscibile si evidentiind preocuparea pentru verosimilitate 1In
reprezentare.

3. A treia modalitate de abordare decorativa constd in imbinarea elementelor
geometrizate cu cele liber desenate, creand o armonie vizuald intre stilizarea
abstracta si reprezentarea figurativa. Adesea, motivele geometrice, caracterizate prin
simetrie si repetitie, coexista cu forme organice inspirate direct din naturd, mentinand
o legatura stilisticd strdnsa cu modelul transpus. Aceastd asociere reflectd atat
tendinta de simplificare si codificare simbolicd a motivelor vegetale, cat si dorinta de
a pastra trasaturile esentiale ale formei originale. Prin urmare, ornamentica
traditionala reuseste sa imbine abstractizarea cu fidelitatea fatd de naturd, oferind

astfel o expresie artistica echilibrata intre conventional si naturalist.
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Reprezentarile motivelor vegetale domind toate formele naturale folosite in
ornamentatia textild traditionald si contemporand. Pdna in prezent un numar colosal de
obiecte de artizanat si tesaturi moderne, poartd amprenta interpretarilor artistico-plastice a
motivelor naturale. Dupd cum sustine Gheorghe Mardare: ,,Mai mult de jumatate din
covoarele vechi basarabene contin imagini fitomorfe simbolice si puternic stilizate, care de
la sfarsitul secolului XIX sunt treptat inlocuite cu imagini vegetal realist-naturaliste” [2].

in cadrul elementelor ornamentale de inspiratie vegetald, frunza constituie unul
dintre cele mai vechi si frecvent utilizate motive decorative in majoritatea obiectelor de arta
textila. Din punct de vedere morfologic, aceasta prezinta, de reguld, o forma ovala, cu limbul
prelungit si varful ascutit. In compozitiile decorative, frunza apare dispusa predominant in
configuratii trigeminate sau bigeminate, iar reprezentdrile solitare sunt intdlnite mai rar.
Organizarea sa in cadrul motivelor ornamentale poate fi simetricd sau asimetrica, fiind
adesea integratd in ansambluri compozitionale alaturi de tulpini sinuoase, care contribuie la
redarea unor structuri vegetale stilizate. In functie de tehnica de tesere utilizata, frunza poate
sugera diverse specii vegetale, precum bradul, stejarul sau vita-de-vie, etc., aceasta tehnica
(tesutul curb) este mai specifica tesutului oltenesc, care de cele mai multe ori urmareste liber
forma frunzei sau a florii care se tese, in celelalte regiuni aceste elemente decorative sunt
mult mai geometrizate. Tesutul curb Palmeta (floare sau frunza) a patruns in repertoriul artei
populare romanesti prin intermediul artei culte din perioada feudald. Acest motiv a fost
foarte raspandit in evul mediu moldovenesc (secolele al XV-lea si al XVl-lea) si a trecut, cu
timpul, in arta populara, fuzionand cu ornamente fltomorfe traditionale [3, p. 14].

Motivele vegetale sunt, cu exceptia frunzelor si florilor, motive decorative complexe care
imbraca forme deosebite n functie de regiune si de perioada.

In spatiul romanesc, motivele vegetale au fost profund integrate in traditiile artistice
si mestesugiresti, atit in arta populard, cat si in arta decorativi religioasi si laicd. In arta
textila traditionald romaneasca, motivele vegetale, precum vifa-de-vie, spicul de grau,
floarea-soarelui, si frunza de stejar, au fost adesea utilizate, avand semnificatii spirituale si
erau asociate cu fertilitatea, rodnicia si prosperitatea. Aceste motive nu doar infrumuseteaza
obiectele, dar reflecta si legatura profunda a oamenilor cu natura. L. Blaga, in Trilogia
culturii afirma ca: ,,Ornamentica artei populare romanesti alcatuitd din semne, din linii
indraznete, din linii curbate, din motive geometrice, poate fi consideratd ca o marturisire a

duhului unei generatii catre cealalta” [4].

104



Semnificatiile simbolice ale motivelor vegetale in decorul tesaturilor traditionale

In textilele traditionale, motivele vegetale nu au doar un rol decorativ, ci si unul
simbolic, reflectand credintele, valorile si aspiratiile comunitatii. Acestea sunt utilizate in
decorarea covoarelor, stergarelor, a textilelor de uz casnic, fiecare element avand o
semnificatie precisd legata de viata omului, fertilitate, protectie si continuitate. Astfel,
reprezentarea motivelor vegetale in textilele traditionale reflecta o imbinare armonioasa intre
esteticd, simbolism si functionalitate, constituind un element definitoriu al identitatii
culturale. Motivele vegetale cu functie artistco-decorativa asa precum busuiocul macul,
trandafirul, bujorul si alte sunt si simboluri cu profunde semnificatii spirituale, atat n
folclor cat si 1n arta ornamentald, cunoscuti ca pomi ai vietii, sunt bradul, marul, alunul,
teiul — simboluri vegetal-fertilizatoare ce se raporteaza la conditiile vietii si creatiei, motiv
pentru care au cadpatat conotatii de pomi ai vietii. Perpetuarea si revalorificarea acestor
ornamente se face din considerente artistice si arhetipale [5].
Interactiunea profunda dintre om si vegetatia inconjurdtoare a condus la o diversitate bogata
a reprezentdrilor fitomorfe In ornamentica tesaturilor traditionale. Pe langa motivele florale,
decorul acestora include reprezentari de arbori, crengi, vrejuri, frunze, fructe, ghirlande,
buchete sau coronite, fiecare avand o simbolistica specifica. Literatura de specialitate
sugereazd cd primele reprezentari vegetale au fost initial semne codificate ale unor mituri
arhaice, transmise si reinterpretate de-a lungul timpului. Procesul continuu de adaptare si
stilizare a acestor simboluri a condus la transformarea lor, astfel incat formele si
semnificatiile originale sunt dificil de reconstruit in mod clar. Dintre toate motivele
fitomorfe, reprezentarea pomilor ocupd un loc central in ornamentica textila traditionala.
Acestia apar pe diverse categorii de textile, fiind redati in multiple forme si tehnici, cu o
dezvoltare deosebit de ampla in compozitiile ldicerelor si, mai ales, ale scoartelor. In cele
mai multe cazuri, speciile arborilor nu sunt clar identificate, deoarece printr-o combinatie de
linii drepte si frante este exprimata doar ideea generald de pom. Totusi, bradul se distinge cel
mai clar, avand o prezentd semnificativa in ciclurile esentiale ale vietii — nastere, nunta,
moarte — ceea ce i-a conferit statutul de ,,Pom al Vietii”, cu diverse functii etno-culturale.
Etnologul Romulus Vulcanescu subliniaza aceastd semnificatie afirmand cd ,,... creatia
Cosmosului a fost concomitentd cu cea a Arborelui Cosmic, care la romani a fost si a rdmas
intruchipat prin brad, prin semnificatiile lui arboricole de arbore al vietii, de arbore ceresc,
de arbore cosmic” [2]. Raspandirea motivului bradului in ornamentica textilelor de casa se
explica prin adaptabilitatea sa la stilizare, ceea ce a facilitat reproducerea sa in tehnicile de
tesut si broderie. De-a lungul timpului, prin addugarea unor elemente complementare la

forma sa initiald, a luat nastere o gama variata de motive fitomorfe, cunoscute sub denumiri
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precum ,,copacei”, ,,pomisori” sau ,,pere”’. Aceste ornamente, realizate cu migala fie prin
tesere, fie prin cusaturi minutioase, constituie reinterpretdri simbolice ale aceluiasi arhetip
ancestral—cultul Pomului Vietii — motiv simbolic raspandit la toate popoarele, are diferite
configuratii si exista multe mituri legate de el- arborele neamului, arborele genealogic —
intalnit in ultimul timp in descifrarile unor cercetatori de arhive ale familiei ori arborele
intelepciunii, arborele binelui si raului, al visului irealizabil (Figura 1).

Figura 1. Reprezentari ale pomilor in decorul covoarelor basarabene.

v,

1.Motivul 2.Motivul Pomului  3.Motivul 4.Motivul 5. 4.Motivul pomul

Pomului bradut  vietii. Scoartd sec.  Pomului vietii. pomului. vietii in vas. Covor
cu flori de XIX. Muzeul Paretar sec. XIX.  Paretar sf. sec.  Tnc. sec. XIX.
busuioc. Paretar  Tinutului Cahul. Colectia MNEIM  XVIII. Colectia MNEIM
sf. sec. XIX Colectia

MNEIM

In ornamentica stergarelor traditionale, motivele vegetale ocupa un loc central,
reflectand o profunda legatura cu natura. Copacul si ramurile sale stilizate sunt simboluri

Alt element intalnit frecvent este frunza de vita de vie, insotita de ciorchini de
struguri, brodati in nuante de verde, mov sau albastru. Aceste reprezentari sugereaza nu
doar specificul ocupational al comunitdtilor situate in apropierea podgoriilor, unde
viticultura si comertul cu vin erau activitdti esentiale, ci si ideea de belsug si prosperitate.
De asemenea, frunzele verzi si florile viu colorate, frecvent utilizate in decorul textilelor
traditionale — stergare, fete de masa, piese vestimentare — sunt expresii ale prospetimii si
abundentei [6].

Figura 2. Reprezentari ale pomilor in tesaturi traditionale brodate si crosetate.

i
1. Motivul Pomul vietii. 2.Pomul vietii cu pasari si | 3. Motivul Pomului 4. Motivul Pomului
Prosop de nunta Comuna | ruje. Prosop de ritual, vietii cu pasari. Prosop | vietii.

Tibuleuca, Dubasari. restaurat de Parascovia la oglinda de perete. Prosop s. Selemet,
1886 Secrieru-Harbuzaru. 1938 [9, p. 8] raionul Cimislia.
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Pomul vietii, in compozitia fitomorfa semnificativa pentru tematica ornamentala
moldoveneasca este prezent atat sub forma tiparului elenistic kantaros-ul cu flori si pasari
—cat si sub aceea a tipului iranian (integral sau partial). Vasul cu flori apare mai ales pe
cusaturi, in timp ce arborele vietii ca transpunere locald a tiparului plastic iranian —Iil
intdlnim 1n special pe scoarte. Variantele acestui simbol dendrolatric al fertilitatii terestre
merg de la forme puternic stilizate, schitate doar prin cateva elemente esentiale, pana la
reprezentdri baroce, cu florescenta plantei mult amplificata. Pe stergare, fete de masa si
prostiri de pat, pomisorii sunt incadrati adesea de pasari afrontate sau alterneaza cu orna-
mente antropomorfe (Figurile 2, 3). O variantd a arborelui mirific autohtonizata (stim ca la
dacoromani pomul vietii era inchipuit ca un ,,mar de margarit cu mere de aur”, imagine ce a
lasat ecouri in basmul fantastic si in colinde) apare sub infatisarea realistd a unui mar.
Strajuind de obicei locul de intdlnire al indragostitilor, tulpina acestui mar se identifica
adesea cu stalpul de la cumpana fantanii. Vechiului simbol i s-a dat astfel o noua

functionalitate, legata de viata de toate zilele.

Semnificatii simbolice ale florilor in tesaturile traditionale

Florile ocupa un loc central in repertoriul simbolurilor vegetale, fiind prezente atat in
credintele si obiceiurile traditionale, cat si Tn manifestarile artistice. Acestea sunt asociate in
mod deosebit cu cele doud mari cicluri esentiale ale existentei umane: ciclul calendaristic si
ciclul vietii. In cultura traditionala, majoritatea credintelor si practicilor legate de flori deriva
din cultul ancestral al fertilitatii si fecunditatii, atestat in spatiul carpato-danubian si strans
corelat cu practicile agricole.

In ceea ce priveste reprezentarile decorative, florile se regasesc intr-0 diversitate de
forme si stilizari, predominante fiind cele inspirate din flora spontana si apar frecvent in arta
populara, dar si in practicile magico-rituale. Cercetind diverse textile traditionale si
reprezentari ale motivelor vegetale, am incercat sa evidentiem valorile celui mai frecvent
motiv vegetal intalnit in arta si credinta populara autohtona — busuiocul. Floare a dragostei,
el readuce, in plan simbolic, bogatia verii, care, impreuna cu focul din vatra si culorile
expresive ale covoarelor, lungeste frumusetea si intensitatea solard a verii. In cadrul
decorului covoarelor basarabene, motivul busuiocului se regaseste sub trei variante distincte
de reprezentare, conform cercetarilor realizate de Gheorghe Mardare, aceste variante reflecta
diversitatea stilistica si semnificatiile simbolice asociate acestui element vegetal, evidentiind
atat influentele traditionale, cat si adaptarile estetice specifice diferitelor regiuni si perioade

de executie a tesaturilor. Motivul florii de busuioc cu patru petale este cea mai veche si mai
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des intalnitd, foarte stilizata si vdazuta de deasupra, in proiectie frontala, fiind aranjata pe

varstele din curmezisul covorului poate alcatui motivul principal al decorului (Figurile 3, 4).

Figura 3. Motivul Figura 4. Motivul Figura 5. Floare de Figura 6. Motivul
busuiocului cu busuiocului cu busuioc redata in florii de busuioc.
patru petale. patru petale. proiectie de profil. Fragment din paretar
Fragment din Fragment din Fragment din Tngust, mijlocul sec.
laicer, mijlocul paretar lat cu paretar. Inc. sec. XIX. Satul Slobozia.
sec. XIX. motivele stelelor XIX. Colectie Privat.

Regiunea si florilor de MNEM din

Cernauti, S. busuioc. Anii 60- Chisinau.

Mamaliga 70 ai sec. XIX,

reg. Cernauti.

Aceasta variantd de floare de busuioc aplicata in decorul covoarelor basarabene este
cea mai frecvent intalnitd, fiind observata deja in unele mostre de tesaturi la hotarul dintre
secolele XVIII si XIX. Cel mai des, insd, motivul busuiocului se combina cu motivele stelei,
rotilor focului si norului, ca expresie a dorintei de a avea roade imbelsugate. Floare de
busuioc redata in proiectie de profil — o altd metoda de reprezentare a busuiocului si este cea
in forma unei steble mari sau foarte mici redatd in proiectie de profil. In aceastd varianta
imaginea busuiocului seamana cu cea a garoafei salbatice de camp (Figurile 5, 6). Floare de
busuioc in forma bobocului de floare - ilustreazd modelul ,,comprimat” ori redus la
maximum al florii de busuioc, capatand astfel forma unui boboc de floare. Aceastd varianta
o intdlnim cel mai des aranjatd pe bordurile mai multor covoare, uneori pe fundalul unor
fasii policrome iar alteori, constituind chiar decorul intregului camp al covorului. Fiind
alaturat altor motive, busuiocul capata nuanta unei expresivitati metaforice in contextul unor
urari de bunastare, noroc, bucurie si belsug [2].

In repertoriul motivelor vegetale utilizate in tesaturile traditionale din 1ana sau fibre
vegetale, intalnim frecvent trandafirul, fiind asociat in simbolistica populara cu dragostea,
demnitatea si frumusetea. Cu toate acestea, prezenta sa In ornamentica traditionald
basarabeana este o inovatie relativ recentd, castigand popularitate abia incepand cu mijlocul
si a doua jumatate a secolului al XIX-lea. Rispandirea motivului trandafirului in arta
decorativa a fost influentatd semnificativ de contactele comerciale si culturale cu mediul
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urban si cu alte spatii geografice, precum Polonia, Rusia si Ucraina. Aceasta influentd s-a
manifestat in special prin intermediul marfurilor industriale — saluri si batiste decorate cu
trandafiri viu colorati — care au stimulat integrarea acestui simbol floral in tesaturile
basarabene. In consecint, trandafirul poate fi considerat prima floare , migratoare” adoptati
in ornamentica textild traditionald. O particularitate a reprezentarii trandafirului in tesaturile
basarabene consta in contrastul dintre variantele sale stilistice. Se intalnesc atat interpretari
naturaliste, elaborate cu precizie si rafinament, cat si versiuni geometrizate, schematice sau
chiar hipertrofiate. Aceasta diversitate stilistica reflecta atat procesul de adaptare a motivului
floral la specificul estetic al artei populare, cat si influentele urbane asupra mestesugului
traditional. In acest context, incepand cu a doua jumitate a secolului al XIX-lea, realizarea
unor modele ornamentale complexe cu trandafiri a implicat contributia decoratorilor
profesionisti, ceea ce a condus la o diversificare si rafinare a compozitiilor textile (Figurile
7, 8). Evolutia motivului trandafirului in ornamentica textila basarabeana intre traditie si
transformare ideologicd capata o vizibilitate deosebita in decorul tesdturilor traditionale in
perioadele mai recente, devenind un element decorativ frecvent intalnit pe diverse suporturi
textile. In special, acesta apare dispus pe fundalul patritelelor cunoscute sub denumirea de
,»dame”, fiind utilizat in ornamentica cioltarelor destinate mirilor si vorniceilor, pe ladare si
razboaie, fenomen care persista pana la mijlocul secolului al XX-lea (Figurile 9, 10).

O analiza mai aprofundatd a acestui proces releva ca popularitatea trandafirului ca
motiv central in covoarele de la sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul secolului XX nu
este doar rezultatul unei evolutii stilistice, ci si o consecintd a unor transformari
socioculturale si ideologice. Un factor determinant in aceastd schimbare a fost criza
iconografiei traditionale, determinatd de erodarea fundalului sau ideologic ca urmare a
procesului de ,ateizare” a comunitatilor rurale. Pe masurd ce simbolurile religioase
traditionale au fost marginalizate, motivele decorative florale, precum trandafirul, au castigat
tot mai mult teren, devenind un substitut vizual in decorul tesaturilor. Aceastd tranzitie
subliniazd modul in care arta populara s-a adaptat la noile realitati sociale si culturale,
transformandu-se intr-un spatiu de sintezd intre vechi si nou, intre sacru si laic. Astfel,
trandafirul nu doar cd s-a impus ca element decorativ major in ornamentica textild, dar a
devenit si un simbol al schimbdarilor de paradigmd in cultura vizuald traditionala

basarabeana.
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Figura?. Fragment
de paretar, sec. XIX,

Figura 8.
Fragment de

Figura 9. Flori de
trandafir. Paretar in

Figura 10. Motivul
florii de trandafir.

cu motivul florii de paretar sec. XIX, ”dame”. Anii 50 ai Fragment din ladar.
trandafir. Colectia anii 50, cu motivul se. XX. Stefan Tnceputul sec. XX,
MNAP. Chisinau. florii de trandafir. Voda. Stefan Voda.
Colectia MNEIN.
Chigindu

Afinitati evidente cu trandafirul, prin valentele sale simbolice il prezinta si bujorul
care, fiind asociat in traditia liricii populare, in special in cantece si balade, cu frumusetea,
vitejia si demnitatea masculind. In ceea ce priveste ornamentica textili, imaginea bujorului
patrunde n iconografia textilelor traditionale la inceputul secolului al XX-lea, manifestandu-
se predominant in reprezentdri aproape naturaliste. Trecand prin filtrul tendintelor artistice
moderne, bujorul dobandeste expresii stilistice influentate de curente neobaroce, neoclasice
si chiar neo-rococo, ceea ce a condus la aparitia unor denumiri sugestive precum ,,Colacul
mirelui”, ,,Coronita miresei” sau ,,Junii”.

Pe langa aceste reprezentari florale, in covoarele basarabene sunt integrate si imagini
stilizate ale unor ramuri de stejar, nuc sau vita-de-vie, alaturi de flori precum lacramioara si
stanjenelul. Analiza acestor evolutii iconografice subliniaza caracterul tarziu si interpretarea
aproape naturalista a noilor motive decorative din covoarele basarabene.

Indiferent de incarcatura lor semantica, ornamentele vegetale pot fi redate sub forma
geometrizatd sau realisti. In prima categorie sant incluse numeroase motive ornamentale
stravechi. Multe dintre acestea, pornite de la o motivare realista, supuse in decursul vremii
unor repetate observatii de prelucrare si abstractizare, au ajuns sd-si piarda sensul initial.
Grupuri de semne astrale, motive cosmogonice stravechi, nu-si mai pastreaza implicatiile
magice in constiinta creatoarelor de frumos, fiind preluate in virtutea traditiei si, mai ales,
datoritd expresivitatii lor plastice. Geometrismul, cunoscut si sub denumirile de ,,mod
elementarizant” sau ,,stihial”, este un atribut al tuturor categoriilor de ornamente.
Diversitatea sensurilor pe care le-a avut initial semnul ornamental stilizat face uneori

imposibila intuirea justa a originii sale reale [7 p. 64].
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Concluzii

Motivele vegetale din tesaturile traditionale nu au doar un rol estetic, ci constituie si
un mijloc de exprimare a identititii culturale si spirituale. Incarcate de simbolism, aceste
ornamente reflectd credintele, valorile si viziunea asupra lumii a comunitatilor care le-au
creat. Transmise din generatie in generatie, ele continud sa imbogdteasca obiectele
decorative, fiind reinterpretate si adaptate in arta contemporand, pastrand astfel vie legatura
cu traditia.

Acest studiu subliniazd faptul cd motivele vegetale din tesaturile traditionale
moldovenesti nu sunt doar elemente decorative, ci si purtatoare de simboluri, identitati
culturale si narative specifice. Prin reconstituirea repertoriului ornamental fitomorf,
cercetarea contribuie la o mai buna intelegere si valorizare a patrimoniului cultural. Analiza
materialelor textile traditionale releva atit diversitatea stilisticA si cromatica, cat si o
remarcabild continuitate a motivelor in creatiile contemporane, demonstrind astfel

persistenta si relevanta acestor forme artistice in expresia identitatii locale.
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THE PAGODA SYMBOL IN 17™-18™ CENTURY CHINESE AND
EUROPEAN PORCELAIN: A CROSS-CULTURAL STUDY OF
CULTURAL FILTERING AND CULTURAL MISREADING

SIMBOLUL PAGODEI IN PORTELANUL CHINEZESC SI EUROPEAN DIN
SECOLELE XVII-XVIII: UN STUDIU TRANSCULTURAL AL FILTRARII
CULTURALE SI INTERPRETARII CULTURALE GRESITE
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This study analyzes the pagoda symbol in 17th-18th century Chinese and European porcelain to
explore the roles of cultural filtering and cultural misreading in cross-cultural exchanges. The
research finds that after the pagoda symbol entered Europe, it was not only imitated and adopted by
artists but also underwent a significant transformation, reflecting the differences and fusion of
Chinese and Western cultural mindsets. Unlike the religious and philosophical meanings of the
pagoda in the Chinese tradition, FEuropean artists simplified and formalized the symbol,
transforming it into an "exotic” emblem. The transformation of the pagoda symbol reveals the
aesthetic collisions and cultural adaptation processes in cross-cultural exchanges, reflecting the
multiple meanings and functional shifts of symbols in different cultural contexts.

Keywords: Pagoda symbol, cultural filtering, cultural misreading, cross-cultural
communication, porcelain, the 17th-18th centuries

Aceasta cercetare analizeaza simbolul pagodei in portelanul chinezesc si european din secolele
XVN-XVIII, explordnd rolurile filtrarii culturale si interpretarii gresite in cadrul schimburilor trans-
culturale. Studiul constata ca, dupa ce simbolul pagodei a ajuns in Europa, nu a fost doar imitat si
adoptat de artisti, ci a suferit si o transformare semnificativa, reflectdnd diferentele si fuziunea
mentalitatilor culturale chineze §i occidentale. Spre deosebire de semnificatiile religioase si
filozofice ale pagodei in traditia chinezd, artistii europeni au simplificat si formalizat simbolul,
transformandu-1 intr-o emblema ,, exotica”. Transformarea simbolului pagodei dezvdluie coliziunile
estetice si procesele de adaptare culturald in schimburile trans-culturale, reflectdnd multiple
semnificatii si schimbari functionale ale simbolurilor in contexte culturale diferite.

Cuvinte-cheie: Simbolul pagodei, filtrare culturala, interpretare culturala gresita, comunicare
trans-culturala, portelan, secolele XVII-XVIII

Introduction
During the 17th and 18th centuries, cross-cultural exchanges between China and

Europe flourished unprecedentedly, with porcelain serving as a crucial medium between the
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two civilizations. The introduction of Chinese porcelain, particularly its exquisite
decorations, sparked significant interest among European artists. During this period, the
pagoda emerged as a quintessential Chinese symbol, frequently appearing in the decoration
of Chinese and European porcelain. It not only carried the profound connotations of
traditional Chinese culture but also underwent reinterpretation and transformation within the
European cultural context. Porcelain was more than just a material commaodity; it became a
vessel for the interaction of artistic styles and aesthetic concepts during the early stages of
globalization. This article aims to analyze the pagoda motif in Chinese and European
porcelain from the 17th to thel8th centuries, exploring the roles of cultural filtering and
cultural drift in cross-cultural exchanges. Specifically, it will examine how the pagoda motif
was transformed, received, and recreated in the cultural exchange between China and
Europe, shedding light on the aesthetic collisions and fusions within this process of cultural

translation.

The Cultural Background and Significance of the Pagoda

The pagoda holds profound significance within traditional Chinese culture. From a
religious perspective, it symbolizes Buddhism and serves as a structure for housing Buddhist
relics and scriptures. In Chinese philosophy, particularly in Daoist and Confucian thought,
the pagoda is regarded as a unique pathway to connect with "Heaven." Its structure is often
interpreted as a link between Heaven and Earth, embodying the concept of the unity of
Heaven and humanity”.

Pagoda patterns on porcelain typically appear within landscape motifs. These motifs,
also known as "landscape pavilion patterns™ or "garden landscape patterns,” primarily
feature decorative elements such as pavilions, gardens, lakes, rocks, trees, mountains, and
rivers. Their origins can be traced to the tradition of Chinese landscape painting, from which
they were adapted [1 p. 1]. The origins of landscape motifs can be traced back to the Tang
Dynasty, particularly in the Changsha Kiln (mid-8th to 10th century), where such patterns
began to emerge. The characteristics of this period closely resembled the early landscape
paintings of the Wei and Jin Dynasties (A.D.220-420), where landscapes primarily served as
backgrounds for figure paintings. It was not until the Ming Dynasty that landscape motifs

with truly independent significance began to appear.
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The artifact A-699, Blue-and-white dish with a riverscape (Figura 1), currently housed

in the British Museum, was produced in Jingdezhen during the Xuande reign of the Ming

Figura 1. Blue-and-white dish with a riverscape
1540-1600 China

Source: https://www.britishmuseum.org/collection/object/A_PDF-A-699

Dynasty. The center of the circular dish depicts a “two shores along one river” landscape
scene. In the foreground, located in the lower right corner of the composition, there is a
seven-story pagoda and a partially visible rooftop of another structure, surrounded by
alternating layers of rocks and trees. The central area of the scene uses blank space to
represent the water body, where a small boat with two figures is depicted—one rowing and
the other seated in contemplation. The distant shoreline mirrors the foreground, featuring
rocks and trees, with additional flying birds added to enrich the composition. The entire
scene combines movement and stillness, blending void and substance, embodying the
composition and aesthetic atmosphere typical of Chinese literati landscape paintings.

The Reception of the Pagoda Motif in Europe

In the mid-17th century, Dutchman Joan Nieuhof, a member of the Dutch East India
Company, travelled to China. During his stay, he visited the renowned Porcelain Pagoda of
Nanjing, an imposing and exquisite nine-story glazed structure that left a profound
impression on him.

Upon returning to Europe, Nieuhof introduced the pagoda to European society
through his book, An Embassy from the East-India Company, which combined text
and illustrations to vividly depict this architectural marvel (Figura 2).

In fact, as early as the 16th and 17th centuries, information about the Porcelain Pagoda had
already been transmitted to Europe through various Western missionaries and diplomatic

missions. However, it was the publication and widespread circulation of Nieuhof's book that
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truly ingrained the recognition of the pagoda as a symbol of China in European
consciousness. Nieuhof not only used a combination of text and images to provide
Europeans with a detailed portrayal of the pagoda but also frequently included depictions of
other pagodas across China. He emphasized that nearly every Chinese city boasted of a
beautiful pagoda, thereby reinforcing the association between pagodas and China. The
decorative patterns on export porcelain from the Ming and Qing dynasties are typical
cultural symbols with a dissemination attribute. These symbols were formed through
interactions between various ethnic groups and societies, possessing strong cultural
symbolism and representativeness. As Ernst Cassirer stated, all externalized forms of culture
are essentially symbolic expressions [2 p.101]. From this point forward, the pagoda began to
symbolize China in the European imagination, forming the semiotic structure of "Pagoda =
China." Consequently, the pagoda became a representative motif in Chinoiserie designs,

seamlessly aligning with the European fascination with Chinese aesthetics [3 p. 22].

The Transformation of the Pagoda Motif in European Porcelain

Once the referential meaning of the pagoda motif was established, it began to appear
frequently in decorative patterns on porcelain. Due to differences in cultural contexts, the
transformation of these decorative motifs had to take into account the aesthetic psychology
of the receiving culture. Unlike the subtle and indirect expressions found in Eastern cultures,
Westerners are accustomed to more direct expressions of thoughts and ideas. The portrayal
of the pagoda hidden within a landscape scene did not resonate with Europeans. Instead, the
centralization and prominence of the pagoda motif better aligned with European aesthetic
preferences. Therefore, artisans emphasized the central image of the pagoda when designing
decorative patterns. This process was not just a formal adjustment but also a cultural
adaptation, resulting in a fusion of two cultures on the visual-symbolic level.

At that time, Europe had two ways to acquire porcelain and ceramics: local ceramic
manufacturing factories and imported foreign-export porcelain, including custom-made
pieces. For example, as shown in Figura 3, a Ming Wanli period blue-and-white porcelain

dish with a pagoda motif.
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The central design features a seven-story pagoda with a pair of phoenixes in front
and a pavilion further in the foreground. From the pattern and composition, it is clear that
this is an export porcelain piece. This composition style was not popular in the domestic
Chinese market, where blue-and-white porcelain emphasized meaning and blank space. In
contrast, the porcelain exported to Europe emphasized fullness and decoration. This
aesthetic difference is fused in this Ming Wanli period blue-and-white pagoda-patterned
dish, which retains the delicacy of Chinese art while satisfying the European demand for
complex decoration.

Figura 3. Ming Wanli Blue-and-White Figura 4. Inkstand, The Bow
Porcelain Plate 1573-1619 Porcelain Factory, 1750.

Source: Museum of Applled ArtS, Vienna SOUI’CEZhttpSZ//m.fX361.CC/nEWS/2019/071
2/14560941.html?utm_source=c

In the process of cross-cultural communication between China and Europe, the
phenomenon of cultural filtering is particularly evident in the transformation of the pagoda
motif. Cultural filtering refers to the process through which symbols, ideas, values, and
forms from the source culture are selected, interpreted, and recreated when they enter the
target culture. This concept emphasizes that intercultural communication is not a simple
""copy-paste" process, but rather a dynamic, selective, and adaptive one, often accompanied
by the reconstruction of meaning and the variation of symbols.

Figura 1 is an inkstand made by the Bow Porcelain Factory in England in 1750. The
body of the piece features a simplified four-tier pagoda, and its design reflects the abstract
understanding of the pagoda form by European artists.

From the image, the pagoda's design conveys its multi-layered, conical structure

through just a few brushstrokes.

116



However, these strokes do not communicate the deep religious, philosophical, or symbolic
meanings of the pagoda in Chinese culture. In this process, Europe’s interpretation of the
pagoda symbol was constrained by its framework for understanding Eastern cultures. This
interpretation was more based on the imagination of "exoticism” than on the profound
connotations of the symbol in Chinese culture. In traditional Chinese culture, the pagoda, as
a symbol of Buddhist architecture, carries religious and philosophical significance.
However, in cross-cultural transmission, these rich cultural backgrounds are often simplified
or overlooked. The pagoda symbol was viewed by the West as an exotic visual symbol, with
its multi-layered and spire-like form becoming the only elements captured and reproduced.
This is an example of cultural filtering in cross-cultural communication.

In 1768, the ceramic brand Elizabeth Berkley produced a punch bowl (Figura 5),
depicting a decorative scene titled "The Chinese Emperor's Audience with the Great Tatar."
In the background, a four-tiered pagoda is visible, accurately represented in its form.
However, Chinese pagodas traditionally have an odd number of tiers, as odd numbers are
considered auspicious in Chinese culture. The pagoda depicted here, with its four tiers,
deviates from this norm, reflecting a misunderstanding of Chinese cultural traditions by
European designers.

As an architectural form rich in Eastern symbolism, the pagoda in Europe was not only
used as a decorative motif but also attracted the attention of architects. A typical example is

the Pagode de Chanteloup in France (Figura 6). Built between 1775 and 1778, this tower

Figura 5. Punch Bowl, Elizabeth Berkley, 1768 Figura 6. La Pagode de Chanteloup
1775-1778

Mino Wanli Blue-and-White Porcelain

Source:https://m.fx361.cc/news/2019/0712/14 Source:https://www.pagode-

560941 html?utm_source=c chanteloup.com/catering/?lang=
en
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incorporates Doric columns and other classical decorative features. Apart from its conical
shape and multi-tiered structure, it no longer retains the essential characteristics of a
traditional Chinese pagoda. From a Chinese perspective, this transformed European pagoda
no longer qualifies as a true pagoda. The fusion of the pagoda's form with European
classical architectural elements reflects a compromise in cultural exchange. This blend and
conflict of cultural styles not only show the selective adoption of Eastern forms but also
demonstrate how European architects found a "compromise™ between Eastern elements and
Western classics. Furthermore, European architects did not fully comprehend the cultural
meaning of the pagoda in Chinese tradition, instead transforming it into an exotic symbol.
This misreading occurred due to a disregard for the cultural context and a superficial

interpretation of its form.

Conclusion

This article explores the role of cultural filtering and cultural misreading in cross-
cultural exchanges through an analysis of the pagoda symbol in the 17th-18th century
Chinese and European porcelain. The study reveals that, upon entering Europe, the pagoda
symbol was not only imitated and adopted by European artists but also underwent
significant transformation and re-creation, reflecting the differences and fusion of cultural
psychology between China and the West. The way in which Europeans received and
represented the pagoda symbol differs markedly from its profound religious and
philosophical significance in Chinese culture, highlighting the prominent effects of cultural
filtering. Western artists reinterpreted the pagoda through simplification and formalization,
neglecting its deep cultural meanings and transforming it into an exotic symbol. The
transformation of the pagoda symbol also reveals the aesthetic collisions and fusion in cross-
cultural translation. In the process of acceptance and re-creation, both Chinese and Western
artists not only altered the visual form of the symbol but also, through cultural adaptation
and aesthetic reconstruction, imbued the pagoda symbol with different meanings and
functions in the two cultures. Ultimately, this cultural misreading and reconstruction
represent not only the evolution of an artistic symbol but also the complex interactions

inherent in cross-cultural communication.
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This article explores the core roles and philosophical connotations of artistic conception and
imagery in artistic expression. By analyzing representative works of masters such as Zao Wou-Ki,
Chu Teh-Chun, and J.M.W. Turner, it reveals the integration of emotion and scenery, the symbolic
representation of imagery, and the interplay between abstraction and figuration in artistic creation.
Drawing on personal creative practice, it examines the continuation and innovation of traditional
imagery in contemporary art, presenting the aesthetic pursuit of “imagery beyond the image” and
“conception beyond the scene.” The study aims to deepen the dialogue between Eastern and Western
art and explore the creative and cultural significance of artistic conception and imagery.

Keywords: landscape oil painting; creation of artistic conception, imagery expression; artistic
creation

Acest articol exploreaza rolurile centrale si conotatiile filozofice ale conceptiei artistice §i
imaginarului in expresia artistica plastica. Prin analiza operelor reprezentative ale maestrilor
precum Zao Wou-Ki, Chu Teh-Chun si JM.W. Turner, este dezvaluita integrarea dintre emofie §i
peisaj, reprezentarea simbolica a imaginarului si interactiunea dintre abstract si figurativ in creatia
artistica. Bazdndu-ne pe practica creativa personald, este examinatd continuitatea si inovatia
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imaginarului traditional in arta contemporand, evidentiindu-se cautarea estetica a ,,imaginarului

>

dincolo de imagine” si a ,,conceptiei dincolo de scena”. Studiul urmareste sa aprofundeze dialogul
dintre arta estica §i cea vestica si sa exploreze semnificatiile creative si culturale ale conceptici
artistice si imaginarului.

Cuvinte-cheie: pictura de peisaj in ulei, conceptia artisticd,; expresia imaginii, creatie artistica

Introduction

The concept of artistic conception is one of the core concepts in traditional Chinese
aesthetics. It is not merely an artistic technique but also a philosophical thought and
aesthetic idea embedded throughout Chinese culture. In The Birth Of Chinese Artistic
Conception, Zong Baihua cites the words of Shitao to explain the essence of artistic
conception: ”Mountains and rivers speak through me, as | speak for the mountains and
rivers... The encounter between mountains and rivers and the spirit within transforms into an
imagei”, The artist uses the mind to reflect all phenomena, speaking on behalf of nature.
What he portrays is the fusion and interpenetration of subjective life feelings with objective
natural scenery, creating a vibrant and intricate spiritual realm, profound and deep. This
spiritual realm is the artistic conception”, which constitutes what makes art truly artistic [1
p.77].

”To speak on behalf of mountains and rivers” refers to the artist's responsibility
to “voice” the natural world, meaning that the artist does not merely depict landscapes but
interprets nature through subjective emotions and spiritual experiences. Through their works,
the artist transforms the images and meanings of nature into an artistic expression. The
phrase the encounter between mountains and rivers and the spirit within transforms into an
image” hints at a spiritual alignment between the artist and nature. When the
artist “communicates” with nature through the heart, his creation not only replicates the
outward forms of nature but also elevates it into a deeper artistic conception. This artistic
conception represents a renewed perception and sublimation of nature and life.

Liu Xie was the first to introduce the term “imagery (Yi Xiang)”. Since Wenxin
Diaolong was written in parallel prose, the term "imagery" introduced by Liu Xie is merely
a casual term, emphasizing ”Yi” (meaning “meaning” or “intention”) and highlighting the
role of artistic imagination. However, Liu Xie did not provide a comprehensive explanation
of the concept of “imagery” as a whole [2 p.92]. Zong Baihua believed that artistic
conception is the crystallization of "ging" (emotion) and ’jing” (scenery or imagery). The
Northern Song Dynasty painter Zhang Zao (11th century) proposed the idea of “external
teacher in nature, internal mastery of the heart's source”, which reflects his understanding of
the relationship between nature and the soul. In "external teacher in nature,” the term

"nature"” refers to the natural world, which can also be understood as the universe and all
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living things. Here, “external teacher” means learning from nature, suggesting that artistic
creation should take nature as its teacher, drawing inspiration and materials from it. The
artist must observe and experience the forms and principles of nature, presenting its beauty
in a truthful and vivid manner. ”Internal mastery of the heart's source” refers to the artist's
inner world, including emotions, thoughts, and aesthetic concepts. ”Internal mastery” means
drawing creative inspiration from the depths of one's heart. Art is not merely a simple
imitation of nature but requires the artist's internal realization and creativity, incorporating

personal life experiences into the work.

Expression of Imagery and Artistic Conception

Zao Wou-Ki was an indispensable master in the 20th-century art history, whose artistic
style embodies a profound fusion of traditional Eastern aesthetics and Western modern art
forms. Drawing inspiration from the spirit of Chinese landscape painting, he adopted the
format and compositional features of traditional landscapes, transforming their imagery into
abstract symbols. Zao extended the essence of traditional Chinese landscape painting
through the language of Western modern oil painting, achieving an abstract reinterpretation.

In Zao’s works from the 1960s and 1970s, viewers can perceive his abstract and
symbolic organization of natural elements such as mountains, water, sky, and earth. His
paintings reveal "the structural momentum of mountains in their solid form™ and "the
implied movement of air in the void." From a distance, his works convey grandeur; up close,
they exhibit texture and detail. Through the dynamic interplay of cohesion and dispersion, as
well as the seamless connection of empty and filled spaces, Zao constructs a philosophical
and abstract spatial realm [3 p.16].

Zao Wou-Ki’s 18.11.66. S is a quintessential work of Abstract Expressionism,
showcasing the aesthetic pursuit of a profound fusion between Eastern and Western art. The
painting intertwines blurred figurative elements with abstract imagery, evoking vague
impressions of mountains, waves, or mist-like natural sceneries. These scenes do not directly
replicate reality but serve as symbolic expressions transformed through the artist’s inner
perception.

By incorporating the Eastern landscape painting techniques of “liubai” (strategic blank
spaces) and “imagery-oriented abstraction”, Zao creates a space filled with tension within
the vast expanses of blankness, allowing viewers to sense the profound meaning of the
artwork amid its ambiguity. His artistic expression not only perpetuates the traditional
Chinese aesthetic ideal of giyun shengdong (lifelike vitality) but also employs contrasts of

color, dynamic brushstrokes, and interplay of light and shadow to present a harmonious
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coexistence of motion and stillness, transcending the figurative. This unique artistic
atmosphere conveys Zao’s deep philosophical reflections on nature, life, and the cosmos [4 p.
4].

Chu Teh-Chun’s Winter Memories A (Figura 1) is one of his representative works
exploring the relationship between color and space. From the perspective of imagery, Chu
employs abstract geometric forms and color blocks in this piece, using striking color
contrasts to evoke the imagery of winter”. The collision between the dark background and
bright color blocks seems to reflect the interplay of harsh coldness and comforting warmth
in winter, capturing a duality of opposition and harmony. While the painting does not depict
winter scenes figuratively, the contrast between cool and warm tones, along with the

arrangement of color blocks, conveys an abstract imagery of seasonal transition and

Figura 1.Chu Teh-Chun, Figura 2. Joseph Mallord William Turner, Snow Storm
Winter Memories A, 1988, — Steam-Boat off a Harbour's Mouth, 1842, oil on
oil on canvas, 100 x 73 cm canvas, 91.4 x 121.9cm

Source:https://www.christies.com/ Source:Tate Gallery, London.
zh/lot/lot-5751401

emotional fluctuation. From the perspective of artistic conception, Chu creates a serene yet
tension-filled atmosphere through the interplay of color layers and formal contrasts. The
geometric shapes and color planes in the work are not chaotic but are meticulously arranged
to present a symbolic "winter’s conception.” This artistic conception not only portrays the
unique stillness of winter but also subtly alludes to memories of the past and reflections on
the passage of time.

Joseph Mallord William Turner’s Snow Storm — Steam-Boat off a Harbour’s Mouth

(Figura 2) is one of the finest interpretations of the sublime in nature within Romantic
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painting, characterized by its intense dynamic expression and philosophical undertones. The
steamship in the center of the composition, as the core imagery, symbolizes humanity’s
vulnerability and struggle against the forces of nature during the Industrial Revolution. The
intertwining of waves, storms, and snowstorms evokes the primal power of nature, making
the steamship appear both insignificant and resilient. This symbolic imagery is further
elevated through swirling brushstrokes and blurred boundaries, transcending the literal
depiction of a scene and transforming it into an abstract reflection on the meaning of human
existence. Turner constructs a dynamic visual tension through the interplay of light and
color, immersing the viewer into the heart of the storm, where they are confronted with the
grandeur and chaos of nature, thus experiencing a sublime sense of awe and reverence. This
approach to painting resonates with the Chinese artistic spirit of “external teacher in nature,
internal mastery of the heart’s source”. Through his observation of the natural storm and the

refinement of his inner emotions, Turner imbues the work with profound spiritual depth.

The Expression of Artistic Conception and Imagery in Personal Creation

18.11.66 (Figura 3) is an attempt to explore artistic expression through the dual
dimensions of ”imagery and artistic conception”. The circular light source and mountains
form the central imagery of the composition. As Zong Baihua said, ”Imagery is the symbol
of emotion and the projection of the soul." The light source symbolizes the "eternal cycle of
nature” and the "rhythm of life”, while the mountains represent the ”bones of heaven and
earth” and “’the unchanging order”.

In 29.11.24 (Figura 4), the creation of artistic conception is based on the contrast
between “movement” and “stillness”. Through the interplay of “the steadfastness of the
mountains” and “the flow of light”, the work weaves a poetic space. The piece attempts to
present an “infinite meaning” through subtle changes in color, the abstract extension of
texture, and the interaction between light and shadow, evoking the aesthetic pursuit
of ”imagery beyond imagery” and “’conception beyond conception”.

The artwork 21.11.24 (Figura 5) intertwines abstraction and figuration, aiming to
showcase a complex and multi-layered visual structure. The soft imagery of moonlight and
the silhouettes of trees complement each other, serving both as an abstract representation of
a natural landscape and as a projection of emotion and philosophical reflection beyond the

imagery.
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The moonlight symbolizes tranquility and eternity, while the vague outlines of the trees and
distant mountains suggest the complexity and transformation of life. These images merge
within the layers of color and texture, creating a subtle yet profound artistic conception.

In terms of artistic conception, the piece uses contrasts between warm and cool colors,

dynamic changes in light and shadow, and the layered textures to create a visual experience

Figura 4.Chen Yuhang, Figura 5.Chen Yuhang, 21.11.24, 2024, oil on canvas.
29.11.24, 2024, oil on canvas.

Source:Personal work Source:Personal work

that is both dynamic and serene. The tension between the blurred background and the solid
trees aims to evoke a sense of "conception beyond conception” on both visual and
psychological levels. The work seeks to combine the spiritual essence of traditional
landscape imagery with contemporary artistic techniques, striving to present an open and

experimental visual effect.

Conclusion

In artistic creation, the artistic conception and imagery intertwine to form a deep
emotional expression and philosophical reflection within a work. Artistic conception, as the
spiritual core of art, emphasizes the fusion of emotion and natural imagery, while imagery
serves as the concrete expression of this emotion and projection of the soul. Drawing from
the Chinese traditional aesthetic theory of ”External teacher, nature; internal teacher, heart”,
artistic creation should not only learn from nature but also draw inspiration from within the
artist’s inner world, merging personal emotions with natural scenes to construct a
philosophically rich artistic space. Modern artists such as Zao Wou-Ki and Chu Teh-Chun
have drawn on the spirit of Eastern landscape painting and Western modern art forms in their
works, exploring the modern transformation of artistic conception and imagery. Through
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abstract means, they present the deep connection between nature and emotion. Through
these artists' practices, artistic conception and imagery are no longer merely traditional
symbols; through the artist's internalization and innovation, they become important tools for
reflecting the inner world, the spirit of the times, and philosophical reflection. Thus, in
artistic creation, artistic conception and imagery are not just representations of nature and
life but profound explorations of the essence of life and spiritual meaning, showcasing the
deep integration of artistic form and philosophical thought. This inheritance and innovation
of tradition allow artistic conception and imagery to maintain a powerful expressiveness and

emotional impact in contemporary art.
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Acest articol este dedicat contextualizarii istorice si contemporane a kimonoului japonez.
De-a lungul istoriei sale ancestrale, kimonoul japonez a fost principalul articol de imbracaminte in
societatea japoneza. Acesta a prezentat intotdeauna o mare varietate de stiluri, culori, accesorii si
broderii decorative. Odata cu dezvoltarea societatii moderne, kimonoul a devenit un simbol
international al culturii japoneze, cu un accent deosebit pe broderia sa bogatd si decorativd. In
creatiile contemporane, kimonoul a fost folosit ca element central in diferite colectii ale
designerilor internationali, cu accent pe utilizarea broderiilor sale si a simbolismului asociat.

Cuvinte-cheie: kimono, broderie, decor, modd contemporand, expresie artisticd, simboluri
etnice, design vestimentar

This article is dedicated to the historical contemporary contextualization of the Japanese
kimono. Throughout its ancestral history, the Japanese kimono has been the main garment in Japanese
society. It has always featured a wide variety of styles, colors, accessories and decorative embroideries.
With the development of modern society, the kimono has become an international symbol of Japanese
culture, with particular emphasis on its rich and decorative embroidery. In contemporary fashion
creations, the kimono has been used as a central element in several collections by international
designers, with an emphasis on the use of its embroidery and associated symbolism. In contemporary
creations, the kimono has been used as a central element in various collections of international designs,
with an emphasis on the use of its embroidery and associated symbolism.

Keywords: kimono, embroidery, decoration, contemporary fashion, artistic expression, ethnic
symbols, clothing design

Introducere

Kimonoul japonez este o Imbracaminte traditionala a culturii japoneze. Semnificatia
originald a cuvantului Kimono este imbracaminte, desi in zilele noastre este adesea tradus
ca ceva de purtat. inJ aponia modernd, termenul se refera, de asemenea, la imbracamintea
traditionald japoneza in general. Desi kimonoul este mai vechi, in perioada Heian (794-
1185) au aparut inregistrari care descriu utilizarea sa ca imbracaminte, in principal de
catre aristocratia japoneza. Initial a fost folosit ca lenjerie de corp, apoi a continuat ca
imbracaminte exterioard [1 p.117].

Prezintd o diversitate decorativa foarte mare, cu multe stiluri, accesorii brodate si
diferite simboluri. Exista diferite tipuri de kimono: in functie de varsta, eveniment, sezon
etc. Utilizarea poate fi atat in contexte informale, cat si in contexte mai formale. Timp de
mai multe secole, kimonoul a fost principala imbracaminte purtatd de niponi, inclusiv
barbati, femei, copii, aristocrati si cetateni obisnuiti. Cu toate ca in prezent kimonoul este
purtat din ce In ce mai rar, continud sa fie un simbol al culturii japoneze [2]. De asemenea
este o piesa de mare notorietate internationald si face parte deja din colectiile de moda

moderne.
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Caracteristici ale kimonoului
Kimonoul japonez are o constructie a tiparului bine definitd din punct de vedere
geometric, fiind caracterizat de linii clar conturate, care reda armonie si echilibru. Piesa
vestimentara este formatd dintr-o singura bucata de tesatura lunga si ingustd in forma de
litera T [3 p.302]. (Figura 1).
Figura 1. Kimono (Kosode) cu flori si plante de toamna.
Perioada Edo, secolul al XVIll-lea. Muzeul National din Tokyo.

Sursa: https://www.tnm.jp/modules/r_free_page/index.php?id=1987&lang=en
Tesdtura de bazd folositd este tanmono, o tesdtura traditionald japoneza care poate fi
alcatuita dintr-o varietate de fibre, inclusiv matase, lana, canepa, in, bumbac si poliester.
In prezent, tesiturile occidentale de asemenea sunt folosite la productia acestora.
Kimonourile din matase, considerate ceremoniale, sunt apreciate, in mod deosebit, de

admiratori si colectionari [4].

Expresia etnica a kimonoului

In prezent, utilizarea modelelor, formelor, continutului, reprezentirii etnice si
culturale in elaborarea articolelor de imbracaminte si ale accesoriilor acestora, este o
tendintd in crestere si populard in industria modei contemporane [5 p. 191-193]. Multi
designeri contemporani, ca de exemplu: John Galliano (1960), Alexander McQueen
(1969-2010), Jean Paul Gaultier (1952), s.a., cauta nu numai sa reflecte aspectele
culturale ale anumitor popoare sau tari in colectiile lor, ci si sd combine detalii etnice
foarte specifice (Figurile 2, 3, 4). Acest lucru serveste la diversificarea si imbunatatirea

colectiilor, facandu-le mai atragatoare, vizuale, nonconformiste si inovatoare.

Figura 2. John Galliano, Figura 3. Alexander McQueen, Figura 4. Jean Paul Gaultier,
Haute-Couture 2007, Haute-Couture 1997, Prét-a-Porter 1999,
Colectia Primavara-Vara Colectia Toamna-larna Colectia Primavara-Vara


https://www.tnm.jp/modules/r_free_page/index.php?id=1987&lang=en

Sursa:

https://www.vogue.com/fashion- Sursa: sursa:
shows/spring-2007- https://www.gettyimages.es/detail/fotogra  https://www firstview.com/col
couture/christian- fia-de-noticias/black-top-with-floral- lection_image_closeup.php?of
dior/slideshow/collection#8 embroidery-kimono-sleeves-fotografia- =13&collection=732&image=
de-noticias /1441073320?adppopup=true 267188

Unii designeri folosesc deja kimonouri in colectiile sale, sau cauta sa introduca
anumite

detalii ale acestora. Kimonoul poate servi si ca piesa de baza pentru inserarea altor
accesorii si detalii decorative care sunt drept expresie artistica a altor culturi si etnii. De
fapt, din secolul al X1X-lea pana la inceputul secolului XX, designerii vestimentari au
abordat kimonoul ca pe o piesa considerabild de material care putea fi transformatd in
rochii, paltoane si pelerine. Descoperirea Japoniei si a kimonoului a insotit o miscare de
fascinatie occidentala pentru cultura japoneza care s-a extins si in alte domenii, precum:

pictura, arta pop, designul grafic, etc. [6].

Broderia artistica in kimonoul japonez

Broderia prezinta un mod foarte bogat si variat de a crea manual, sau mecanic,
modele si figuri ornamentale pe o tesaturd folosita ca baza. Astfel de desene si figuri sunt
adesea reprezentative pentru mostenirea culturala traditionala a unei tari. De exemplu, in
tarile precum Romania si Republica Moldova, utilizarea broderiei n crearea articolelor de
imbracaminte, cum ar fi: camasi, rochii, fuste etc., este o practicd obisnuitd, cu o mare
valoare istorica si culturala [7, p. 9-10].

Din cele mai vechi timpuri, Orientul a fost considerat o sursa de inspiratie complet

noud pentru unii designeri cunoscuti, cum ar fi: Yumi Katsura (1930-2024), Elie Saab (n.
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1964) s.a care foloseau si evidentiau elemente specifice (elemente florale, pasari, pene
etc.) in renumitele lor colectii Haute-Couture (Figurile 5, 6). Dar intalnim si exemple de
Prét-a-Porter cu adaptari minimaliste (Figura 7). Majoritatea au Tmprumutat elemente
din broderie, imprimeu si minimalismul japonez pentru a obtine rezultate

originale/inedite si complexe.

Figura 5. Yumi Katsura, Figura 6. Elie Saab, Figura 7. Central Saint Martins,
Haute - Couture 2017, Haute - Couture 2019, Prét - & - Porter 2015,
Colectia Primavara - Vara. Colectia Toamna - larna. Colectia Toamna - larna.

Sursa:
https://www.vogue.com/fashio
n-shows/ fall-2015-ready-to-
wear/central-saint-martins/

Sursa:
https://www.vogue.com/fashion
-shows/fall-2019-couture/elie-
saab/slideshow/collection#3

Sursa:
https://thefashioninsider.com/2
017/01/26/yumi-katsura-
couture-spring-summer-2017/

Kimonoul fiind unul dintre cele mai recunoscute simboluri culturale ale Japoniei,
prezintd o gama bogata de modele care sunt rezultatul maiestriei consacrate si creativitatii
deosebite. Kimonourile sunt menite sa fie admirate dincolo de functia lor ca forma de arta
in sine. Cele mai sublime si ornamentate modele de kimono au aspecte traditionale si
unice. Culorile, modelele si ornamentele vestimentare folosite pentru designul sau au fost
de mare importantd si au purtat simboluri si semnificatii secrete asociate cu viziunea
japoneza asupra lumii. Culorile hainelor personificau elementele, iar modelele si
ornamentele reprezentau anotimpurile si fenomenele naturale, adesea insotite de figuri de
animale si plante (Figura 8), cum ar fi: cocorii — considerate pasarile fericirii si simbol al

intelepciunii, sau sacura — floarea de cires, simbol al primaverii.
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Figura 8. Kimono cu sacura si cocori.

Sursa: https://uk.pinterest.com/pin/2533343524959139/

Utilizarea broderiei, printurilor, culorilor si ale elementelor decorative puternic
reprezentative a fost Intotdeauna prezenta in kimono ca o forma de expresie a culturii
japoneze. Povestile si miturile culturii japoneze si-au gasit, de asemenea, locul in
constructia kimonoului, precum si expresii ale identitdtii personale a statutului social si
transmise pe baza diferitelor detalii de broderie si decoratiuni utilizate [8].

Astfel, putem considera cd kimonoul functioneazd ca baza pentru a produce artd
creativd si simbolicd, prin aplicarea broderiei si a simbolurilor, reprezentand elemente
etnice ale culturii japoneze. Metaforic, kimonoul poate fi acea panza alba, iar broderia
simbolica poate fi cerneala potrivita pentru a surprinde publicul cu varietatea elementelor
compozitionale.

Toate culturile au miturile s1 povestile lor, simbolurile si credintele lor culturale.

Romaénia si Republica Moldova au o bogatd mostenire culturala ancestrala, cu
multe traditii, simboluri si elemente etnice. Acestea pot fi reproduse artistic, 1ar utilizarea
broderiei este una dintre cele mai frecvente forme.

In acest sens, dintr-o perspectivd inovatoare si progresista, kimonoul poate
functiona ca o bazd foarte interesantd pentru aplicarea broderiei ca expresie artistica a
culturii noastre exprimatd prin intermediul elementelor etnice si simbolurilor noastre
traditionale [7, p. 9-10].

Tn acest context, a fost creatd o capsuli, compusi din patru modele vestimentare in
stil japonez, care este o oglindire a sintezei dintre arta japoneza si cultura traditionala
romaneasca in contextul modei contemporane prin studiul sursei de inspiratie, prin

aplicarea anumitor principii compozitionale si decorative, prin tehnici de broderie si a
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implicarii elementelor etnice, care la fel sunt vechi, dar mereu actuale, raportandu-le la
starea si timpul trait. Combinand astfel doud culturi, trecutul, prezentul si traditionalul cu
inovatia - am creat patru articole vestimentare orientate spre individualitate si

exclusivitate (Figurile 9 si 10).

Figura 9. Designer Ermurachi Carolina. Capsula compusa din patru piese vestimentare - fata.

Elemente etnice roméanesti in kimonoul japonez. Imagini din albumul de colectie.

Sursa: https://www.instagram.com/karolina.nikolai/

Figura 10. Designer Ermurachi Carolina. Capsuld compusa din patru piese vestimentare - spate.

Elemente etnice romanesti in kimonoul japonez. Imagini din albumul de colectie.

Sursa: https://www.instagram.com/karolina.nikolai/
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Descrierea colectiei: Aceastd colectie reprezintd o capsula contemporand destinatd
doamnelor pentru ocazii speciale. Gama cromatica fiind alcatuita din culori sobre,
precum: alb, rosu si negru. Pentru broderii am folosit motive florale — flori de camp si
trandafirul. Ca elemente geometrice am fost inspiratd de sculptura ,,Coloana infinitului”
realizatd de Constantin Brancusi si elementul traditional, cum ar fi ochiul, (Figurile 11-
13). Modelele sunt cusute din urmatoarele stofe naturale - matase, catifea cu baza din
matase, tesatura de captuseald din matase naturala, ata metalica si din méatase. Accesoriile
ca centura - sunt elaborate din 1ana si banda de bumbac, iar aplicatiile decorative pentru

umeri sunt confectionate din piele si pene naturale.

Figura 11. Ochiul - Figura 12. Coloana — Figura 13. Broderie

element traditional simbolul infinitului la inspirata de Coloana
folosit adesea Tn ii

C. Brancusi de C. Brancusi

4SS ORI ISIQIITE TS -wﬂéﬂ"&

] S Sursa: https://povestea-
Sursa: MOTIVE: ochiul locurilor.ro/2020/11/21/decodificarea-coloanei/

Concluzii

Kimonoul japonez este unul dintre cele mai remarcabile si iconice elemente ale
culturii japoneze. Cu istoria sa bogata si designul elegant, kimonoul continua sa fascineze
si sa inspire oamenii din intreaga lume, aducand o parte din frumusetea Japoniei in viata
cotidiana.

Datoritd fuziunii culturii japoneze si celei romane, bogate in tehnici de broderii,
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elemente traditionale si simboluri etnice, a fost posibila crearea acestei colectii
vestimentare originale si exclusive. Aceste tinute care poartd o istorie, anume prin
broderiile aplicate, prin simboluri, motive decorative si elementele de pe fiecare tinuta

aparte, ne invita sa descoperim si sd invatdm cat mai mult din ambele culturi.
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A doua jumatate a secolului XX si inceputul secolului XXI au fost marcate de transformari
profunde in domeniul informatiei si comunicatiilor, transformari care au redefinit modul in care
gdndim stiinta, arta §i designul. Dezvoltarea tehnologica si expansiunea vastelor spatii
informationale au deschis orizonturi nelimitate pentru autocunoastere si dezvoltare personald. In
acest context, cerinfele contemporane pentru designul de bijuterii sunt influentate atdt de societate,
cat si de mediul tehnologic, bazdndu-se pe principii esentiale precum personalizarea, stilizarea,
tehnologizarea si integrarea interdisciplinara. Aceste principii se imbind intr-o armonie desavdrsita
intre formad, culoare si material. Gandirea de design, ce Imbind precizia inginereascd cu
rafinamentul artistic, devine baza pentru crearea unor bijuterii unice, capabile sa reflecte spiritul
epocii si aspiratiile estetice ale societdtii moderne.

Cuvinte-cheie: bijuterie, tehnologie, design, autor, material, stil, modd

The second half of the 20th century and the beginning of the 21st century were marked by
profound transformations in the fields of information and communication, reshaping the way we
approach science, art, and design. Technological advancements and the expansion of vast
informational spaces have unlocked limitless opportunities for self-discovery and personal
development. In this context, contemporary jewelry design requirements are shaped by both societal
influences and technological environments, relying on essential principles such as personalization,
stylization, technologization, and interdisciplinary integration. These principles blend seamlessly
into a harmonious balance of form, color, and material. Design thinking, which merges engineering
precision with artistic refinement, forms the foundation for creating unique jewelry pieces that
reflect the spirit of the age and the aesthetic aspirations of modern society.

Keywords: Jewelry, technology, design, author, material, style, fashion

Introducere

Bijuteriile au ocupat dintotdeauna un loc important in viata oamenilor, reprezentand
nu doar obiecte estetice, ci si simboluri ale statutului social, ale povestilor personale si ale
convingerilor spirituale. De-a lungul timpului, evolutia lor a reflectat schimbarile culturale,
tehnologice si sociale din diferite epoci. In diverse perioade istorice, bijuteriile au
intruchipat valori distincte: in Egiptul Antic, ele simbolizau protectia si legatura cu
divinitatea; in Renastere, au marcat o revenire la estetica antica; iar in perioada Art Deco, au
exprimat aspiratia cdtre geometrie si modernitate. Studiul evolutiei istorice a artei bijuteriilor
ne permite sa intelegem modul in care acestea au devenit o oglindire a culturii, tehnologiilor
si viziunii artistice ale vremurilor.

Scopul acestui articol este sa analizeze parcursul istoric al designului de bijuterii, de
la cele mai vechi civilizatii pand la tendintele contemporane, si sd identifice cerintele

esentiale ale designului modern al bijuteriilor.

Caracteristici ale bijuteriilor in diverse perioade istorice
Bijuteriile sunt considerate una dintre cele mai vechi forme de creatie artistic. in
cartea lor Fabricarea manuala a bijuteriilor, V. Novikov si V. Pavlov scriau: ,,Omul,

intalnind aurul pe drumul sdu, a fost fermecat de frumusetea acestuia, uimit de capacitatea
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lui de a pastra culoarea si stralucirea soarelui 1n orice conditii, precum si de usurinta cu care
putea fi prelucrat; valorificand aceste calitdti remarcabile ale metalului, in combinatie cu
armonia liniilor si a formelor, omul a creat unul dintre genurile inimitabile ale artei
populare” [1 p. 6]. Aceasta descriere subliniaza rolul materialelor pretioase, cum ar fi aurul,
in formarea unei traditii artistice unice. Totusi, bijuteriile nu reprezintd doar simple
accesorii. Ele poartd in sine istorii, conservd memoria trecutului si reflectd Tn mod fidel
spiritul epocilor din care provin. Dupa cum a scris Gian Lorenzo Bernini*'*?: | Cand privesti
o bijuterie, vezi doar pietre, aur, tdieturi si lustruire. Bijutierul vede o intreagad poveste” [2].
Aceastd perspectivd evidentiazd complexitatea simbolicd a bijuteriilor, care transcende
estetica pentru a include dimensiuni culturale si personale.

In contextul epocilor trecute, bijuteriile aveau roluri multiple. ,,Pentru oamenii din
vechime, bijuteriile erau, in primul rand, apotropaice si simboluri ale statutului social, desi
nu pot fi ignorate nici scopurile estetice” [3]. Acest lucru demonstreaza faptul ca bijuteriile
imbinau functionalitatea si estetica, fiind purtitoare de semnificatii adanc Inradacinate in
societdtile care le-au creat.

Bijuteriile din Egiptul Antic (aproximativ 3000-30 1.Hr.) se distingeau printr-un
simbolism profund si complex. Ele nu erau doar un semn al statutului social, ci si amulete
magice menite sa protejeze purtdtorul. De exemplu, scarabeii simbolizau renasterea si
regenerarea, in timp ce Ochiul lui Horus oferea protectie si crea o legaturd spirituald cu
fortele divine. Aurul, turcoazul, carneolul si lapis-lazuli erau materialele preferate, fiecare
avand o semnificatie profunda legata de eternitate si sacralitate. Un exemplu emblematic al
artei bijuteriilor egiptene este amuleta pectorald descoperita in mormantul lui Tutankhamon,
ornamentatd cu un scarabeu impundtor, aripi elaborate si simboluri solare, care reflecta
maiestria si spiritualitatea epocii. (Imaginea 1)

Arta bijuteriilor in Imperiul Roman (27 i.Hr. — 476 d.Hr.) reprezenta o combinatie
armonioasd iIntre estetica sofisticatd si functionalitate. O atentie deosebitd era acordata
inelelor cu geme si gravuri, care erau adesea utilizate ca sigilii pentru autentificarea
documentelor. Aceste bijuterii nu doar evidentiau statutul social al purtitorului, ci

indeplineau si functii practice. Romanii utilizau frecvent pietre pretioase colorate, precum

41

Gian Lorenzo Bernini (n. 7 decembrie 1598, Napoli, Regatul Napolitan — d. 28 noiembrie 1680, Roma, Statele
Papale) a fost printre cei mai mari artisti ai barocului, cunoscut mai ales ca sculptor, desi a avut lucrari
semnificative si in domeniul arhitecturii, picturii si poeziei.
https://ro.wikipedia.org/wiki/Gian_Lorenzo_Bernini
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ametistul si granatul, pentru a adauga un plus de eleganta creatiilor lor. Inelele-sigiliu din
aur, Tmpodobite cu geme, si pandantivele gravate raiman exemple emblematice ale maiestriei
si rafinamentului bijutierilor romani. (Imaginea 2)

Perioada Evul Mediu (476-1400) s-a remarcat prin predominanta simbolismului
religios 1n designul bijuteriilor. Acestea includeau frecvent cruci, relicvarii si alte obiecte
care reflectau valorile si credintele crestine ale epocii. Materialele preferate in aceasta
perioada erau perlele, granatele si emailul, fiecare avand o semnificatie simbolica si estetica
aparte. Stilul gotic, aparut in Evul Mediu tarziu, a adus in design forme ascutite si elemente
arhitecturale elaborate, vizibile mai ales in cruci si medalioane. Un exemplu notabil este
crucea medievala decoratd cu email, care combina armonios dimensiunea spiritualda cu
rafinamentul estetic. (Imaginea 3)

Perioada Renasterii (1400-1600) a reprezentat o redescoperire a esteticii clasice si o
dezvoltare a decorului somptuos in bijuterii. Medalioanele cu portrete, care simbolizau
identitatea personala si apartenenta la o anumita clasd sociald, au ocupat un loc central in
aceastd epocd. Printre caracteristicile definitorii ale designului de bijuterii din Renastere se
numdra utilizarea cameelor, ornamentelor bogate si pietrelor pretioase. Blazoanele,
portretele si simbolurile religioase, integrate in inele si medalioane, reflectau nu doar
madiestria artistica a mesterilor, ci si valorile culturale si sociale ale timpului. (Imaginea 4)

Stilul Art Nouveau (1890-1910) a reprezentat o tranzitie catre forme fluide si o
inspiratie profundd din naturd. Fluturii, florile, frunzele si alte motive naturale au devenit
elemente emblematice ale designului acestei perioade. In creatiile de bijuterii ale epocii s-au
folosit frecvent emailuri, opale si perle, materiale care aduceau pieselor un rafinament aparte
si 0 paleta cromaticd deosebitd. Un exemplu deosebit de reprezentativ este o brosa in forma
de fluture, decoratd cu email si pietre pretioase, care subliniazd eleganta si caracterul
distinctiv al stilului Art Nouveau. (Imaginea 5)

Epoca Art Deco (1920-1940) a introdus in design forme geometrice bine definite,
culori contrastante si influente puternice ale esteticii industriale. Principalele elemente ale
acestui stil erau combinatiile rafinate intre metale pretioase, pietre stralucitoare si materiale
exotice. Bijuteriile in stil Art Deco reflectau aspiratia catre modernism, progres si
rafinament, devenind un simbol al dezvoltarii tehnice si culturale caracteristice perioadei.

(Imaginea 6)
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Imaginea 1. Amuleta pectorald din mormantul lui  Imaginea 2. Inel sigilar din aur cu ametist.
Tutankhamon: Egiptul Antic Imperiul Roman

‘!3-
/

Sursa: https://point.md/ru/novosti/nauka/uchenye-  Sursa: https://www.ancient-art.co.uk/roman-empire/

dokazali-vnezemnoe-proiskhozhdenie-amuleta- amethyst-intaglio-set-in-roman-gold-ring

tutankhamona/

Imaginea 3. Cruce medievala cu email. Imaginea 4. Pandantiv cu =zeita Diana.
Renasterea.

Sursa: o Sursa: https://rode.land/metall/169-yuvelirnoe-
https://www.britishmuseum.org/collection/object/H_1965- iskusstvo-epokhi-renessansa.html
0604-1

Imaginea 5. Art Nouveau, brosa in forma de fluture. Imaginea 6. Art Deco, bijuterii.

Sursa: https://chk-jewelry.ru/iuvelirnoe-iskusstvo-ar-nuvo-  Sursa:

osobennosti-i-imena/ https://juvelirum.ru/tehniki-obrabotki-yuvelirnyh-
izdelij/yuvelirnyj-konstruktivizm-ukrasheniya-v-
stile-ar-deko/

De-a lungul secolelor, arta bijuteriilor din Moldova si Romdnia a reflectat identitatea
culturala si istoricd bogata a regiunii. Descoperirile arheologice si studiile etnografice
demonstreaza rolul semnificativ al bijuteriilor in viata comunitatilor locale. Pozitia

geografica strategica a regiunii a favorizat influentele externe asupra artei bijuteriilor.
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Relatiile apropiate cu Imperiul Roman, Bizantul si Imperiul Otoman au imbogatit aceasta
arta prin diversitatea materialelor, tehnicilor si stilurilor utilizate. In bijuteriile regiunii se
poate observa o imbinare armonioasa intre motivele locale si elementele estetice antice,
gotice si orientale. (Imaginea 7) In secolele XX si XXI, mesterii din Moldova si Roménia
au continuat sa dezvolte traditiile bijuteriilor, adaptdndu-le contextului contemporan.
Ornamentele inspirate din broderia moldoveneasca sau motivele extrase din mitologia
romaneasca devin surse frecvente de inspiratie pentru designeri. (Imaginea 8)

Arta bijuteriilor din Moldova si Roméania constituie o sinteza originald intre traditiile
locale si tendintele globale, transformandu-se intr-un element valoros al patrimoniului

cultural universal.

Imaginea 7. Cercei antici. Moldova Imaginea 8. Cercei din perioada sovietica

Sursa:  https://gagauznews.com/85494/vystavka-starinnyh-  Sursa:https://bloknot-moldova.ru/news/kishinevskiy-
ukrashenij-v-natsionalnom-muzee-istorii-moldovy.html yuvelirnyy-zavod-i-ego-legendarnye-uk-1645614

Analiza evolutiei designului de bijuterii si influenta acesteia asupra tendintelor
contemporane

1. Evolutia designului in context istoric. Lugovoi V.P., in manualul pentru studenti
,Proiectarea si constructia de bijuterii”, a mentionat cd: ,Istoria aparitiei designului este
legatd de productia de masa a obiectelor industriale, inceputa la sfarsitul secolului al XIX-
lea. Pentru acest scop, initial au fost implicati artisti, iar mai tarziu — specialisti pregititi. In
urma acestei colaborari, a luat nastere conceptul de design (din engl. to design — a proiecta)
ca activitate de proiectare artistica si tehnica” [4 p. 31]. Un alt punct de vedere este exprimat
de Rassolova, E.M., in cartea sa ,,Bijuteriile viitorului”, unde subliniaza ca: ,,Designul a
devenit o activitate si produsul acestei activitdti...” [5 p. 11]. Dezvoltarea istoricd a artei
bijuteriilor a evidentiat modul 1n care schimbarile sociale, culturale si tehnologice au

influentat atat stilul, cat si functionalitatea acestor creatii, transformandu-le designul.
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« Egiptul Antic: Bijuteriile erau simboluri ale puterii si spiritualitatii. Simbolismul
scarabeilor si al motivelor solare continud sa inspire designerii din zilele noastre.

e Imperiul Roman: Arta bijuteriilor combina estetica cu functionalitatea. Inelele-
sigiliu si fibulele rdman populare in colectiile moderne, fiind utilizate ca accente
vintage elegante.

e Evul Mediu: Simbolismul crestin a influentat profund designul bijuteriilor, care sunt
incd integrate 1n colectiile religioase contemporane.

e Renasterea: Tendinta de individualizare a bijuteriilor prin portrete si blazoane se
reflectd in preferintele actuale pentru piese personalizate.

o Art Nouveau si Art Deco: Motivele inspirate din naturd si formele geometrice
caracteristice acestor stiluri continua sa fie o sursd valoroasa de inspiratie pentru
designerii contemporani.

2. Compararea cerintelor pietei de masda cu cele ale bijuteriilor de autor
Evolutia designului a influentat semnificativ abordarea modernd in crearea bijuteriilor, atat
pentru piata de masa, cat si pentru cele de autor:

o Bijuteriile de masa:

Se inspird din minimalism si din universalitatea motivelor antice si medievale.
Utilizeaza materiale standard si tehnologii de productie in serie, ceea ce le face accesibile
pentru un public larg.

« Bijuteriile de autor:

Isi gasesc inspiratia in formele complexe si simbolismul profund al epocilor trecute.
Evidentiaza individualitatea si unicitatea prin utilizarea materialelor rare si prin aplicarea
tehnicilor traditionale de maiestrie.

3. Provocari si influente contemporane
Evolutia designului de bijuterii si tendintele cheie actuale
Sustenabilitate: Utilizarea materialelor reciclate si a resurselor locale joaca un rol esential.
De exemplu, chihlimbarul moldovenesc si argintul reciclat devin componente de baza in
bijuteriile contemporane.

Personalizare: Accentul pus pe piese unice, cum ar fi medalioanele portret din
perioada Renasterii, a evoluat Tn practicile moderne de personalizare, care permit
consumatorilor sa exprime individualitatea prin designul bijuteriilor.

Tehnologie: Imprimarea 3D si proiectarea digitald ofera posibilitatea de a reproduce
cu o precizie remarcabila elementele caracteristice stilurilor istorice, contribuind la
diversitatea si complexitatea designului contemporan.

4. Rolul bijuteriilor in societatea contemporand
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Bijuteriile raman un mijloc esential de auto-exprimare si un simbol al identitatii
culturale. Tmbinarea mostenirii istorice cu inovatiile tehnologice moderne transforma
bijuteriile contemporane in creatii unice, cu o semnificatie profunda, adaptate diverselor

categorii de public.

Cerinte contemporane pentru designul bijuteriilor

Zueva, N.A. sublinia faptul ca ,,Un design stilat si modern combind calitatea
executiei cu un gust rafinat. Tehnologiile de ultima generatie permit materializarea celor mai
neasteptate idei ale artistilor” [6 p. 22]. Aceastd observatie reflectd tendintele actuale in
designul bijuteriilor, unde estetica sofisticata si inovatiile tehnologice joaca un rol central in
crearea de piese unice si expresive.

Cerinte contemporane pentru designul bijuteriilor de mass-market*3

,»Tendinta principala a ultimilor ani consta in producerea de bijuterii practice,

potrivite pentru stilul de viata activ al femeii moderne” [6 p. 4]. (Imaginea 9,10)

Imaginea 9. Cepbru. Macc-mapker Imaginea 10. Konbiio Macc-mapker

Sursa: https://sokolov.ru/jewelry-catalog Sursa: https://sokolov.ru/jewelry-catalog

Bijuterii contemporane pentru utilizare zilnici: cerinte si principii de design
Bijuteriile moderne pentru utilizare zilnica trebuie sa rdspundd unui set de cerinte

practice, estetice si sociale. Principiile de baza ale designului lor includ:

43 Mass-market reprezintd segmentul de piatd in care se produc si se comercializeaza bunuri destinate
consumului in masa. https://sendpulse.com/ru/support/glossary/mass-market
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1. Adaptarea la productia de serie. Designul bijuteriilor trebuie sa fie tehnologic,
simplu si eficient de realizat in productia de masa.

2. Functionalitate si ergonomie. Bijuteriile de zi cu zi trebuie sa fie confortabile,
sigure si suficient de durabile pentru utilizare frecventa.

3. Estetica si inovatie. Designul contemporan Imbind adesea formele clasice cu
minimalismul si elementele tehnologice inovatoare, oferind un aspect modern.

4. Durabilitate si calitate. Utilizarea materialelor rezistente, cum ar fi aliajele de inalta
calitate, ceramica sau sticla calitd, garanteaza mentinerea aspectului bijuteriilor pe
termen lung.

5. Minimalism si versatilitate. Simplitatea designului si utilizarea culorilor neutre fac
aceste bijuterii adaptabile pentru diverse stiluri si ocazii.

6. Responsabilitate sociala si ecologica. Utilizarea materialelor reciclate, evitarea
proceselor chimice nocive si transparenta in productie sunt criterii esentiale pentru
alegerea bijuteriilor moderne.

7. Orientare catre diverse bugete. Disponibilitatea bijuteriilor in segmente variate de

pret permite accesibilitatea atat pentru publicul premium, cat si pentru piata de masa.

Cerinte contemporane pentru designul bijuteriilor de autor

Bijuteriile de autor sunt create pentru a reflecta unicitatea si viziunea personald a
designerului, devenind o expresie a creativitatii si a unei perspective artistice distincte. Dupa
cum a remarcat V. Lugovoi: ,Designul bijuteriilor a devenit mai expresiv, solutiile
compozitionale mai complexe, iar formele mai indraznete. Minimalismul a fost inlocuit de
bijuterii inspirate din naturd, reprezentand imagini de fauna si flord, cum ar fi pasari exotice,
plante, animale, insecte si flori” [4 p. 60]. (Imaginea 11,12)

Imaginea 11. Colier. «In the Sky». Imaginea 12. Bratara.
Merry Renk Cheryl Eve Acosta

Sursa: https://www.eichlernetwork.com/article/body-beautiful ~ Sursa: https://www.cheryleve.com/impressions
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Aceastd evolutie demonstreazd modul 1n care arta bijuteriilor reflectd istoria

umanitatii, intr-un dialog constant intre traditie si inovatie. Manualul bijutierului lui Miller

spune: ,,Viata bijuteriilor este o reflectie aparte a istoriei umanitatii. In parte, acest concept

este legat de cdutarea constantd a unor materiale si tehnologii noi, precum si a formelor

netraditionale. Este o poveste a unor cautdri infinite si chinuitoare ale unui stil care sa

corespunda atat modei cotidiene, cat si modei inalte” [7 p. 11].

Bijuteriile de autor: cerinte si caracteristici

Bijuteriile de autor trebuie sa fie conceptuale si sa includa elemente care le diferentiaza

clar de produsele de mass-market.

1.

Personalizare si unicitate. Bijuteriile de autor sunt, de reguld, piese exclusive sau
realizate in editii limitate. Acestea reflectd personalitatea proprietarului, transmitand
adesea 0 poveste sau o semnificatie personala prin design.

Idee si concept. Aceste creatii Incorporeazd o viziune artistica distinctd, o filosofie
sau un context cultural specific. De exemplu, un designer poate fi inspirat de traditii
istorice, motive naturale sau teme sociale actuale.

Calitate superioara a lucrului manual. Bijuteriile de autor necesitd tehnici
specializate, precum gravura manuald, incrustatiile complexe sau metode unice de
prelucrare a materialelor, care le confera rafinament si valoare.

Esteticd si inovatie. Utilizarea materialelor rare sau neconventionale, precum
elemente organice, pietre reciclate sau metale experimentale, permite realizarea unor
piese cu adevarat originale.

Functionalitate si ergonomie. Chiar si cele mai sofisticate si elaborate bijuterii
trebuie sa fie confortabile si usor de purtat.

Valoare emotionald. Bijuteriile de autor creeazd conexiuni emotionale puternice,
devenind mijloace de exprimare a individualitatii si transmitdnd semnificatii
importante pentru purtator.

Referinte culturale si istorice. Multi designeri Incorporeazd elemente ale
patrimoniului national sau istoric, transformand bijuteriile in adevdrate artefacte
culturale.

Responsabilitate sociald si ecologicd. Bijuteriile de autor sunt tot mai frecvent
realizate printr-o abordare sustenabila, incluzand utilizarea metalelor reciclate,
respectarea principiilor comertului echitabil si implementarea tehnologiilor

ecologice.
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9. Promovare prin branding. Bijuteriile de autor necesita o prezentare distincta,

incluzand ambalaje premium, povesti despre procesul de creatie si accent pe filosofia

si valorile brandului.

O comparatie clard intre criteriile de productie pentru bijuteriile de masa si cele de autor

poate fi rezumata intr-un table. (Tabelul 1)

Tabelul 1. Comparatie intre designul de mass-market si cel de autor

Criterii Design de mass-market Design de autor

Volum de productie Productie in serie Editie limitata

Public tinta Larg Restrans, de nisa

Materiale Standard, accesibile Rare, unice

Pret Accesibil Ridicat

Idee si concept Universalitate Unicitate, reflectia personalitatii

Tehnologii de | Procese automatizate Lucru manual i tehnici

productie complexe

Estetica Simplitate, functionalitate Creativitate, inovatie

Responsabilitate Rareori considerata Adesea prioritara

ecologica

Valoare emotionald Neutra Ridicata, cu semnificatie
profunda

Concluzii

Motivele istorice raman o sursd inepuizabilda de inspiratie pentru designeri,
mentindnd o conexiune profundd cu trecutul si oferind perspective esentiale pentru
modelarea viitorului. Evolutia designului de bijuterii reflectd transformarile culturale,
sociale si tehnologice, creand o baza solida pentru tendintele contemporane.

Bijuteriile de mass-market si cele de autor, desi diferite ca scop si executie,
impartasesc o sursd comuna de inspiratie: istoria. Primele prioritizeaza functionalitatea,
accesibilitatea si universalitatea, adresandu-se unui public larg. Tn schimb, bijuteriile de
autor se concentreaza pe unicitate, expresivitate artistica si o valoare simbolicd profunda,
adresandu-se celor care cauta autenticitate si exclusivitate.

Arta bijuteriilor reprezintd un exemplu remarcabil al modului in care traditiile locale
pot fi integrate In tendintele globale pentru a crea colectii atemporale. Designerii
contemporani combind cu maiestrie simboluri si tehnici istorice cu solutii tehnologice
moderne, oferind piese care transcend timpul si spatiul.

Aceastd sinteza dintre trecut si viitor transforma bijuteriile contemporane din simple
accesorii in povesti tangibile si expresii ale identititii culturale. Intr-o lume aflati intr-o

continud schimbare, bijuteriile joaca un rol esential in pastrarea patrimoniului, redefinirea
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esteticii si satisfacerea cerintelor unei societdti moderne, aflate la intersectia dintre traditie si

inovatie.
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