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Cuvânt introductiv 
 

Departamentul pentru Pregătirea Personalului Didactic din 
Universitatea de Arte “George Enescu” Iaşi prin Centrul de Studii şi 
Cercetări Interculturale, a organizat în  anul 2010 trei manifestări 
internaţionale cu obiectivul declarat de a stimula producerea cunoaşterii 
ştiinţifice în domeniul educaţiei artistice şi a dezvoltării comunităţii de 
practică şi cercetare educaţională în domeniul artistic. În volumul precedent 
au fost incluse o parte a studiilor prezentate, continuarea aflându-se în 
volumul de faţă. 

Astfel, în perioada 12-14 aprilie 2010 s-a desfăşurat Workshop-ul şi 
Sesiunea de Comunicări Ştiinţifice cu participare internaţionala 
Instrumente Artistice în Educaţie / Artistic tools in education . În cadrul 
acestui eveniment au fost prezentate studii ce au vizat următoarele domenii :  
-  Instrumente şi mediere artistică în problematica educaţiei interculturale  
- Creativitate şi dezvoltare în cariera didactică  prin activităţi artistice  
- Abordari interdisciplinare în educaţia artistică 
- Implicaţii psihosociale ale educaţiei prin artă 
      Apoi,  în perioada 23 -24 octombrie 2010 s-a desfăşurat Simpozionul 
naţional cu participare internaţională Învăţământ artistic românesc-
Învăţământ artistic european 1860-2010/Romanian artistic education- 
European artistic education 1860-2010.   Comunicările ştiinţifice în cadrul 
secţiunilor au fost pe următoarele domenii:         
- Muzică/ Music  
- Teatru/Theatre  
- Arte plastice/ Fine Arts  
- Educaţie/Departamentul pentru Pregătirea Personalului Didactic/ 

Education/Department for Teachers Education 
         Organizarea în 28 noiembrie 2010 a Conferinţei internaţionale cu tema 
Cooperare şi dialog cultural, educaţional şi artistic în spaţii multietnice: 
tradiţii şi perspective / Cultural, educational and  artistic cooperation 
and dialog in multiethnic spaces: Traditions and Perspectives s-a dorit a 
fi o oportunitate de abordare interdisciplinară şi interculturală  deschisă 
analizelor pedagogice, psihologice, sociologice, de politică educaţională în 
domeniul educaţiei interculturale prin aceleaşi domenii artistico-
educaţionale, având în vedere :  
1- dezvoltarea dimensiunii interculturale în domeniile culturii şi educaţiei, în 
context european, precum şi promovarea pe plan naţional si internaţional a 
climatului de toleranţă şi comunicare interetnică;  
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2- educaţia în spiritul drepturilor omului, reforma sistemului educativ, 
protejarea şi valorificarea patrimoniului cultural, educaţia interculturală a 
tinerilor, analiza diferitelor producţii artistice ca agenţi de cultură şi 
integrarea minorităţilor din perspectiva valorizării creaţiei artistice, mai ales 
a celei muzicale şi nu numai (dramaturgie, artistico- plastice) din perspectiva 
influenţelor rromani şi a altor minorităţi; 
3- exemple practice de aplicare a perspectivei interculturale în domeniile 
vizate, îndreptate în direcţia întăririi coeziunii sociale, a dezvoltării societăţii 
civile româneşti şi legate de interferenţele interetnice ;  
4- iniţierea şi dezvoltarea de raporturi de colaborare, respectând legislaţia, cu 
diferite instituţii româneşti şi internaţionale vizând formarea formatorilor 
pentru activităţi artistice extracurriculare şi mai ales pe formarea continuă a 
mediatorilor şcolari pentru populaţia rromă ; 
5- polarizarea interesului şi activităţii specialiştilor în domeniile abordate, 
favorizarea contactelor şi cooperarii între diferitele instituţii, precum şi a 
colaborării dintre autorităţi şi societatea civilă. 
     Interesul manifestat de către specialiştii din ţară şi Europa (Republica 
Moldova, Italia, Grecia, Republica Macedonia)  faţă de aceste iniţiative este 
concludent prin comunicările prezentate, în acest volum fiind incluse studii 
ale specialiştilor din România şi  Republica Macedonia, care sperăm să fie 
utile celor implicaţi în activitatea de educaţie şi cercetare din domeniul 
artistic.  
 
 

                                              
Conf. univ. dr. 

EUGENIA - MARIA PAŞCA 
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Capitolul I: Instrumente  artistice în educaţie / Artistic tools in 
education 

 
 

1. IDENTITATE NAŢIONALĂ  ŞI  AVANGARDĂ EUROPEANĂ 
– VALORI  ALE FESTIVALULUI MUZICII ROMÂNEŞTI, 

IAŞI (1973-2009) 
NATIONAL IDENTITY AND EUROPEAN AVANTGARDE – 

VALUES OF THE ROMANIAN MUSIC FESTIVAL, IASI (1973-2009) 
 

Drd. Florin Luchian 
“George Enescu” University of Arts, Iaşi 

 
Rezumat 

 
Înţelegerea muzicii necesită o cât mai bună cunoaştere a 

modalităţilor ei de exprimare, cunoaştere care se realizează, în primul rând, 
printr-un contact permanent cu opera muzicală în sala de concert. Prezentul 
articol urmăreşte conştientizarea în rândul publicului a valorilor muzicii 
româneşti, exprimate prin tehnica modernă europeană în cadrul concertelor 
programate în Festivalul Muzicii Româneşti, precum şi evidenţierea rolului 
multiplu al festivalului: de promovare a artei, de cunoaştere/instrucţie, 
respectiv de educare a publicului şi a tinerelor generaţii de muzicieni. 
Obiectivul este atins prin cercetarea arhivei festivalului, a cronicilor şi a 
consemnărilor media, precum şi a evoluţiei reacţiilor publicului. 

 
Manifestare emblematică pentru Iaşul muzical, Festivalul Muzicii 

Româneşti a reuşit încă din primele sale ediţii să se remarce pe plan naţional. 
Organizat pe parcursul unei săptămâni încă de la prima sa ediţie din 1973, 
festivalul avea în program concerte simfonice, vocal-simfonice, corale, 
camerale, recitaluri vocale şi instrumentale, spectacole de operă şi balet, dar 
şi dezbateri publice pe teme legate de muzica românească.  

Privind în ansamblu evoluţia acestui festival remarcăm bogăţia 
impresionantă şi varietatea substanţei muzicale autohtone: lucrări dintre cele 
mai diverse, de la operă şi balet, la jazz, de la muzica secolului al XVII-lea 
la cea contemporană, reprezentativă pentru toate zonele culturale şi şcolile 
componistice româneşti, muzici foarte diferite ca problematică de limbaj şi 
ca stil, marcate printr-un pronunţat inedit al soluţiilor componistice. Pentru 
publicul ieşean, concertele şi simpozioanele din Festivalul Muzicii 
Româneşti au constituit adevărate lecţii de istorie a muzicii româneşti. 
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În concepţia muzicologilor români, fenomenul muzical cunoscut sub 
denumirea de şcoli naţionale muzicale a fost împărţit în două etape, 
determinate temporal: din a doua jumătate a secolului al XIX-lea şi din 
prima jumătate a secolului al XX-lea. Deşi fenomenul muzical naţional s-a 
manifestat explicit abia odată cu romantismul, el are rădăcini vechi în istorie. 

În România, toată pleiada de compozitori cunoscuţi sub denumirea de 
înaintaşi a pregătit, în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, prin miile de 
culegeri de cântece populare şi prelucrări ale acestora, apariţia lui George 
Enescu (1881 - 1955), care s-a inspirat, pentru a compune, din resursele 
melodico-ritmice şi modale ale folclorului autohton. Curând, restul Europei 
avea să urmeze tendinţele amorsate de Europa de Est şi o serie întreagă de 
compozitori s-au dovedit sensibili la filonul naţional. 

Analizând retrospectiv şcoala componistică românească, o scoală fără 
tradiţia muzicală a occidentului, se poate afirma faptul că a avut o naştere şi 
o ascensiune miraculoasă. Ea s-a racordat treptat la avangarda vestului 
pentru a se desprinde din contextul acesteia prin idei şi realizări proprii, 
originale. 

Limbajul specific românesc avea să se formeze treptat prin 
intermediul discipolilor lui Castaldi: D. Cuclin, I. N. Nottara, T. Rogalski, G. 
Enacovici, A. Alessandrescu, C. Georgescu, M. Jora, M. Andricu. În urma 
studiilor făcute în Germania şi, mai ales, la Paris, compozitorii au manifestat 
un dualism în privinţa limbajului muzical. Folosind un limbaj universalist în 
creaţiile lor, unii compozitori căutau să dea un colorit naţional doar în 
lucrările cu titlu sau program, referitor la viaţa şi spiritualitatea românească. 
În schimb compozitorii naţionali – S. Drăgoi, M. Negrea, Al. Zirra, M. 
Andricu – au realizat creaţii cu limbaj muzical bazat pe citate folclorice sau 
pe teme proprii în stil popular.  

Creaţia lui George Enescu (1881-1955), ce se întinde pe parcursul a 
şase decenii, îmbrăţişează mai multe etape istorice ale muzicii, ridicând 
valoarea muzicii moderne româneşti la nivelul artei universale.  

Cea de-a doua jumătate a secolului XX s-a caracterizat prin sincronia 
compoziţiei muzicale româneşti cu cea universală posibilă însă în condiţii 
speciale: compoziţia era percepută ca o libertate interioară a compozitorului 
exprimată dincolo de constrângerile exterioare. Tendinţele stilistice apărute 
după 1950 în muzica românească erau marcate de câteva direcţii generatore: 
sondarea implicării sacralităţii prin preluarea elementelor muzicii bizantine 
(Ştefan Niculescu, Sigismund Toduţă etc.), reevaluarea modalităţilor de 
valorificare a surselor folclorice româneşti sau extraeoropene, respectiv 
preluarea unor tehnici moderne sau de avangardă din creaţia europeană şi 
americană a secolului XX. 
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Odată cu schimbarea generaţiilor s-a schimbat şi percepţia asupra 
necesităţii/obligativităţii exprimării unui conţinut naţional prin căutarea unor 
surse ideatice de folclor arhaic astfel compoziţia muzicală fiind văzută ca un 
organism integrator al tradiţiilor orale (muzica de filiaţie folclorică şi 
bizantină). 
Tradiţia folclorismului iniţiată de creaţiile lui George Enescu şi ale 
compozitorilor generaţiei sale: Mihail Jora, Sabin Drăgoi, Mihail Andricu, 
Zeno Vancea, Marţian Negrea creează premisele rapelurilor directe de 
folclor din creaţia lui Ion Dumitrescu, Gheorghe Dumitrescu, Mircea 
Chiriac, Tudor Jarda, Vasile Timiş, Nicolae Beloiu, Felicia Donceanu, Irina 
Odăgescu, Carmen Petra-Basacopol, Dan Buciu, Maya Badian, Irina Hasnaş, 
Sabin Păutza etc. 

Pe o treaptă superioară apare sugestia folclorică, ethosul şi parfumul 
arhaic românesc ce se dezvăluie prin intermediul dimensiunii intonaţionale 
modale de sorginte populară uzitate de compozitori ca: Alexandru Paşcanu, 
Theodor Grigoriu, Pascal Bentoiu, Doru Popovici, Liana Alexandra, 
Sigismund Toduţă. 

De-a lungul perioadei au existat mai multe stadii de utilizare a 
folclorului în creaţia românească şi totodată mai multe modalităţi de 
integrare, de stilizare, de esenţializare. Mai întâi s-a profilat pregnant sinteza 
elementelor folclorice cu tehnici noi de creaţie, asimilate din din 
„rezervorul" cuceririlor avangardei contemporaneităţii.  

Iniţiatorul implicării sacralităţii în muzica românească a sec. XX, a 
fost Paul Constantinescu, creaţia sa numărînd multe opusuri dedicate acestei 
orientări. Similar ca intenţie este Marţian Negrea, iar Liviu Comes vine să 
completeze creaţia de sorginte religioasă, conturând drama ritualului 
bizantin prin materialul sonor creat de compozitor în câmpul stilistic al 
tradiţiilor noastre. 

A două latură a spiritualităţii româneşti este balcanismul, care nu 
înseamnă numai mediul geografic şi obiceiuri specifice, dar şi atitudine în 
faţa vieţii. Ea se traduce printr-un umor exercitat asupra omului şi a 
deşertăciunilor ce îl ispitesc transpus în plan muzical prin intermediul 
esteticii expresioniste de filiaţie rusă (linia directoare stavinskiană). Privind 
spre originile respectivei orientări se descoperă un filon ce porneşte spre 
literatură (Filimon, Caragiale, Barbu, Urmuz) şi spre muzică (Otescu, 
Mihalovici, Jora. Vieru) de la Anton Pann, deci dintr-un strat al folclorului, 
cu precădere cel orăşenesc, puternic colorat de influenţele greco-orientale 
ale vremii. 

Compozitorii sfârşitului anilor 50-60 experimentau tehnici non-
tradiţionale de scriitură, procedee abstracte, de avangardă, comune muzicii 
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Europei şi S.U.A. Modelele matematice au constituit în unele cazuri nucleu 
universului componistic. Compozitori precum Berger, Vieru, Stroe, 
Niculescu au urmărit perfecţiunea, consecvenţa ordonării abstracte a 
materialului sonor, fără ca aceasta să devină un scop un sine, în detrimentul 
comunicării muzicale propriu-zise. 

La sfârşitul deceniului cinci, când compozitori precum Ştefan 
Niculescu, Aurel Stroe, Tiberiu Olah, Adrian Raţiu, Mircea Istrate, Anatol 
Vieru sau Myriam Marbe se lansează în compoziţia autohtonă, serialismul 
era muzica reprezentativă a occidentului. Preluarea unor elemente din 
această muzică, fie ca tehnică fie ca spirit dovedeşte preocuparea tinerilor 
creatori în a găsi un mijloc de evadare din cotidian. 

Pornind de la dodecafonismul vienez şi ideile lui Messiaen, 
compozitorii anilor 60 încearcă să configureze o sinteză serial-modală ce 
implică diverse modalităţi generatoare, de la operaţiuni cu totalul cromatic 
(Berger, Vieru) şi şirul Fibonacci (Sorin Vulcu) la sinteze modurilor 
populare diatonice cu cele bizantine (Marbe). 

Pe lângă aceastră pleiadă de compozitori iliştri, în ultimele decenii s-a 
impus şi o valoroasă generaţie de dirijori, precum şi solişti instrumentişti, 
care au fost prezenţi în programele Festivalului Muzicii Româneşti şi care 
dat valoare culturii noastre naţionale în diverselel sale forme de expresie. 

În contextul societăţii moderne în care trăim, inundată manifestări 
primare, instinctuale, de multiplele ipostaze ale kitsch-ului, nivelul de 
cultură şi civilizaţie are de suferit enorm. Sistemul de învăţământ şi 
instituţiile de cultură, responsabile în mare parte de această situaţie, încearcă 
să contracareze acest fenomen prin intermediul educaţiei estetice, realizată 
atât în şcoli cât şi în spaţiile dedicate culturii. Educaţia estetică are un rol 
extrem de important în formarea personalităţii adolescenţilor şi nu numai, iar 
una din formele ei, pentru toţi cei care iubesc muzica şi doresc să o 
înţeleagă, este audiţia muzicală, dar cu precădere cea realizată în sala de 
concerte. Prin intermediul audiţiei, ascultătorii iau contact direct cu arta 
sunetelor. În şcoală, audiţia organizată formează şi dezvoltă copiilor 
deprinderea de a asculta conştient precum şi capacitatea de a înţelege 
mesajul muzical. 

Pe lângă orele de Educaşie Muzicală, profesorii recomandă 
participarea elevilor la audiţii în sălile de concerte ale Filarmonicilor, adesea 
însoţindu-i. Numai prin intermediul activităţilor de audiere şi interpretare se 
pot oferi elevilor modele de descifrare a mesajelor conţinute de lucrările 
muzicale, permiţându-le „să observe, să compare, să recunoască, să 
identifice, să extrapoleze şi să generalizeze criterii de judecată estetică, să-şi 
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dezvolte percepţia muzicală şi să le servească argumente pentru participarea 
la manifestări artistice autentice.”1 

De exemplu, în ediţile festivalului, publicul a putut audia în 
interpretarea diferitelor formaţii şi solişti, cele mai reprezentative 
lucrări din creaţia compozitorilor români, din care amintesc Codex 
Caioni de Ion Căianu,  Trei dansuri simfonice de Theodor Rogalski, 
oratoriul Mioriţa de Sigismund Toduţă, Triptic simfonic de Zeno Vancea, 
opera O noapte furtunoasă de Paul Constantinescu, Rapsodiile I şi II op. 11, 
Poema română, cele trei Suite pentru orchestră, Suita ,,Impresii din 
copilărie”, cele trei Simfonii şi celebra operă Oedipe aparţinând lui George 
Enescu. 

Pe scenele festivalului ieşean au evoluat interpreţi binecunoscuţi, 
precum dirijorii: Ion Baciu, Sabin Păutza, Radu Botez, Comeliu Calistru, 
Marin Constantin, Emil Simon, Emanuel Elenescu, Ludovic Bacs, Iosif 
Conta, Paul Popescu, Remus Georgescu ş.a.; soliştii: Ştefan Lory, Sofia 
Cosma, David Ohanesian, Valentin Teodorian, Martha Kessler, Emilia 
Petrescu, Georgeta Stoleru, Ştefan şi Valentin Gheorghiu, Măria Slătinaru-
Nistor, Ionel Voineag, Dan Grigore, Gabriel Croitoiu ş.a.; ansambluri vocale 
şi instrumentale, între care orchestrele simfonice ale Filarmonicilor din Cluj-
Napoca şi Timişoara, Orchestra Radio din Bucureşti, orchestre de cameră 
din Bucureşti, Cluj-Napoca şi Iaşi, cvartetele de coarde Voces, Atheneum, 
Muzica, Eutherpe, ansamblurile Musica Viva (Iaşi), Ars Nova (Cluj-
Napoca), Concordia (Bucureşti), corurile Madrigal (Bucureşti), Cappella 
Transylvanica (Cluj-Napoca), Animosi. Cantores amicitiae (Iaşi) şi multe 
altele. 

Festivalul Muzicii Româneşti a reprezentat pentru unii compozitori o 
rampă de lansare în viaţa culturală a ţării, referindu-mă aici la tinerii studenţi 
şi absolvenţi ai claselor de compoziţie ale conservatoarelor din ţară, precum 
Cristian Misievici, Viorel Munteanu, Theodor Caciora, a căror evoluţie 
componistică poate fi urmărită încă de la prima ediţie din 1973 şi până la cea 
din 2009 inclusiv. Faptul că aceşti compozitori au reuşit în timp să atingă un 
anumit grad de maturitate în creaţia lor se datorează şi promovării de care au 
beneficiat prin intermediul Festivalului. 

Pentru publicul ieşean, Festivalul Muzicii Româneşti a reprezentat 
şansa unui prim contact cu lucrări de valoare ale compozitorilor autohtoni, 
ale căror acorduri au ajuns să răsune şi la Iaşi. Peste 100 de lucrări au fost 
interpretate în primă audiţie la Iaşi prin intermediul Festivalului, dintre care 
o bună parte fiind în primă audiţie absolută.  

                                                             
1 Vasile, Vasile – Metodica educaţiei muzicale, Ed. Muzicală, Bucureşti, 2004, p.214. 
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Privind în ansambul evoluţia Festivalului Muzicii Româneşti 
remarcăm evidenţierea rolului său multiplu: de promovare a valorilor artei 
componistice şi interpretative româneşti, de cunoaştere/instrucţie, respectiv 
de educare a publicului şi a tinerelor generaţii de muzicieni, elemente ce vor 
duce, pas cu pas, la eliminarea nonvalorii din muzica noastră şi la 
recunoaşterea pe plan internaţional a potenţialului cultural autohton. 

 
Abstract 

 
The understanding of music needs o good knowledge of its ways of 

expression, knowledge that is achieved, first of all, by keeping a permanent 
contact with the musical creation in the concert hall. The present issue 
focuses on the public awareness of the Romanian music values, conceived 
through European modern techniques in the concerts of the Romanian 
Music Festival, also on the highlight of the multiple role of the festival: to 
promote the art, to cultivate and to educate the public and the young 
generations of musicians. This objective is reached by researching the 
festival archive, the chronicles and evolution of the public reactions. 
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2. DEZVOLTAREA CREATIVITĂŢII COPIILOR PRIN 
INTERMEDIUL LUCRĂRILOR DE ARTĂ 

DEVELOPING CHILDREN CREATIVITY THROUGH 
ARTISTIC WORKS  

 
Asist. univ. Ana-Maria Aprotosoaie-Iftimi 

Department for Teachers Education,  
“George Enescu” University of Arts, Iaşi 

 
Rezumat 

 
 Copiii sunt zilnic bombardaţi cu imagini prin intermediul mass-media 
lucru care determină foarte uşor ca percepţia să devină nediferenţiată: mai 
degrabă vor ”scana” nediferenţiat imaginile decât să le perceapă şi să le 
analizeze pentru a lua decizii dacă le plac sau nu. Astfel când şi dacă vor 
vizita o galerie sau expoziţie vor trece în viteză de la o imagine la alta sau 
nu vor reflecta asupra sensului, semnificaţiei, mesajului transmis. Un mijloc 
de a-i familiariza pe elevi cu limbajul artistic este utilizarea spre 
exemplificare a imaginilor - reproduceri de artă. Există numeroase 
controverse în jurul noţiunii de ”a copia” sau ”împrumuta” din operele 
artiştilor. Cu toate că este utilă utilizarea lucrărilor artiştilor pentru a 
forma abilităţile copiilor, practica de a ”copia” trebuie folosită cu grija şi 
plasată într-un context clar.   

 
Între şase şi unsprezece ani copiii se exprimă foarte uşor prin 

intermediul desenului. După această vârstă apare un blocaj datorită 
dezvoltării gândirii critice. Dacă în etapa 6-11 ani copiii desenează folosind 
scheme simbol, redau ceea ce au reţinut şi ceea ce au înţeles din ceea ce au 
văzut, după 10-11 ani doresc să redea ceea ce văd şi astfel întâmpină 
dificultăţi legate de mijloacele tehnice şi limbajul specific artelor plastice. 
Astfel, o manieră utilă de a realiza o introducere în limbajul artistic-plastic, 
procedeele, tehnicile şi mijloacele specifice de lucru o reprezintă folosirea ca 
modalitate de exemplificare a imaginilor - reproduceri de artă. De-a lungul 
anilor practica demonsterează că studierea lucrărilor artiştilor dezvoltă 
imaginaţia şi creativitatea elevilor. Majoritatea artiştilor au studiat lucrările 
înaintaşilor absorbind experienţa acestora în propriul stil.  
 Cea mai mare provocare a unui cadru didactic la orele de educaţie 
plastică este probabil găsirea unei modalităţi de a-i încuraja pe elevi să ofere 
timp, atenţie şi înţelegere lucrărilor de artă. Multitudinea de imagini pe care 
le văd copiii la televizor, în reviste sau pe stradă prin intermediul panourilor 
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publicitare dezvoltă o percepţie nediferenţiată lucru care poate duce la 
incapacitatea de a analiza imaginile şi de a reflecta asupra semnificaţiei lor. 
Astfel când vor vizita o galerie de artă sau un muzeu nu vor fi capabili să 
identifice semnificaţiile proprii atribuite lucrărilor sau nu vor fi capaili de o 
analiză mai profundă şi vor trece în viteză de la o imagine la alta. Din 
această perspectivă practica de a utiliza imagini-reproduceri de artă la orele 
de educaţie plastică, ca puncte de pornire în analiza şi interpretarea lucrărilor 
artiştilor este bine venită. Observând lucrările artiştilor copiii pot învăţa 
despre felul în care lucrurile, fenomenele, sentimentele, situaţiile de viaţă 
sunt sau pot fi percepute, imaginate sau interpretate şi transpuse pe suplafeţe 
vizual-plastice. De exemplu în afara atelierului, în mediul înconjurător, 
multe fenomene pe care le dorim a fi observate de către copii sunt complexe 
şi tranzitorii: schimbarea continuă a luminii şi a atmosferei face dificilă 
observarea şi redarea norilor şi a apei. Observând picturile lui John 
Constable (1776-1837) elevii pot învăţa cum să picteze nori sau pot să 
înţeleagă felul în care poate fi redată apa studiind picturile lui David 
Hockney (1937-). 

Copierea lucrării unui artist poate avea valoare dacă prin această 
practică sunt dezvoltate capacitatea de înţelegere şi abilităţile practice. 
Simpla copiere a unei lucrări nu are valoare educativă pentru că doar 
facilitează o modalitate uşoară de producere a unei lucrări frumoase. A lucra 
după imagini-reproduceri de artă are o finalitate concretă şi pozitivă când 
atenţia copiilor este canalizată spre aspecte particulare pe care le pot învăţa 
în încercarea de a le reproduce. Realizarea unei copii este o modalitate de 
explorare a tehnicilor şi metodelor folosite de artist dar constitue doar primul 
pas în ajutorul oferit copiilor de a-şi constitui propriul sistem de lucru.   
 Înainte de utiliza o lucrare de artă ca punct de plecare în achiziţia 
elementelor de limbaj plastic, a procedeelor, a tehnicilor de lucru este 
necesară analiza lucrării respective. Astfel, elevii se pot implica atât personal 
cât şi critic în interpretarea operelor de artă constituindu-se astfel baza 
educaţiei vizual-artistice. Filosoful Alasdir Maclntyre ridică problema unei 
lumi în care experienţele senzoriale nu pot fi interpretate şi atunci totul s-ar 
reduce la descrieri senzoriale luate ad-literam: asta este ceea ce văd, asta 
este ceea ce simt, ating, gust, aud. Astfel am fi confruntaţi cu o lume plină 
de forme, mirosuri, senzaţii, sunete şi nimic altceva. O astfel de lume nu 
naşte întrebări şi nu furnizează răspunsuri. Elevii pot fi bine instruiţi în 
domeniul limbajului vizual şi îşi pot însuşi tehnicile şi procedeele desenului, 
picturii dar în acelaşi timp trebuie să înveţe cum să adreseze întrebări despre 
lucrările de artă. Fără întrebări nu există răspunsuri şi fără răspunsuri există 
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posibilitatea ca arta să devină tăcută, lipsită de semnificaţie, irelevantă 
pentru copii.  
 Echipa de artişti şi critici de artă de la Tate Modern (UK) în decursul 
anilor de experienţă cu publicul, elevii şi cadrele didactice a identificat 
modalităţi (”ways in”) de abordare, prezentare, descifrare, descoperire a 
lucrărilor de artă din galerie. Astfel sunt propuse patru cadre distincte de 
interpretare a lucrărilor de artă: ”a personal approach, ways in to the subject, 
ways in to the object, ways in to the context”.  Pentru fiecare cadru există 
mai multe niveluri de analiză şi pentu fiecare nivel echipa a propus întrebări 
cheie care să ghideze interpretarea şi să faciliteze descoperirea 
semnificaţiilor lucrărilor din galerie.    
ABORDAREA PERSONALĂ - experienţa noastră diferită, personală şi 
socială, ideile şi convingerile fiecăruia determină întrebările şi răspunsurile 
legate de lucrările de artă iar acest aspect nu trebuie ignorat ci trebuie să 
constituie punctul de pornire în interpretarea unei lucrări.  
Întrebări cheie: 

          Eu:   Care este prima mea reacţie legată de lucrare? De ce mă face să mă 
simt sau să gîndesc în aceest fel? Cine sunt eu? Care este felul în care vârsta, 
genul, rasa, determină reacţia faţă de ceea ce simt? În ce fel răspunsurile îmi 
dezvăluie atitudinea, valorile, credinţele? Cum mi se schimbă opiniile în 
decursul timpului şi prin intermediul discuţiilor cu ceilalţi? 

          Lumea mea:Despre ce îmi aminteşte lucrarea? De ce îmi reaminteşte despre 
asta? În ce fel tara mea, regiunea de baştină, familia, casa, trecutul îmi 
afectează reacţia? Cum sunt răspunsurile mele, similare sau diferite de cei 
din jurul meu? 

          Experienţa: Fiecare avem experienţe şi interese diferite atunci când privim o 
lucrare de artă care ne determină să o intrepretăm diferit. 
OBIECTUL - prezenţa lucrării - orice lucrare de artă are calităţile sale, 
indiferent de stilul şi perioada căreia îi aparţine. Astfel se poate face o 
analiză a materialelor, procesului de lucru, se poate vorbi despre linie, ton 
culoare, spaţiu.  
Întrebări cheie: 
Culoare/ formă/ suprafaţă/manieră de lucru: De ce artistul a utilizat anumite 
culori, forme, o anumită manieră de lucru? Ce vocabular de artă pot folosi 
pentru a descrie liniile, textura lucrării? 
Materiale: Din ce materiale este realizată lucrarea? Sunt materiale 
tradiţionale, sunt materiale găsite? Este important materialul din care este 
realizată lucrarea? Care ar fi reacţia faţă de lucrare dacă artistul ar folosi 
materiale diferite? Ce conotaţie sau ce asocieri determină materialul din care 
este realizată lucrarea? 
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Procesul: Cum a fost realizată lucrarea? Ce abilităţi implică? Ce modificări 
au fost făcute în timp ce artistul a realizt lucrarea? 
Mărimea: Cât de mare este lucrarea? De ce este atât de mare? Ar fi 
modificări mari dacă ar fi mai mare sau mai mică? 
Spaţiu/ poziţionare/ mediu: Este creată iluzia spaţiului în lucrare, formele 
sunt bi-dimensionale sau artistul s-a folosit de spaţiul real? Cum se 
poziţionează privitorul faţă de lucrare? Este forţat să o privească dintr-un loc 
anume sau într-un fel special? Se poate conştientiza propria poziţie în 
spaţiu? Cum relaţionează lucrarea cu spaţiul din jur? 
Timp: În cât timp a realizat artistul lucrarea? Ce fel de timp este implicat, 
unul real sau unul ficţional? Are lucarea un timp al ei sau lucrarea în sine 
schimbă percepţia asupra timpului nostru? 
SUBIECTUL- despre ce este vorba- fiecare lucrare spune ceva, prin 
intermediul titlului, prin conţinut, prin tipul lucrării. 
Întrebări cheie: 
Conţinutul: Despre ce este lucrarea? Ce se întâmplă? 
Mesajul: Ce întrebare stârneşte lucrarea? Ne determină să răspundem într-un 
anume fel? Este o poveste, o comandă, o provocare? În afară de descrierea a 
ceea ce se vede, se poate specula legat de ceea ce ar mai putea fi? Există 
anumite simboluri care pot fi recunoscute? 
Titlul: Cum a numit artistul lucrarea? Titlul schimbă felul în care este 
perceputa lucrarea? 
Tema: Există o tema generală care leagă lucrarea analizată de alte lucrări? 
Tipul/genul: Este o abordare contemporană sau un gen tradiţional din istoria 
artei: nud, peisaj, scene de viaţă? 
CONTEXTUL- relaţionarea cu lumea largă - o lucre de artă nu poate exista 
de una singură. Examinarea informaţiiler de tipul cine a realizat-o, când, 
cum a fost realizată poate genera semnificaţii noi. În aceeaşi măsură 
prezentul ca şi trecutul poate schimba lumina în care este percepută o 
lucrare. De exemplu câmpuri şi zone ca politica timpului, societatea, ştiinţa, 
cultura vizuală, pot influenţa felul în care privim o lucrare de artă. 
Întrebări cheie: 
Când/ unde: Când şi unde a fost realizată lucrarea? Se pot face conexiuni 
între lucrare şi locul şi perioada când a fost realizată? 
Cine: Cine a realizat-o şi pentru cine? 
Istoria: Se poate relaţiona cu perioada istorică şi politică a timpului în care a 
fost realizată? Sunt abordate principalele idei istorice sau nu? A cui istorie o 
descrie? 
Prezentul: Cum este văzută lucrarea astăzi şi cum diferă ce felul în care era 
văzută când a fost realizată? Cum s-au schimbat opiniile şi de ce ?  
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Alte domenii de creativitate / extinderea câmpului de cunoştinţe: Cum 
relaţionează lucrarea cu alte arte sau alte domenii, de exemplu muzică, 
teatru, ştiinţă, psihilogie, geografie, matematică, ecologie? 
Amplasamentul: Cât de mult spaţiu există în jurul lucrării şi cum 
relaţionează lucrarea cu celelalte lucrări din jur? Mărimea camerei, lumina, 
culoarea pereţilor crează o anumită semnificaţie? Cum ar arăta lucrarea în alt 
spaţiu, atât afară sau înăuntrul galeriei? 

Adresând întrebări despre lucrările de artă şi interpretându-le, 
reflecând asupra lor se îmbunătăţeşte experienţa de viaţă. Elevii care se 
consideră mai puţin stăpâni pe tehnica de lucru au astfel ocazia să se 
dezvolte generând păreri personale despre lucrările de artă. Totodată se pot 
realiza legături între cunoştinţele de teorie a artei, istoria artei şi practica 
artistică. Stima în sine poate creşte, elevii căpătând încredere în propriile 
opinii, se dezvoltă motivaţia de a împărtăşi ideile şi capacitatea de folosi un 
vocabular specific într-un context concret, se dezvoltă gândirea creativă prin 
naşterea unor idei noi, se îmbunătăţesc capacităţile de comunicare, se 
dezvoltă abilităţile de rezolvare de probleme prin realizarea de conexiuni, 
comparaţii între informaţii.  

Modelul propus mai sus poate fi, cu destul de multă uşurinţă, adoptat 
de şi adaptat design-ului obişnuit al unei ore de educaţie plastică. 

Alte modalităţi prin care cadrul dicactic poate încuraja elevii să-şi 
dezvolte o atitudine critică faţă de lucrările de artă: 
 - Înainte de a genera o discuţie cu întreaga clasă este mai productiv ca elevii 
să discute între ei sau în grupuri. Astfel elevii pot fi împărţiţi în cinci sau 
şase grupuri. Fiecărui grup i se distribuie acelaşi set de reproduceri şi se cere 
ca fiecare grup să decidă o ierarhie a lucrărilor în funcţie de cât se simt de 
atraşi de imagini. Fiecare grup trebuie să prezinte alegerile făcute şi să le 
justifice. Profesorul adresează întrebări legate de alegerile făcute 
direcţionând discuţia astfel încât elevii să facă o diferenţiere clară între 
conţinut şi elementele vizuale folosite de artist.  
- Alegerea spontană a lucrărilor poate genera discuţii interesante dar cadrul 
didactic poate alege deliberat anumite lucrări care pot exemplifica şi susţine 
anumite teme de discuţie ca de exemplu: lucrări realizate într-o gamă 
cromatică redusă, picturi cu lumini dramatice şi contrast închis-deschis, 
picturi în care acelaşi subiect a fost tratat diferit. 
- Pentru că imaginile fac parte din viaţa noastră de zi cu zi, este necesar ca 
elevii să fie încurajaţi să facă diferenţieri şi să observe detalii. Dincolo de o 
privire fugitivă, semnificaţia unei lucrări poate fi  decoperită dacă elevii sunt 
solicitaţi să găsească de exemplu trei aspecte/părţi ale lucrării care sunt mai 
interesante sau trei părţi ale lucrării care sunt diferite una de alta. 
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- Creaţia unui artist poate fi folosită ca material pentru dezvoltarea personală 
a elevului. Prin conţinutul lor, picturile port fi inventive la nivelul povestirii 
sau naraţiunii pe care o transmit. De exemplu se analizează o lucrare ce 
conţine personaje şi elevii se pot întreba cum a fost pictată acea lucrare, ce s-
a întâmplat înainde de a fi pictată şi după ce a fost pictată, cum sunt 
personajele de fapt când nu ppozează pentru artist, cum şi-ar prezenta 
familia într-o situaţie similară sau familiară, etc.  
- Imaginarea lucrării ca un cadru dintr-un film poate conduce la interpretări 
interesante despre ce s-a întâmplat cinci minute înainte şi cinci minute după 
cadrul redat. 
- În discuţiile cu elevii se poate lua în considerare faptul că o lucrare poate fi 
prezentată publicului în contexte diferite: picturi familiare pot fi folosite 
pentru a decora obiecte familiare de exemplu pot apărea pe timbre, haine, 
ambalaje de ciocolată, cutii de ceai sau pentru a face publicitate unor 
produse. De aici se poate naşte întrebarea dacă ceeaşi lucrare este percepută 
difert când se situează într-o galerie sau este redată într-un calendar sau pe 
un panou publicitar.  
- O modalitate foarte la îndemână în a-i ajuta pe copii să înţeleagă cum este 
realizată o lucrare este reconstruirea ei din aproximativ aceleaşi materiale ca 
obiectele folosite în pictură. Se pot naşte discuţii despre şi comparaţii între 
imaginea reală şi cea pictată subliniindu-se faptul că artistul a fost selectiv 
sau nu atunci când a pictat după imaginea reală. Aceste discuţii pot fi puncte 
de plecare în realizatea lucrărilor de către copii pe teme similare.  

Copierea lucrării unui artist poate avea valoare dacă prin această 
practică sunt dezvoltate capacitatea de înţelegere şi abilităţile elevilor. 
Simpla copiere a unei lucrări nu are valoare educativă pentru că doar 
facilitează o modalitate uşoară de producere a unei lucrări frumoase. A lucra 
după imagini-reproduceri de artă are o finalitate concretă şi pozitivă când 
atenţia copiilor este canalizată spre aspecte particulare pe care le pot învăţa 
în încercarea de a le reproduce. Realizarea unei copii este o modalitate de 
explorare a tehnicilor şi metodelor folosite de artist dar constitue doar primul 
pas în ajutorul oferit copiilor de a-şi constitui propriul sistem de lucru.   
Maniere în care o lucrade de artă poate fi interpretată practic de către elevi: 
- O pictură poate fi împărţită pe secţiuni şi fiecare elev trebuie să 
interpreteze o anumită secţiune în aşa fel încât să se potrivească cu a 
colegului (rezultă un puzzle lucrat în grup). 
- O pictură este proiectată pe un perete caroiat. Ficare elev îşi alege o parte 
care-i place mai mult şi o lucrează folosind o altă tehnică, alt stil, alte 
materiale, etc. 
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- Li se prezintă elevilor reproducerea la o scară mică iar lucrarea trebuie 
lucrată la scară mare, scară naturală sau supradimensională şi invers. 
- Elevii sunt solicitaţi să interpreteze o pictură în altă gamă cromatică, 
acţiune care poate genera discuţii despre felul în care culoarea poate 
modifica felul în care este percepută o lucrare. 
- Se pot compara picturi cu acelaşi conţinut tematic dar aparţinând unor 
stiluri/şcoli diferite. Elevii pot fi solicitaţi să interpreteze o pictură în stilul 
altui artist. 
- Elevii pot fi împărţiţi în grupuri şi fiecărui grup i se distribuie câte o 
pictură. Fiecare elev trebuie să observe şi să analizeze în manieră personală 
lucrarea şi să facă un comentariu detaliat, scris. Li se pot da câteva indicii pe 
care să nu le omită în descriere: conţinutul, semnificaţia, atmosfera, 
elementele de limbaj plastic, maniera de lucru. Descrierile se schimbă între 
grupuri şi fiecare elev va realiza o lucrare pe baza descierii primite. La final 
se vor compara descierile cu lucrările realizate şi cu lucrarea de artă 
interpretată. Se poate lucra cu clase paralele, de acelaşi nivel şi se pot 
schimba descrierile aceleiaşi lucrări între clase. 

Filosoful Artur Danto vorbeşte despre ”întruchiparea semnificaţiei” cu 
referire la faptul că o lucrare de artă este întruchiparea lumii artistului pe 
care a facut-o cunoscută prin intermediul materialelor. Pentru ca elevii să 
aibă o întâlnire semnificativă cu opera de artă trebuie să ştie cum să o 
interpreteze pentru a-şi putea reprezenta lumea artistului. Acest lucru 
presupune extinderea învăţării dincolo de limbajul formal al artei vizuale 
(linie, formă, culoare) şi formarea de abilităţi tehnice. Abilităţile de lucru 
trebuie formate în paralel cu dezvoltarea vocabularului de specialitate şi a 
capacităţii de analiză, interpretatre, explorare şi exprimare a ideilor. 

 
Abstract 

 
Every day the children are bombarded with images with the help of 

mass media, a fact which makes very easily the perception  not to become 
differenced; they would rather scan the images without making any 
differences than to perceive and to analyse them in order to make the 
decision if they like them or not. This way, if they visit an exhibition they will 
pass very quickly from one image to another or they won’t think over the 
meaning or the message that they deliver. A good way for the pupils to get 
acquainted with the artistic language is the use of images as examples – the 
reproduction of the art. There are many controversies upon the concept of 
“to copy” or “to inspire” from the works of the artists. Although the use of 
the artists’ works in order to form the children abilities is very useful, the 
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concept of “copying” must be used very carefully and must have a clear 
context. 
 

Children between six and eleven easily express themselves through 
drawings. After this age there is a deadlock due to the development of 
critical thinking. If in this stage, between 6-11 years old, children drawn 
using symbol schemes, they illustrate what they remember and what they 
understand of what they saw, after the age of 10-11, they want to illustrate 
what they see and thus they face difficulties in technical means and language 
specific to arts. Thus, a useful way to achieve an input  connected to artistic 
language software, processes, techniques and specific ways of working is to 
use images as examples - art reproductions. Over the years practice 
demostrates that studying artists’ works develops the imagination and the 
creativity of students. Most artists have studied the works of their 
forerunners absorbing their experience in their own style. 

The biggest challenge a teacher in arts education faces during classes 
is probably to find a way to encourage students to give time and attention to 
understanding the works of art. The multitude of pictures that children see 
on television, in magazines or on the street through billboards develop an 
indiscriminate perception which can lead to the inability to analyze images 
and to reflect on their meaning. So when they will visit an art gallery or a 
museum they will not be able to identify their meanings assigned to the 
works of art or they will not be capable of a deeper analysis and they will 
pass fast from one image to another. From this perspective the practice of 
using pictures, reproductions of fine arts during arts education classes as a 
starting point for analysing and interpreting artists’ works is welcomed.      

Observing the work of artists children can learn about how things, 
phenomena, feelings, life situations are or may be perceived, imagined or 
interpreted and implemented on visual-aristic surfaces. For example, outside 
the workshop, in nature, many phenomena we want children to see are 
complex and transient: the eternal change of the light and of the atmosphere 
makes it difficult to observe and depict the clouds and the water. Seeing the 
paintings of John Constable (1776-1837) students can learn how to paint the 
clouds  or how to understand the way water can be captured by studying the 
paintings of David Hockney (1937 -). 

Copying the work of an artist can have a certain value if through this 
practice the capacity of understanding and practical skills are developed. The 
simple copying of a work has no educational value because it only facilitates 
an easy way to produce a beautiful work. Working after image-reproductions 
of art has a specific and positive purpose when children's attention is 
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channeled to particular issues that they can learn in their attempt to 
reproduce them. Making a copy is a way of exploring the techniques and 
methods used by the artist but it is only the first step in helping children to 
develop their own working system. 

Before using an artwork as a starting point for acquiring the plastic 
language elements, the procedures, the work techniques it is necessary to 
analyse that work. Thus, students can get involved both personally and 
criticaly in interpretating the works of art, thus making up the base for 
visual-arts education. The philosopher Maclntyre Alasdir raises the question 
of a world in which sensory experiences can not be interpreted and then 
everything would be reduced to sensory descriptions taken word by word: 
this is what I see, this is what I feel, touch, taste, hear. This way we would 
face a world full of shapes, smells, sensations, sounds and nothing else. Such 
a world does not arise questions and does not provide answers. 

Students can be well trained in the field of visual language and they 
can learn the techniques and procedures of drawing, painting but, at the 
same time, they must learn how to ask questions about works of art. Without 
questions there are no answers, and without answers there is the possibility 
that arts become silent, meaningless, irrelevant to children.  

The team of artists and art critics at Tate Modern (UK), during the 
years of experience with the public, students and teachers have identified 
ways („ways in”) of approaching, presenting, deciphering, discovering 
works of art in the gallery. Thus four distinct frames of art interpretation are 
being proposed : ”a personal approach, ways in to the subject, ways in to the 
object, ways in to the context”.  For each frame there are several levels of 
analysis and for each level the team suggested key questions to guide the 
interpretation and to facilitate the descovery of meanings of the works 
exhibited in the gallery. 

THE PERSONAL APPROACH - our different personal and social 
experience, our ideas and individual beliefs determine the questions and the 
answers related to art works and this aspect should not be ignored but should 
be the starting point in interpreting a work. 

Key questions: 
Me: What is my first reaction related to the work of art? What makes 

me feel or think this way? Who am I? Which way do age, gender, race 
determine the reaction to what I feel? In what way the answers reveal my 
attitude, my values, my beliefs? How do my opinions change over time and 
through discussions with others?  

My World: What does the work reminds me of? Why does it remind 
me of this? How does my country, my home region, my family, my home, 
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my past affect my reaction? How are my answers, similar or different from 
those of the people around me? 

Experience: We each have different experiences and interests as we 
watch a work of art, which make us interpret it in a different way. 

THE OBJECT - the presence of the work - any work of art has its 
merits, regardless of the style and the period to which it belongs. So an 
analysis of the materials, of the working process can be made, one can talk 
about the lines, the tone colors, the space. 

Key questions: 
Color / shape / surface / working way: Why did the artist use certain 

colors, forms, a acertain way of working? What kind of art vocabulary can I 
use to describe the lines, the texture of the work? 

Materials: What materials are used to realise the work? Are they 
traditional materials, are they found materials? The material used to realise 
the work is important? What would be the reaction to the work if the artist 
had used  different materials? What connotations or what associations does 
the material used to do the  work produce? 

The process: How was the work accomplished? What skills does it 
involve? What changes were made while the artist realised the work? 

The size: How big is the work? Why is it so big? Would there be great 
changes if it was bigger  or smaller? 

Space / position / environment: Is it created the illusion of space in the 
work, the forms are two-dimensional or did the artist use the real space? 
How does the viewer position himself to the work? Is he forced to look at it 
from a particular point or in a particular way? Can one realize his own 
position in space? How does the work relate to the surrounding space? 

Time: How long did it take for the artist to make the work? What kind 
of time is involved, a real one or a fictitious one? Does the work have its 
own time or does the work in itself change the perception of our time?  

THE TOPIC - what is it about – everything says something, through 
the title, by its content, by the type of work. 

Key questions: 
The content: What is the work about? What happens? 
Message: What question does the work arrise? Does it dettermin us to 

respond in any way? Is it a story, an order, a challenge? In addition to 
describing what is seen, can we speculate about what it might be? Are there 
certain symbols that can be recognized? 

The title: How did the artist name his work? Does the title change the 
way the work is perceived? 
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The theme: Is there a general theme linking the analysed work to other 
works? 

The type / the gendre: A contemporary approach or a traditional type 
in art history: nude, landscape, life scenes? 

THE BACKGROUND - relationating with the entire world - a work 
of art can not exist alone. Examining information like who made it, when, 
how has it been done can generate new meanings. Equally the present and 
the past may change the light in which the work is perceived. For example 
fields and areas such as time policy, society, science, visual culture can 
influence the way we see an artwork. 

Key questions: 
When / Where: When and where was the work done? Can we make 

connections between the work and the place and time when it was made? 
Who: Who made it and for whom? 
History: Can it be related to the political and historical time period in 

which it was made? Are the main historical ideas illustrated or not? Whose 
history does it describe? 

The present: How is the work seen today and how is it different from 
the way it was seen when it was made? How did views change and why? 

Other areas of creativity / extending the field of knowledge: How does 
the work relate to other arts or other fields, for example music, drama, 
science, psychology, geography, mathematics, ecology? 

Location: How much space is it around the work and how does the 
work relate to the other works around it? Room size, lighting, wall color 
create a certain meaning? How would the work look in another area, both 
outside and inside the gallery? 

Asking questions about artworks and interpreting them, reflecting on 
them emproves life experience. Students who think that they don’t master 
very well the work technique have the opportunity to develop themselves by 
generating personal views about the artworks. At the same time connections  
can be made between the knowledge of art theory, art history and artistic 
practice. Self-esteem may increase, the students gain confidence in their own 
views, the motivation to share  their ideas and the capacity to use a specific 
vocabulary in a concrete context are developed, creative thinking develops 
through generating new ideas, communication skills improve, problem 
solving skills by making connections and comparisons between data are 
developed. 

The above proposed pattern can easily be adopted and adapted to the 
design of a normal class of arts education. 
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Other ways through which the teacher can encourage students to 
develop a critical attitude towards a work of art: 
-Before generating a discussion with the entire class it is more productive for 
students to discuss among themselves or in groups. Thus students can be 
divided into five or six groups. Each group gets  the same set of replicas and 
each group is requested to decide on a hierarchy of the works depending on 
how much do they feel attracted by the images. Each group must present the 
choices they made and to justify them. The teacher makes questions about 
the choices they made directing the discussion so that the students can make 
a clear distinction between content and visual elements used by the artist. 
-The spontaneous choice of the works may generate interesting discussions 
but the teacher can deliberately choose certain works which exemplify and 
support certain themes of conversation such as: works done in a limited 
color range, paintings with dramatic lights and dark-light contrast, paintings 
in which the same subject was been treated differently. 
- Because the images are part of our everyday life, it is necessary that 
students be encouraged to make distinctions and to observe details. Beyond 
a fugitive glance, the meaning of a work may be discovered if the students 
are asked to find for example three aspects / parts of the work that are more 
interesting or three pieces of the work that are different from one another. 
-An artist’s creation can be used as a  material for the student's personal 
development. By their content, paintings can be inventive at the story’s level 
or at a narrative level. For example it is being analysed a work that contains 
characters and students may ask themselves how that work was painted, 
what happened before it was painted and after it was painted, how are  the 
characters in reality when they do not pose for the artist, how would they 
present their family in a similar or familiar situation, etc. 
- Imagining the work as a frame in a film may lead to interesting 
interpretations about what happened five minutes before and five minutes 
after the captured frame. 
-In discussing with the students one may take into account the fact  that a 
work may be presented to the public in different contexts: family pictures 
can be used to decorate familiar objects may appear on stamps, clothing, 
chocolate boxes, tea bags or to advertise certain products. The question 
arises thus  whether the work is perceived differently when located in a 
gallery or when it is presented in a calendar or on a billboard. 
- A very handy way to help children understand how a work is done is to 
rebuild it from almost the same materials as the objects used in the painting. 
Discussions may arise on and also comparisons between the real image and 
the painted one highlighting the fact that the artist was selective or not when 
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he painted according to the real image. These discussions can be starting 
points for children realising works on similar themes. 

Copying the work of an artist can have be valuable if through this 
practice students’ capacity to understand and their skills are developed. 
Simply copying a work has no educational value because it only facilitates 
an easy way to produce a beautiful work. Working after image-reproductions 
of artworks has a specific and positive purpose when children's attention is 
channeled towards particular aspects that they can learn in their attempt to 
reproduce them. Making a copy is a way of exploring the techniques and the 
methods used by the artist but it is only the first step in helping children to 
hold their own working system. 

Ways in which a work of art can be practically interpreted by students: 
-A painting can be divided into sections and each student must interpret a 
certain section so as to match the colleague’s (resulting in a puzzle created 
by a group). 
-A painting is projected onto a deteriorated wall. Each student chooses a part 
he likes best and works on it by using a different technique, a different style, 
different materials, etc.. 
-Students are introduced to a small-scale reproduction and the  work must be 
made at a large, natural or oversized scale and vice versa. 
-Students are asked to interpret a painting in a different color range, the 
action  may generate discussions about the way color can change the way a 
work is perceived. 
-Paintings with the same thematic content but belonging to different styles / 
different schools can be compared. Students may be asked to interpret a 
painting in the style of another artist. 
-Students can be divided into groups and each group is distributed a 
painting. Each student must observe and analyze the work in personal way 
and to make a detailed written comment. They can be given some clues that 
they mustn’t omit in the description: the content, the meaning, the 
atmosphere, the elements of artistic language, the working manner. 
Descriptions are exchanged between groups and each student will create a 
work based on the received description. In the end the descriptions will be 
compared to the works realized and to the interpreted work of art. One can 
work with parallel classes, at the same level and descriptions of the same 
work can be exchanged between classes. 

The philosopher Arthur Danto speaks of "embodied meaning" referring 
to the fact that a work of art is the embodiment of the artist’s world that he 
reveals through materials. For students to have a significant encounter with 
the work of art, they need to know how to interpret it to be able to represent 
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the artist's world. This involves extending learning beyond the formal 
language of visual art (line, shape, color) and training technical skills. 
Working skills must be formed in parallel with the development of a 
specialized vocabulary and of the  capacity to analyse, to interpret, to 
explore and to express ideas. 
 

BIBLIOGRAPHY 
 

Amabile, Teresa M., "Effects of External Evaluation on Artistic Creativity", 
în Journal of Personality Social Psychology, vol.37, nr.2, p.221-231, 1979.  
Amabile, Teresa M., "Creativitatea ca mod de viaţă", Editura Ştiinţifică şi 
Tehnică, Bucureşti, (traducerea din limba engleză americană Growing up 
Creative, 1989) , 1997.  
Barron-Tieger, Barbara, Tieger, P.D., "Descoperirea propriei creativităţi", 
Editura Teora, Iaşi (traducere din limba engleză Do What You Are,1992), 
1998.  
Bejat, M., "Talent, inteligenţă şi creativitate", Editura Ştiinţifică, Bucureşti, 
1971. 
Berar, I., "Dotarea superioară în domeniul artelor plastice: implicaţii 
psihopedagogice", în Studii şi cercetări din domeniul ştiinţelor socio-umane, 
vol.11, 2003.  
Runco, M.A., Pritzker, S.R., Encyclopedia of Creativity", Academic Press, 
1999.  
Dickhut, Johanna E., "A Brief Review of Creativity" în 
http://www.personalityresearch.org/papers/dickhut.html , 2003. 
Dincă, Margareta, "Caracteristici ale personalităţii creative la adolescenţi" 
în Revista de psihologie, vol.9., nr.1., p.19-31, 1993.  
Feist, G.J., "Analysis of Personality in Scientific and Artistic Creativity" în 
Personality and Social Psychology Review, vol.2, nr.4, p.309, 1998.  
Feldhusen, J.F., BanEng Goh, " Assessing and Accessing Creativity: An 
Integrative Review of Theory, Research and Development", în Creativity 
Research Journal, vol.8., nr.9, p.247, 1995.  
Isaksen, S. G., Firestien, R.L., "The Assessment of Creativity. An occasional 
paper from the Creativity Based Information Resources Project", The Center 
for Studies in Creativity, 1994.  
Landau, Erika, "Psihologia creativităţii", Editura Didactică şi Pedagogică, 
Bucureşti, 1974. 
Lindauer, M.S., "Interdisciplinarity, the Psychology of Art and Creativity: 
an Introduction" în Creativity Research Journal, vol.11, nr.1, p.10, 1998.  

26



Neacşu, Ghe., "Procesul de creaţie artistică (I) ", în Revista de psihologie, 
vol.3-4, p.163-174, 1998.  
Puccio, G.J., Talbot, R.J., Treffinger, D.J., "Exploratory Examination of 
Relationship Between Creativity Styles and Creative Products", în Creativity 
Research Journal, vol.8, nr.2, p.172, 1995.  
Roco, Mihaela, "Creativitate şi inteligenţă emoţională", Polirom, Iaşi, 2001.  
Runco, M.A., "Insight for Creativity, Expression for Impact", în Creativity 
Research Journal, vol.8, nr.4, p.390, 1995.  
Rump, E.E., "Relationships between Creativity, Arts-Orientation and 
Estetic-Preference Variables", în Journal of Psychology, vol.110, nr.First-
Half, p.20, 1982.  
Rusu, E., "Eseu despre creaţia artistică", Editura Ştiinţifică şi 
Tehnică,Bucureşti, 1989.  
Simonton, D.K., "Artistic Creativity and Interpersonal Relationship Across 
and Within Generations", în "Genius and Creativity", 
http://books.google.com  
Sternberg, R.J., "Manual de creativitate", Polirom, Iaşi, 2005.  
Stoica-Constantin, Ana, "Creativitatea pentru studenţi şi profesori", 
Institutul European, Iaşi, 2004.  
Stoica-Constantin, Ana, Caluschi, Mariana, "Ghid practic de evaluare a 
creativităţii" Editura Performantica, Iaşi, 2005. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

27



Capitolul II: Învăţământ artistic românesc-Învăţământ artistic european 
1860-2010 / Romanian artistic education-European artistic education 

1860-2010 
 

1. PROFESORUL ŞI DIRIJORUL CONSTANTIN I. 
CONSTANTINESCU (1903-1985) – REPREZENTANT DE SEAMĂ 

AL MUZICII IEŞENE 
CONSTANTIN I. CONSTANTINESCU (1903-1985) , PROFESSOR 

AND CONDUCTOR – A MAJOR REPREZENTATIVE OF MUSIC IN 
IAŞI 

                                                        
Lector univ. dr. Zamfira Dănilă,   

“George Enescu” University of Arts Iaşi 
 

Rezumat 
 

Rememorarea şi cinstirea personalităţilor care au ilustrat o şcoală de 
prestigiu este o datorie a fiecărei generaţii de intelectuali. Este şi cazul 
Universităţii de Arte ,,George Enescu” care anul acesta (2010) sărbătoreşte 
150 de ani de la întemeierea primei Şcoli moderne de Muzică şi 
Declamaţiune de pe teritoriul Moldovei. Constantin I. Constantinescu a fost 
una dintre cele mai proeminente personalităţi ale fostei Academii de Muzică 
,,G. Enescu”, astăzi Universitate de Arte, care s-a afirmat în perioada 
dinainte şi de  după cel de-al doilea război mondial. 

Eminent profesor de Teorie şi solfegii la Conservatorul ieşean, Const. 
Constantinescu a ilustrat această disciplină până în 1967, contribuind la 
formarea unor strălucite promoţii de absolvenţi: compozitori, profesori, 
dirijori, muzicologi, etnomuzicologi ş.a. Dintre aceştia, unii i-au urmat la 
catedră: Iulia Bucescu şi Adrian Diaconu, Nicolae Gâscă (dirijor), Viorel 
Munteanu (compoziţie), Melania Boţocan şi Paula Bălan (pian), Maria Jana 
Stoia (canto), Victor Gheorghe Dumănescu (dirijat orchestră), Florin 
Bucescu (etnomuzicologie, bizantinologie) ş.a. 

În ceea ce priveşte creaţia sa didactică, o mare parte din aceasta s-a 
pierdut, menţinându-se doar unele caiete cu solfegii şi dicteuri în manuscris 
la Arhivele Statului din Iaşi unde soţia sa i-a depus arhiva în 1991, 
materiale care nu au fost încă valorificate. În schimb, creaţia sa corală a 
avut  şansa de a fi publicată încă din timpul vieţii sale, în diverse colecţii 
apărute la Iaşi. Dintre corurile sale, menţionăm: madrigalele Decât mamă 
mă făceai (1929), Peste vârfuri trece luna (1930), Concert religios motet şi 
fugă pentru cor mixt (1931), 15 colinde şi cântece de stea pentru cor mixt 
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(1944), Pelinul (1932), Şi-am zis verde cimbrişor (1953), Foaie verde de 
trifoi (1973), imnul Ce-ţi doresc eu ţie dulce Românie pentru cor mixt şi 
pian (1931) ş.a. În domeniul simfonic a scris Divertisment caracteristic 
pentru orchestră simfonică mare, iar în cel vocal simfonic, Peneş curcanul – 
cantată pentru bariton, cor mixt şi orchestră de suflători (1977). 

Abordând genuri diverse, opera sa muzicală este valoroasă în 
contextul creaţiei din Moldova, nereuşind însă să se înscrie în marea creaţie 
cultă românească. Ca elev al marelui dirijor Antonin Ciolan, a avut 
realizări de prestigiu ca dirijor de orchestră simfonică, de formaţii corale şi 
de ansambluri ale muzicii militare. 

 
 
Rememorarea şi cinstirea personalităţilor care au ilustrat o şcoală de 

prestigiu este o datorie a fiecărei generaţii de intelectuali. Este şi cazul 
Universităţii de Arte ,,George Enescu” care anul acesta (2010) sărbătoreşte 
150 de ani de la întemeierea primei Şcoli moderne de Muzică şi 
Declamaţiune de pe teritoriul Moldovei. În galeria personalităţilor fostului 
Conservator ieşean sunt înscrise nume de mari muzicieni, actori şi plasticieni 
care au avut un rol deosebit în dezvoltarea artei româneşti. Între reprezentaţii 
învăţământului muzical strălucesc numele unor renumiţi maeştri din diferite 
epoci: Gheorghe Burada şi Teodor T. Burada, Gavriil Musicescu, Eduard 
Caudella, Titus Cerne, Enrico Mezzeti, Al. Zirra, Sofia Teodoreanu, Nicolae 
Teodorescu, Constantin Georgescu ş.a. pentru perioada mai veche, iar pentru 
cea următoare, Radu Constantinescu, Antonin Ciolan, Eliza Ciolan, Florica 
Niţulescu, Alexandru Garabet, George Pascu, Lucia Burada, Achim Stoia, 
Ioan Goia, Constantin I. Constantinescu, Mihail Cozmei, Elena Cozmei. În 
ultimele decenii s-au remarcat alte personalităţi ca Ion Baciu, Vasile 
Spătărelu, Anton Zeman, Tiberiu Popovici, Gheorghe Sîrbu, Leonid 
Popovici, Iulia Bucescu, Adrian Diaconu, Nicolae Gîscă, Sabin Pautza, 
Viorel Munteanu. Prin strădania acestor muzicieni şi dascăli s-au şlefuit şi 
format generaţii de ucenici talentaţi care s-au afirmat în contextul culturii 
naţionale, continuând la un nivel superior activitatea mentorilor lor şi 
purtând renumele şcolii muzicale ieşene nu numai în ţară, ci şi peste hotare. 
Se întâmplă uneori ca ucenicii marilor dascăli să le urmeze la catedră, 
contribuind la desăvârşirea operei profesorilor lor. Ilustrând ideea de mai sus 
pot fi observate asemenea filiaţii şi la fostul Conservatorul din Iaşi: 
Alexandru Zirra şi Antonin Ciolan au fost elevii lui Gavriil Musicescu, iar 
George Pascu şi Constantin Constantinescu, ucenicii acestora din urmă, iar 
exemplele ar putea continua.  
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Frământările social politice de dinaintea şi din timpul celui de-al 
doilea război mondial au determinat şi reacţii deosebite, oamenii de  cultură 
fiind tentaţi să aprofundeze şi să dezvolte sfera preocupărilor spiritual-
artistice pentru a scăpa de coşmarul realităţilor de atunci. Exemplificăm 
afirmaţia aceasta prin aceea că în plin  război, la Iaşi a fost înfiinţată 
instituţia artistică de excepţională valoare, Filarmonica ,,Moldova”. Prin 
profesorii săi, fosta Academie de Muzică ,,G. Enescu” a adus o contribuţie 
de prim rang la înfiinţarea acesteia, iar mai târziu, şi a altor instituţii 
artistice, împlinind astfel idealurilor înaintaşilor. Partidele instrumentale ale 
orchestrei simfonice erau asigurate de maeştrii de la Conservator şi de 
studenţii lor, iar unele din concerte au fost dirijate tot de profesori. Grija 
pentru pregătirea profesională a studenţilor devenea în aceste condiţii una 
din cele mai importante sarcini ale profesorilor, pentru a se putea face faţă 
cerinţelor de interpretare de nivel ridicat. Dar greutăţile şi nevoile din timpul 
războiului s-au repercutat şi asupra vieţii muzicale din Iaşi, instituţiile 
specifice fiind nevoite să se refugieze în Banat. În această perioadă sumar 
schiţată de noi, de aproximativ două decenii, şi-a desfăşurat prima parte a 
activităţii muzical-didactice, profesorul,  dirijorul şi compozitorul Constantin 
Constantinescu, unul din vajnicii luptători pentru ridicarea pe o treaptă 
superioară a muzicii culte ieşene. Destinul a vrut ca după 1950, 
Conservatorul ieşean să fie desfiinţat, iar profesorii să fie puşi în situaţia 
dificilă de a-şi găsi alte servicii. În condiţiile politico-sociale vitrege ale 
anilor ’45-60, Constantin Constantinescu a optat să rămână profesor la Iaşi, 
predând la nou înfiinţatul liceu de muzică teorie şi solfegiu, până la 
reînfiinţarea Conservatorului în 1960 când s-a întors la instituţia unde fusese 
încadrat şi lucrase cu ani în urmă. Cu toate că era înaintat în vârstă – avea 
aproape 60 de ani – împreună cu muzicienii Achim Stoia, George Pascu, 
Alexandru Garabet, Florica Niţulescu, Constantin Constantinescu s-a angajat 
cu toată dăruirea în activitatea la catedră, în calitate de profesor titular de 
Teorie şi solfegii la Conservatorul ieşean, reuşindu-se astfel ca într-un timp 
record, vechea şcoală muzicală ieşeană să se ridice la un bun nivel 
profesional şi să dea valoroase promoţii de absolvenţi, începând cu anul 
1965. Intensa activitate la catedră a lui Constantinescu şi muzicienilor 
menţionaţi anterior şi strălucitele rezultate obţinute au făcut ca aceşti 
adevăraţi maeştri să fie deosebit de respectaţi şi admiraţi de către studenţi. 
Ar fi eronat a-l considera pe Constantin Constantinescu doar un mare 
pedagog muzical, întrucât acesta s-a afirmat şi în alte domenii precum 
interpretarea muzicală şi compoziţia. 
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Datele biografice prezentate în continuare sunt alcătuite atât pe baza 
referinţelor publicate în literatura de specialitate2, cât mai ales utilizând două 
surse documentare deosebit de importante aflate în arhiva personală a 
muzicianului, arhivă care în 1991 a fost donată Arhivelor Statului dn Iaşi de 
către soţia profesorului, Ecaterina Constantinescu. Este vorba despre două 
volume dactilografiate, primul intitulat Autobiografie şi realizat de 
Constantin Constantinescu, probabil în 1983, iar al doilea – Monografie - 
este lucrarea de gradul întâi semnată de profesorul de muzică Cristian 
Arginteanu, sub îndrumarea compozitorului Anton Zeman. 

Fiu de ţărani din comuna Truşeşti, judeţul Botoşani, provenit dintr-o 
familie cu 10 copii, şi-a început instrucţia muzicală la Şcoala Normală de 
învăţători ,,Vasile Lupu” din Iaşi, unde a învăţat atât muzică vocală, cât şi 
instrumentală, remarcându-se ca un foarte bun trompetist în orchestra şi 
fanfara liceului. În anii terminali ai liceului şi după absolvire (1924), cât a 
fost pedagog (până în 1927), a fost dirijor adjunct al fanfarei şcolare, dirijor 
principal fiind profesorul său, Rudolf Hass. Între profesorii de la Şcoala 
Normală se numără muzicieni competenţi precum Constantin Baciu (1885-
1959) şi Mihai Barbu (profesor de vioară). Din 1924 şi până în 1931 a urmat 
cursurile Conservatorului de Muzică şi Artă dramatică ,,G. Enescu” din Iaşi, 
având ca profesori pe Sofia Teodoreanu (teorie, solfegii şi dictat), Alexandru 
Zirra şi Ioan Ghiga la armonie, Antonin  Ciolan şi Const. Georgescu 
(contrapunct, fugă şi compoziţie), Antonio Cirillo şi Vasile Darim 
(trompetă). Actele de studii din arhiva personală a muzicianului 
demonstrează existenţa la Conservatorul din Iaşi a unei exigenţe deosebite şi 
severităţi în acordarea notelor la examene. O dovadă în acest sens este faptul 
că la teorie a obţinut la finalul studiilor doar media generală 7,66, dar mai 
târziu, cu această notă a urmat la catedră Sofiei Teodoreanu, fosta sa 
profesoară. Şi la trompetă a absolvit doar cu media 7,33, cu acest modest 
rezultat reuşind să ocupe prin concurs postul de şef al muzicii militare din 
Calafat. Cele relatate anterior demonstrează seriozitatea şi exigenţa de care 
dădeau dovadă profesorii din acele timpuri. Buna pregătire profesională 
obţinută de Constantin Constantinescu de-a lungul anilor de studii a 
constituit o bază solidă pentru întreaga sa carieră muzicală. Astfel, în 1927, 
când era încă student, i s-a încredinţat postul de profesor suplinitor la Şcoala 
de cântăreţi bisericeşti, pe care l-a ocupat timp de patru ani, până în 1931, 

                                                             
2 Viorel Cosma, Muzicieni români. Lexicon, Bucureşti, Ed. Muzicală a Uniunii Compozitorilor, 1970, p. 
129; Viorel Cosma, Muzicieni din România. Lexicon, vol. II (C-E), Bucureşti, Ed. Muzicală, 1999, pp. 43-
44; Melania Boţocan, George Pascu, Hronicul muzicii ieşene, Iaşi, Ed. Noël, 1997, p. 319-320; Mihail 
Cozmei, Existenţe şi împliniri – Dicţionar bio-bibliografic, domeniul: Muzică, Iaşi, Ed. Artes, 2010, pp. 
119-122; M. Cozmei, Învăţământ artistic muzical la 150 de ani, Iaşi, Ed. Artes, 2010, pp. 205-206. 
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când a şi absolvit Academia. Cum am menţionat anterior, a devenit apoi şef 
al muzicii militare din Calafat (până în 1935), după care s-a mutat la Brăila 
la Liceul ,,N. Bălcescu”.  Excepţionalele rezultate obţinute în activitatea de 
şef de muzică militară cât şi ca profesor de muzică i-au înlesnit accesul spre 
învăţământul superior. Astfel, în 1939, a fost chemat la catedra de 
Ansamblu, cor şi orchestră a Academiei de Muzică şi Artă dramatică din 
Iaşi. Abia după trei ani a devenit profesor definitiv, deoarece între timp a 
fost mobilizat pe front. Anii care au urmat i-au dus alte greutăţi inerente 
perioadei de după război, între care şi refugierea în Banat a Academiei ,,G. 
Enescu” şi mai ales desfiinţarea acestei instituţii în 1950. Între 1950-1960 a 
funcţionat ca profesor de teorie şi solfegii la Liceul de Muzică şi Arte 
Plastice, formând tinere generaţii deosebit de bine pregătite, care şi-au 
continuat studiile la Conservator. Încununarea carierei sale didactice s-a 
înfăptuit între anii 1960-1967, când aşa cum arătam, Constantin 
Constantinescu a fost repus în drepturile sale la Conservator după 
reînfiinţarea acestuia în 1960. După ieşirea la pensie s-a arătat preocupat mai 
ales de publicarea creaţiilor sale muzicale, iar spre sfârşitul vieţii, de 
alcătuirea fondului arhivistic personal.   

Desigur că toate aceste informaţii privind cariera profesională a 
profesorului şi dirijorului Constantin Constantinescu, pun în lumină 
deosebita înzestrare şi solida pregătire de specialitate. Trebuie însă subliniate 
şi calităţile morale ale acestuia, corectitudinea, generozitatea, curajul de care 
dădea dovadă în susţinerea ideilor sale. Un episod care vine în sprijinul 
acestei idei este şi cel întâmplat la Brăila, pe când era profesor acolo. Astfel, 
după un concert al maestrului George Enescu susţinut în această localitate, 
în ziarul local „Cuvântul” a apărut un articol în care un ziarist mediocru a 
avut îndrăzneala de a-l critica, evident nefondat, pe marele nostru muzician. 
Imediat, Constantinescu a luat poziţie, publicând un material cu titlul 
sugestiv Un geniu speculant, nu! – un gazetar impertinent, da! şi 
implicându-se el însuşi în difuzare. Materialul, în care Constantinescu ia 
apărarea cu hotărâre, în termeni cât se poate de direcţi şi caustici, se încheie 
cu un proverb de o usturătoare ironie: „Si tacuisses, philosophus 
mansisses”3.  

Atitudinea sa în viaţă a fost întotdeauna fermă, plină de curaj şi de 
demnitate, luptând pentru apărarea valorilor morale şi artisitice. În 
raporturile sale cu oamenii, avea obiceiul de a-şi manifesta intransigent şi 
deschis părerile (chiar şi atunci când nu era absolut sigur de ele) şi de a 
                                                             
3 În ziarul Cuvântul nr. 257, 7 nov. 1937. 
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combate vehement ceea ce credea că era incorect şi nedrept, ceea ce i-a adus 
destule necazuri şi şicane din partea celor vizaţi. Prietenul său, dirijorul Ion 
Românu a reuşit să-i facă o caracterizare veridică şi cuprinzătoare, în cuvinte 
puţine: „Caustic, dar drept, sever, dar sensibil, el îşi pleacă urechea spre 
tinerele generaţii. Fermitatea caracterului şi patriotismul ce se desprinde din 
tot ce a scris şi făcut, mă îndeamnă să-l asemnăn în mintea mea cu un oştean 
din arcăşimea lui Ştefan Voievod”. 

La catedră, s-a manifestat ca un mare pedagog, având o conduită dură 
cu cei leneşi şi ignoranţi şi generoasă cu cei care munceau şi se străduiau să 
înveţe cât mai bine. Chiar sub aparenţa unei durităţi, elevii şi studenţii săi 
simţeau bunătatea inimii sale. Astfel, era sociabil cu tinerii şi în general cu 
oamenii cu care lucra, se interesa de problemele acestora, ajutându-i pe cei 
ce solicitau cărţi sau bani cu împrumut şi lua apărarea celor pe care îi 
considera persecutaţi sau nedreptăţiţi. Se apropia de oameni şi pe altă cale, 
cea a sfaturilor bune, a îndrumării. „Mi-a fost cel mai apropiat şi drept 
sfetnic” spunea un fost elev după mai bine de două decenii de la terminarea 
facultăţii, iar o fostă elevă declara fostului său coleg Cristian Arginteanu: 
„Profesorul Constantin  Constantinescu este un model de conduită morală, 
prin caracterul său şi nobleţea sufletească ascunse sub o aparentă duritate”. 

Putem afirma fără teama de a greşi că profesorul Constantinescu s-a 
distins în mod remarcabil  mai ales în activitatea sa didactică. Încă din 
vremea când urma cursurile Şcolii Normale „V. Lupu” din Iaşi – vestită prin 
exigenţa profesorilor şi calitatea excepţională a majorităţii absolvenţilor - 
Constantin  I. Constantinescu a dobândit nu numai deprinderi de pedagogie 
şcolară şi cunoştinţe  temeinice, ci şi o mare pasiune pentru activitatea 
practică la catedră. Învăţământul  a fost vocaţia sa şi pentru acest domeniu 
a făcut sacrificii, ca abandonarea activităţii din armată,  unde ar fi avut şanse 
mai mari de afirmare. 
 În cei aproape 40 de ani de muncă educativă la diferite tipuri de şcoli a 
reuşit să ţină ore de înaltă ţinută, bogate în conţinut, clare şi eficiente. 
Neadmiţând improvizaţia şi considerând-o un defect, îşi pregătea lecţiile cu 
o meticulozitate rămasă proverbială. Munca sa la clasă avea caracterul unei 
oficieri rituale, de la care nu admitea nici o abatere. Ştiind aceasta, la liceu 
sau la Conservator, după intrarea în clasă a profesorului, nimeni nu 
îndrăznea să treacă pragul clasei, indiferent dacă era rector, administrator, 
elev sau student. Fin cunoscător al caracteristicilor psiho-fizice ale tinerilor, 
profesorul avea calitatea de a-şi adapta lecţia în raport cu vârsta, nivelul de 
pregătire şi talentul celor care stăteau în bănci şi aşteptau să primească 
învăţătura. Lecţiile sale aveau întotdeauna un caracter practic-aplicativ, fără 
teoretizări sofisticate cum se prefera într-o vreme chiar de unii maeştri 
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renumiţi. Conciziunea sa care mergea până la laconism a rămas de asemenea 
proverbială. De aceea, pentru examene studenţii trebuiau să aibă mare grijă 
nu numai să înveţe, ci şi să nu cadă în păcatul parlamentărilor gratuite despre 
muzică şi al poveştilor. Riscau să fie ridiculizaţi de profesor cu expresia 
„ologi muzicali” (Carmen Capato, gânduri despre un dascăl de Conservator, 
Autobiografie, p.35). 
 Deşi foarte sever, nu intimida pe cei cu care lucra ci le insufla un 
„respect nemărginit” pentru cunoştinţele însuşite temeinic, „nu în grabă, nu 
cu mijloace facile, ci cu grijă deosebită pentru cel mai mic detaliu, cu 
răbdarea aşezării pe baze solide a disciplinelor ce constituiau, desigur, 
osatura pe care se clădeşte personalitatea oricărui muzician veritabil: teoria, 
solfegiul, dictatul muzical”. 
 Constantin I. Constantinescu a acordat atenţie muncii didactice la 
toate nivelele de vârstă şcolară fără a subaprecia cu nimic vreo categorie sau 
a supraaprecia altele. Ca şi alţi profesori de înaltă ţinută profesională şi 
probitate morală de atunci (A. Stoia, G. Pascu), C. Constantinescu a fost un 
profesionist adevărat, nu numai în calitate de profesor de nivel universitar, ci 
şi la liceele unde a activat. Se păstrează până azi consemnări privind nivelul 
muzical al elevilor claselor din Liceul Militar „General Macarovitsch” din 
Iaşi şi de la Liceul „N. Bălcescu” din Brăila. 

În domeniul didactic, a reuşit să publice doar cîteva materiale, 
Învăţământul  muzical în cadrul educaţiei generale şi Portretul psihological 
al elevului F.I. din clasa I-a a Seminarului Pedagogic Iaşi4 şi alte câteva 
articole, în presa vremii, dintre care amintim articolul Un geniu speculant, 
nu! Un gazetar impertinent, da!, menţionat anterior. 

 În Fondul documentar al profesorului Constantin Constantinescu se 
păstrează mai multe manuscrise cu caracter didactic: Caiet de notiţe luate la 
cursul de teorie a d-lui profesor C. Constantinescu (Mapa V, nr.11), 
materiale redactate pe teme de teoria muzicii, conferinţe – lecţii despre 
compozitori celebri (în Mapele II şi IV). Iată titlurile materialelor ce ţin de 
teoria muzicii: Ritmul, Melodia, Transpoziţia şi felurile ei, Ornamentaţia 
melodică, Notaţia muzicală, Coralul. Cercetările lui Constantin I. 
Constantinescu vizând disciplina Teoria muzicii ilustrează în mod inegal 
principalele capitole ale acesteia. Din mulţimea de subiecte şi teme abordate 
doar o mică parte au ajuns în starea de finisare necesară pentru a fi publicate. 
Între acestea se remarcă studiile despre moduri şi transpoziţii care pot fi 
considerate modele de tratare didactică a unui subiect de teorie. Studiile 
dactilografiate – părţi constitutive ale cursului său, bogatul material 

                                                             
4 În Buletinul Seminarului Pedagogic Universitar din Iaşi. 
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informativ, multiplele explicaţii şi interpretări pe diverse teme dovedesc 
deosebita importanţă pe care a acordat-o profesorul cercetării didactice. Pe 
baza acestor cercetări există posibilitatea alcătuirii unui compendiu de teoria 
muzicii care ar prezenta interes dacă ar părăsi abordarea din perspectivă 
istorică a problemelor specifice disciplinei. 

Pentru lecţiile cu caracter practic ca şi pentru examene, C. I. 
Constantinescu a creat solfegii şi dictate pe care le-a reunit în grupuri de câte 
4, 5, 12, etc., după criterii diverse explicate în titlu. Mapa II din fondul 
Constantin Constinescu cuprinde aproape 100 solfegii şi dictate, veritabile 
instrumente de lucru, aşezate în 9 grupe: 1) 15 solfegii cu alternanţa tuturor 
cheilor şi pe toate liniile portativului pentru anul III, secţia pdagogică-
profesori, dirijori de cor, compozitori. Modul de întocmire dovedeşte mult 
simţ pedagogic şi dorinţa de a atrage pe studenţi la rezolvarea unei probleme 
aride de teorie prin melodii simple, accesibile; 2) 12 solfegii de greutate 
medie pentru anii I, II (eventual III) – secţia pedagogică, profesori, dirijori 
de cor, compozitori (Mapa II nr. 2); 3) 12 solfegii în stil folcloric pentru anul 
II şi III secţia pedagogică (Mapa II nr.2) (În realitate sunt 13 solfegii nr.12 F 
apărând de două ori – deci, cu două melodii diferite); 4) 10 solfegii pentru 
citire ritmică utilizate la anii I-II secţia pedagogică (de fapt sunt 11 solfegii – 
Mapa II, nr.2); 5) 5 solfegii pentru examenul de stat (Mapa II nr.8); 6) 12 
dictate melodice pentru anul III secţia pedagogică (Mapa II nr.5); 7) 1-23 
dictate în stil neobizantin (moduri neobizantine) care pot fi utilizate şi ca 
solfegii (Mapa II nr.9); 8) 3 dictate polifonice la trei voci pentru anul III 
(Mapa II, nr.7); 9) 5 dictate polifonice la 4 voci pentru anul III secţia 
pedagogică (Mapa II nr.6). 

Prin cele 96 de solfegii şi dictate, în majoritate create cu scopul de a 
servi ca material muzical la ore, profesorul Constantin Constantinescu a 
urmărit pregătirea tinerilor sub aspect intonaţional, ritmic, armonic şi 
polifonic. În munca sa didactică, avea în vedere nu numai formarea 
deprinderilor ci şi antrenarea gândirii muzicale, fără de care nu se poate 
atinge un nivel de performanţă în arta muzicală. 

Crearea melodiilor didactice nu implică la C. I. Constantinescu într-
atât inspiraţia, ci mai ales cunoaşterea legilor esenţiale ale limbajului 
muzical şi capacitatea de a inventa exerciţii în care regulile să se reflecte cât 
mai fidel. Criteriul utilitar – didactic domină asupra celui estetic în aceste 
materiale. De aceea, este uşor de observat că melodiile sunt construite după 
anumite şabloane care crează impresia de uniformitate, acest fapt fiind 
justificabil din perspectiva respectării criteriilor didactice.  

Dacă în învăţământul superior „modelul” Constantin I. Constantinescu 
uneori a fost admirat iar alteori contestat, ca orice model, în schimb 
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popularitatea lui a crescut continuu în rândul cadrelor didactice din 
învăţământul preuniversitar în primul rând datorită compoziţiilor sale corale. 
Acestea au fost interpretate în toate provinciile locuite de români de către 
formaţiile corale şcolăreşti mixte sau la 2-3 voci egale. Dar creaţia sa 
cuprinde nu numai muzică corală destinată elevilor, ci şi piese corale de 
anvergură pentru ansambluri mixte, precum şi muzică simfonică şi de 
scenă5.  

Sectorul muzical căreia i-a dedicat cea mai mare parte a talentului şi 
energiei sale creatoare şi care i-a adus adesea satisfacţii este cel al creaţiei 
corale. Compozitorul însuşi, aproape octogenar, a spus-o: „Lucrările corale 
poate sunt cele mai realizate din creaţia mea pentru că dintotdeauna am 
medidat adânc asupra lor”. Aceasta pentru că în perioada  formării sale, 
muzica corală împreună cu cea instrumentală şi simfonică se afla în plin 
avânt. Se ajunsese la realizări veritabile chiar în genurile mai greu de 
abordat: simfonia, concertul instrumental, suita sau poemul simfonic. În 
domeniul coral activau compozitori de primă mărime: D.G.Kiriac, I. Vidu, 
Gh. Cucu, T. Teodorescu, T. Popovici, ş.a. 

O altă cauză care l-a determinat să compună piese corale este 
îndelungata sa carieră de dirijor de cor. Constantin  Constantinescu a dirijat 
diverse formaţiuni corale şi instrumentale cu rezultate din cele mai bune, la 
aproape toate instituţiile unde a lucrat, începând din 1924 la Iaşi, pe vremea 
când era pedagog la Şcoala Normală şi terminând în anul 1961, când a reuşit 

                                                             
5 Piese instrumentale și vocal-instrumentale: Preludiu şi fugă pentru pian (1931, lucrare de şcoală); 
Divertisment caracteristic – episod tragic (pentru orchestră simfonică) dirijat în 1934 de Theodor Rogalski; 
Închinare celor căzuţi pentru patrie – pierdută în bombardamentul din 4 aprilie 1944; Luminile nopţii – 
cantată pentru cor mixt şi orchestră (în 1961, pentru vizita lui Gh. Gheorghiu-Dej la Iaşi), Peneş Curcanul 
– cantată pentru bariton, cor mixt şi orchestră; orchestrările unor coruri: Foaie verde şi–un dudău; Bătută; 
Ce-ţi doresc eu ţie, dulce Românie şi însoţirea cântecului popular oltenesc Maria neichii, Marie - voce solo 
însoţită de acompaniament de orchestră simfonică; ilustraţii muzicale la piesele de teatru jucate de artişti 
pentru copiii din Iaşi: Cele două orfeline (Demnery şi Corman), Iepurele şi motanul (Landau), Ursuleţii 
veseli (Polivanova), Punguţa cu doi bani (după I. Creangă), Porumbelul alb (M Popescu şi G. Teodorescu); 
orchestrările sale realizate la unele pagini muzicale din opere semnate de compozitori consacraţi: 1) 
Giusepe Verdi, din opera Nabucodonosor – Uvertura; din opera Rigoletto – scenele 2 şi 3 din actul III; din 
opera Traviata – scena a 5-a şi duetul din Actul III;  2) Gaetano Donizetti – din opera Lucia di 
Lammermoor, scena a 5-a şi aria; 3) Georges Bizet – din opera Carmen, Aria lui Escamillo, actul II; 4) 
Max Bruch – din Kol Nidrei, poemul ebraic; 5) Edward Grieg – din Suita Peer Gynt, La chanson du 
Solveyg; 6) Franz Schubert – Moment muzical; 7) Johannes Brahms – Dans unguresc nr.1; 8) Filaret Barbu 
– din opereta Ana Lugojana, Marşul muncitorilor pentru fanfară. 

 

 

 36



să formeze în satul vasluian Cozmeşti un colectiv artistic la nivel 
semiprofesionist, care a uimit juriul la un concurs naţional la Bucureşti, 
obţinând locul I. 
 Unele realizări interpretative din cele multe obţinute în peste trei decenii 
de muncă dirijorală, menită a fi consemnate întrucât pot constitui modele 
pentru tinerii muzicieni în formare. Spicuim câteva: 
- în 25 de zile a pregătit Corul Şcolii de cântăreţi din Iaşi, care la 14 
octombrie 1927 a cântat „cum numai Gavriil Musicescu a mai făcut”, la 
patru voci, muzică bisericească, iar în decembrie, a fost premiat la concursul 
de colinde de la Ateneul „Ion Creangă” din Tătăraşi (Autobiografie, pag. 6); 
- la Călăraşi, cu un cor mixt de 60 de persoane „a făcut cinste armatei 
române” (Mapa IV nr. 7, act nr. 5708/1933, iulie 25); 
- corul organizat la Liceul Militar din Iaşi în 1935 „a stârnit admiraţia 
mitropolitului Nicodim al Moldovei” (Monografie de C. Arginteanu, p.36); 
- la Liceul „N. Bălcescu” din Brăila, unde a organizat un „ansamblu coral 
masiv” (160-210 elevi, de diferite vârste), s-a remarcat „execuţia impecabilă 
a tuturor bucăţilor cântate” (Naţiunea nr. 174 din 8 dec 1937); 
- concertul pentru comemorarea lui G. Musicescu la Teatrul comunal din 
Brăila „a avut un succes desăvârşit” (ziarul Cuvântul nr. 75 din 2 aprilie 
1939), sau „Munca distinsului profesor precum şi sârguinţa elevilor a fost 
viu răsplătite prin aplauze prelungite” (ziarul Curentul din Bucureşti nr.4014 
din aprilie 1939, cu ocazia concertului coral de la Teatrul comunal din 
Brăila). 
- 30 de concerte de promenadă dirijate la postul de radio „Moldova” din 
Iaşi (1939-1943). 
- conducerea fanfarei din Cozmeşti - jud. Vaslui (1961-1970), cu care a 
obţinut performanţe deosebite, imprimând şi un L.P. 
- dirijor al orchestrei simfonice a Filarmonicii ,,Moldova” din Iaşi (1942-
1948). 

Creaţia corală6 a lui Constantin  I. Constantinescu, rod al unei 
activităţi componistice de peste cinci decenii (1927-1977) este inegală şi 
                                                             
6 În total, 38 de piese corale, din care 34 sunt coruri à capella, iar patru coruri cu acompaniament de pian: 
Ce suflet trist, Bătuta, Ce-ţi doresc eu ţie, dulce Românie, Strajă României socialiste. Corul Bate murgul 
din picior face parte şi din grupul celor à capella, dar cu alt titlu, Şi-am zis verde cimbrişor. Iată titlurile 
corurilor à capella: Rugăciune (cor mixt, 1929); Decât mamă mă făceai (cor mixt, 1929); Urare(Mulţi ani) 
(cor mixt, 1929); Frunză verde foi de nuc (cor mixt şi solo alto, 1930); Peste vârfuri trece luna (cor mixt şi 
solo tenor, 1930); Concert religios (cor mixt, 1930-1931); Foaie verde şi-un dudău sau Dorul mândrei (cor 
mixt, 1932);  Pelinul  sau Frunză verde măgheran (cor mixt, 1932); Dealu-i deal şi valea-i vale (cor mixt, 
1933); 15 colinde şi cântece de stea (1934-1944, 13 coruri mixte, 2 coruri bărbăteşti); Popor, izvor 
renăscător (cor mixt, 1951); Cântecul Bistriţei (cor mixt, 1951); Cântec pentru al XIX.lea congres al P.C. 
al U.R.S.S. (cor mixt, 1952); Şi-am zis verde cimbrişor (cor mixt şi solo tenor, 1953); Sunt fiu al acestui 
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plină de meandre ca şi timpurile în care s-au născut. Părerile despre această 
creaţie nu sunt la unison, reflectând sursa de la care provin. Foştii elevi de la 
Conservator (azi profesori de muzică, dirijori, compozitori) manifestă 
tendinţa de a o  supraevalua, pe când muzicienii din mediile profesioniste 
afişează multă răceală, mergând chiar până la negarea valorii acesteia.  
 De compoziţie, nu s-a ocupat în mod sistematic şi continuu decât în 
anii studenţiei la Conservator. În rest, prin natura profesiei de cadru didactic 
şi dirijor, era supraîncărcat cu diverse activităţi din afara sferei compoziţiei. 
Totuşi, atunci când i se cerea sau avea nevoie de o piesă nouă la anumite 
serbări sau spectacole, relua vechea preocupare şi realiza o nouă lucrare. 
Acest mod de abordare a compoziţiei, cu multe intermitenţe, a impietat 
asupra perfecţionării tehnicii de scriitură corală. 
 În activitatea sa de creaţie se pot remarca două perioade. Prima, din 
tinereţe, din care datează patru lucrări care au luat menţiunea a doua la 
concursul de compoziţie a Premiului „G. Enescu” în 1931. Este vorba de 
corurile Foaie verde foi de nuc; Peste vârfuri trece luna; Decât mamă mă 
făceai şi Concert religios. Tot din această perioadă sunt prelucrările sale de 
folclor, mai ales a unor melodii de colindă şi cântece de stea. 
 A doua perioadă de creaţie se situează spre sfârşitul carierei sale 
didactice şi în anii următori. Reînfiinţarea Conservatorului şi revenirea sa la 
catedra universitară parcă i-au împrospătat forţele şi i-au dat noi impulsuri 
spre creaţie. La acest institut au activat şi alţi muzicieni renumiţi, unii din 
vechea generaţie: Achim Stoia, George Pascu, Alex. Garabet, Ella Urmă, iar 
alţii ca V. Spătărelu, A. Zeman şi S. Păutza din generaţia tânără care 
manifestă intense preocupări de înnoire. S-a scris chiar despre influenţa 
tinerilor muzicieni de la Conservator asupra celor vârstnici, mai ales asupra 
lui Achim Stoia, care a asimilat tehnicile de compoziţie contemporane. 
 Aşadar, în ambele perioade de creaţie, mediul şi condiţiile muzicale 
superioare şi-au spus din nou cuvântul. 

                                                                                                                                                                                     
pământ (cor mixt şi solo tenor, 1953); Luminile nopţii (cor mixt, 1956); Hora unirii (cor mixt, 1959); 
Închinare partidului (cor mixt, 1961); Darul meu şi Cântec pentru mama (cor à capella, 1961); Azi 
muncesc cu satu-ntreg; Te preamărim iubită ţară (cor mixt à capella, 1964); Fii slăvit (cor mixt à capella, 
1968); Un imn de slavă harnicilor mâini (cor pe trei voci egale, 1971); Noapte ieşeană (cor mixt şi solişti, 
1972-73); Foaie verde de trifoi (cor pe trei voci egale, 1973); Cât îi de frumoasă (cor pe trei voci egale, 
1973); Noi aici avem sălaşul (cor mixt à capella, 1951); Veniţi la marea sărbătoare (cor mixt, 1978); Nu 
uitaţi eroii (cor mixt, 1973);  Toată lumea aşa mă-ntreabă  sau Frunză verde poamă albă (cor pe trei voci 
egale şi solistă o soprană, 1973); Păsărică cenuşie (cor pe trei voci egale şi solist, 1973); Pe oamenii 
muncii votaţi-i (cor mixt şi solo bariton, 1973); Imnul Liceului Pedagogic „V. Lupu” din Iaşi (cor mixt, 
1975); Cea din urmă noapte a lui Mihai Viteazul (cor pe două voci egale, 1978). 
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 Dar capacitatea de creaţie nu depinde nu numai de pregătirea 
profesională şi de mediul artistic în care activează compozitorul, ci şi de 
libertatea de creaţie a acestuia. În perioada de dinainte de război, cât timp a 
avut libertatea de a-şi alege singur textele şi temele muzicale, fără nici o 
restricţie, lucrările sale sunt sincere şi nedeclarative. După al doilea război 
mondial însă, a fost nevoit să abordeze o tematică nouă, în care probabil nu 
credea, dar era nevoit s-o accepte. Noul conţinut, lozincard în refrene mai 
ales, a condus la o evidentă diminuare a sincerităţii şi originalităţii. 
Valabilitatea afirmaţiei este demonstrată chiar de titlurile unor lucrări ca: 
Veniţi cu cântece şi flori; Popor, izvor renăscător; Te preamărim iubită 
ţară; scrise după 1944, acestea şi altele conţin pagini artificioase cu 
suprapuneri armonice sau conduceri polifonice neconvingătoare şi greoaie. 
În fond, a scris o „muzică de supravieţuire” în care făcea exerciţii de aşezare 
a unor contururi melodice sub texte lozincarde. Şi totuşi, cele mai mari 
satisfacţii le-a obţinut tocmai datorită unei piese corale cu conţinut patriotic. 
Este vorba de Ce-ţi doresc eu ţie, dulce Românie, lucrarea pe care 
compozitorul a considerat-o, pe drept cuvânt, cea mai reuşită compoziţie a 
sa. 
 Muzica inspirată a lucrării readuce în discuţie cât de important este 
textul literar în configurarea imaginilor artistice corale, precum şi faptul că 
un compozitor nu poate realiza o operă de valoare dacă nu crede în ideile 
exprimate, dacă nu are convingeri adevărate. De altfel muzicianul recunoaşte 
că datorează mult „astrului Eminescu” a cărui poezie l-a stimulat şi l-a 
impulsionat în compunerea acestei piese (Autobiografie, Anexa I A, p. 5). 
 Anul compunerii partiturii pentru cor mixt este 1960, iar reducţia la 
trei voci datează din 1976 şi conţine suficiente modificări (Autobiografie, 
Anexa I A, p.4,5). Concepându-şi lucrarea ca un „imn”, cum singur 
mărturiseşte în Autobiografie (Anexa 1 A, p.4), a avut grijă s-o 
îmbunătăţească permanent şi din acest motiv există mai multe variante, e 
drept, apropiate, între care una, cu pian şi alta cu orchestră. 
 Partitura Ce-ţi doresc eu ţie, dulce Românie a fost publicată mai ales 
în colecţii apărute în Moldova, din care menţionăm trei: Patriei prin cânt 
cinstire7 (trei voci egale), Ţara mea de idealuri8, (2 variante, pentru patru 
voci mixte şi pentru trei voci egale), Românie, leagăn drag9 ( 2 variante, la 
patru voci mixte şi la trei voci egale). 
 În varianta pentru cor mixt, compozitorul a preferat să folosească 
tonalităţile la minor şi Do major, iar în cea pentru voci egale, sol minor şi Si 
                                                             
7 Iaşi 1978, p.122. 
8 Iaşi 1980, p.32, respectiv 37. 
9 Vaslui, 1978, p.4, respectiv 9. 
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bemol major. Melodia este avântată, plină de naturaleţe, cu profil treptat şi 
salturi intervalice rezolvate prin mers contrar care conferă dinamism, 
concordând perfect cu poezia eminesciană, cu care a reuşit o fuziune 
aproape perfectă. 
 Discursul muzical este structurat în trei perioade (A, B, C), fiecare 
fiind construită din câte două fraze. În perioada A (m. 1-9), cu textul ,,Ce-ţi 
doresc eu ţie, dulce Românie, Ţara mea de glorii, ţara mea de dor”, 
sugerează dinamism şi curaj. Fraza întâi (m. 1-4) este în tonalitatea la minor, 
iar a doua frază (m. 5-9) debutează pe cadenţa intrusă a frazei anterioare şi 
modulează din la minor la relativa majoră, Do major: 

 

 
Perioada a doua, B (m. 9-14), cu textul ,,Fiarbă vinu-n cupe, spumege 

pocalul, Dacă fii-ţi mândri asta le nutresc”, este constituită din două fraze. 
Fraza întâi (m. 9-11) începe în Do major şi cadenţează pe dominanta 
dominantei, Re major şi aduce un contrast timbral realizat prin folosirea 
vocilor bărbăteşti: 
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 Fraza a doua (m.12-14), definitivează modulaţia perioadei B, 
încheindu-se în Sol major, printr-un mers melodic ascendent la tenor. 
Imediat după ce a modulat pasager în Sol major (dominanta relativei majore 
a tonalităţii de bază, la minor) această tonalitate este părăsită prin aducerea 
lui Fa natural. În acest mod este pregătit debutul ultimei perioade, C (m. 14-
27), cu textul ,,Căci rămâne stânca, Deşi moare valul, Dulce Românie, asta 
ţi-o doresc”, marcată de revenirea la Tempo primo: 
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Prima frază (m. 14-18) a perioadei C este modulatorie (Do major – la 
minor), iar a doua frază (m. 19- 27) se stabilizează pe Do major, având şi rol 
de concluzie al întregii piese. 
 La sfârşitul celor trei strofe ale cântecului patriotic Ce-ţi doresc eu ţie, 
dulce Românie, (strofa a doua ,,Vis de răzbunare...”, strofa a treia ,,Ce-ţi 
doresc eu ţie, dulce Românie”) compozitorul indică să se cânte Coda (m. 29-
33)10 Molto largando e con grandezza, încheind piesa într-o atmosferă 
optimistă, plină de măreţie: 

 
Melodicitatea plină de firesc, perfecta fuziune text-melodie, ritmul 

alert, echilibrul între armonie şi polifonie, sinceritatea expresiei, fac din 
piesa corală Ce-ţi doresc eu ţie, dulce Românie o capodoperă a muzicii 
ieşene din ultimele decenii ale veacului XX. 
 Găsind mare audienţă la public, dirijori şi membrii formaţiunilor 
corale, piesa i-a creat compozitorului un binemeritat renume, care a crescut 
mereu. Dirijori profesionişti ca: D. D. Botez, Ion Baciu, Ion Românu, G. 
Vintilă, Al. Racu, Gh. Dumitrescu, Diodor Nicoară, au introdus-o în 
repertoriul permanent al formaţiilor pe care le conduceau, dând concerte în 
cadrul instituţiilor muzicale de care aparţineau, sau în deplasări. 

Alte două piese valoroase şi de amploare compuse în perioada de 
tinereţe sunt madrigalele Frunză verde foi de nuc, Peste vârfuri trece luna şi 
Bătuta care au făcut parte din repertoriul permanent al corului „G. 
Musicescu” (dirijor I. Pavalache) al Filarmonicii „Moldova” din Iaşi. 
Corurile de amatori le-au abordat mai rar, din cauza dificultăţilor 
interpretative care abundă într-o scriitură muzicală complexă.  
 Frunză verde foi de nuc (Foaie verde foi de nuc – în altă versiune) s-a 
bucurat de o bună apreciere din partea publicului. La obţinerea acestui 
succes a contribuit melodia de sorginte folclorică, plină de rafinament şi 

                                                             
10 În alte versiuni ale piesei Ce-ţi doresc eu ţie, dulce Românie,  Coda are 5 măsuri. 

42



delicateţe cu care debutează lucrarea (secţiunea A, Andante molto rubato în 
Sol major): 

 

 
După încheierea acestei secţiuni pe Mi major (omonima relativei tonalităţii 
de bază Sol major), urmează B-ul în formă de lied tripartit (m. 16-107) care 
reprezintă un evident contrast de tempo, dinamică şi caracter (Allegro 
appassionato): 
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Secţiunea a treia, C (m. 107-201) începe cu indicaţia Allegro 
amoroso, are rol concluziv. Pe plan tonal, în această parte se modulează de 
la Mi major la dominanta Si major, tonalitate în care se încheie întreaga 
piesă. 
 Secţiunea întâi degajă linişte şi visare, la realizarea acesteia 
contribuind nu numai poezia eminesciană ci şi modul de prelucrare 
muzicală, în care descoperim afinităţi pentru mijloacele muzicale de factură 
tonală şi tehnicile de conducere a vocilor utilizate de compozitorii 
transilvăneni şi bănăţeni I. Vidu, T. Popovici ş.a. 

Secţiunile a doua şi a treia ale madrigalului Frunză verde foi de nuc 
folosesc de asemenea citate muzicale folclorice prelucrate cu ajutorul 
mijloacelor polifonice dense şi a modulaţiei, încheindu-se în tonalităţile Mi 
major, respectiv Si major. Aplicarea consecventă a tratării polifonice la 
nivelul motivului muzical folcloric evidenţiază încrederea în citatul folcloric 
şi în prelucrarea acestuia prin mijloace muzicale renascentiste. Această 
poziţie a lui Constantin  I. Constantinescu îl arată a fi un fidel continuator al 
maeştrilor din Conservator - Al. Zirra - care credea în atotputernicia citatelor 
folclorice, considerate „teme pentru orice simfonie” şi Constantin 
Georgescu, care vedea în polifonie, regina compoziţiei. 
 Piesa corală Peste vârfuri trece luna pe versuri ale poetului naţional 
M. Eminescu întruneşte mai multe caracteristici de limbaj muzical şi de 
expresie corespunzătoare genului madrigal. Compozitorului alcătuieşte trei 
strofe melodice de esenţă polifonică pe textul eminescian de o deosebită 
expresivitate, care sugerează în cele trei strofe poetice liniştea nopţii şi 
freamătul codrului.  Atmosfera  eminesciană sporeşte în intensitate prin 
mijloacele muzicale folosite, tratarea polifonică şi armonică, contrastele  
timbrale realizate între grupele de voci utilizate variat (patru voci mixte, voci  
bărbăteşti, solist şi acompaniament), elementele agogice (alungiri de sunete 
şi pauze), mersul melodic, utilizarea imitaţiei pentru sugerarea ideii de ecou 
muzical sau pentru a crea sugestia de depărtare (,,mai departe, mai departe”). 
De asemenea, se reflectă pe partitură şi grija compozitorului pentru o 
dinamică expresivă, prin consemnarea cu meticulozitate a indicaţiilor de 
nuanţă şi expresie (mf, mp, f, Larghetto, Ben rilevato, tardando, un poco 
pesante, ma pronunziato, Estinto etc.) 
 Secţiunea întâi (A, m. 1-19, cu textul ,,Peste vârfuri trece luna, Codru-
şi bate frunza lin, Dintre ramuri de arin, Melancolic, codrul sună”) 
corespunde primei strofe şi realizează o prezentare cu incipituri imitative 
libere a frazei întâi în Re bemol major, de o deosebită melodicitate şi 
expresivitate: 
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Din punct de vedere armonic, în această primă frază se modulează la 
dominanta La bemol major. În  continuare, la versul „Codru-şi bate frunza 
lin” (m. 13), melodia este încredinţată partidei de bas, căruia îi răspund 
(începând cu m. 14) celelalte voci. În plan armonic, apare o inflexiune la 
contradominanta Mi bemol minor (m. 14) şi apoi modulaţia pasageră la 
subdominanta tonalităţii de bază – Sol bemol major.  

Secţiunea a doua (B, m. 19-26, cu textul ,,Mai departe, mai departe, 
Mai încet, tot mai încet, Sufletu-mi nemângâiat, Îndulcind cu dor de 
moarte.”) utilizează stilul imitativ liber, prin dialogul între grupe de voci, cu 
sugestii ale ecoului: 
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şi modulează la relativa tonalităţii de bază – Si bemol minor, printr-o 
inspirată cadenţă plagală – Mi bemol-Si bemol. 
 În secţiunea a treia (C, m. 26-46 ,,De ce taci, când fermecată...”,) se 
remarcă folosirea cu efect a contrastului timbral: compozitorul acordă rolul 
principal tenorilor soli, iar corului îi revine doar acela de a sublinia imaginea 
din cântul soliştilor, răspunzând cu acorduri consonante: 

 
Este realizat apoi, cu multă expresivitate, finalul piesei (în si bemol minor) 
prin enunţarea întrebării: ,,Mai suna-vei dulce corn / Pentru mine vreodată 
?”: 
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 Prezenţa intonaţiei apropiată de romanţă nu diminuează cu nimic 
valoarea artistică a lucrării, foarte judicios, economicos şi echilibrat 
întocmită, fără suprapuneri gratuite de motive muzicale şi de armonii 
complicate. 
 Succintul periplu prin creaţia corală a lui Constantin  I. 
Constantinescu conduce la unele concluzii generale: 
1. În cadrul creaţiei sale, corurile sunt cele mai realizate întrucât autorul 
„dintotdeauna a meditat” asupra lor. 
2. Moştenirea sa corală este aşa cum s-a constatat, contradictorie şi inegală 
– ca şi vremea în care a apărut: pagini sincere de muzică bisericească 
(Concert religios – 1931), miniaturi, madrigale, alături de creaţii aservite 
regimului totalitar; piese artistice finite, de reală valoare: Ce-ţi doresc eu ţie, 
dulce Românie, Frunză verde foi de nuc, alături de exerciţii sterile de 
polifonie sau armonie, cărora li s-au adaptat versuri cu caracter partinic, 
scrise „la comandă”, conform uzanţelor bine cunoscute. 
3. Speciile corale cele mai realizate sunt miniatura şi cântecul patriotic. În 
piesele corale mai mari nu reuşeşte totdeauna să se ridice la exigenţele artei 
elevate, în ceea ce priveşte forma şi conţinutul. 
4. Limbajul său muzical evidenţiază unele preocupări pentru înnoire, dar 
rămâne totuşi puternic ancorat în tradiţia corală ieşeană, instaurată strălucit 
de Gavriil Musicescu, Teodor Teodorescu, Constantin Baciu. 

Una din caracteristicile importante ale personalităţii lui Constantin 
Constantinescu, insuflată de profesorii lui, mai ales de Sofia Teodoreanu, 
este dragostea pentru învăţământul muzical, domeniu căruia i-a dedicat mulţi 
ani din viaţă. Consecinţele pasiunii sale pentru profesia de dascăl nu au 
întârziat să apară, concretizându-se în obţinerea unor rezultate deosebite, 
prin formarea unor muzicieni de valoare. Dintre cei mai renumiţi elevi ai săi 
care au reprezentat strălucit disciplina Teoria muzicii s-au remarcat în 
special Adrian Diaconu, Iulia Bucescu, Elena Gîscă ş.a. Alţi foşti elevi sunt 
reprezentativi pentru arta dirijorală: George Vintilă, Constantin Arvinte, 
Nicolae Gîscă, Carmen Capato, Diodor Nicoară, Victor Gheorghe 
Dumănescu, Gheorghe Cojocaru, Ioan Bica, ş.a. În domeniul muzicologiei s-
au remarcat Iosif Sava, Melania Boţocan, Paula Bălan, Ovidiu Giulvezan, 
Viorel Munteanu, Larisa Agapie, Florin Bucescu, Viorel Bârleanu, ş.a. Dacă 
am încerca să consemnăm, fie şi într-o mică măsură, interpreţii vocali sau 
instrumentiştii cărora le-a fost profesor – unii dintre aceştia, renumiţi nu 
numai în ţară, ci şi în străinătate – am risca să nedreptăţim pe unii şi să 
favorizăm pe alţii, numărul acestora fiind considerabil. 

Mai trebuie subliniate şi meritele deosebite ale lui Constantinescu în 
domeniul interpretării muzicale, în care s-a evidenţiat ca dirijor de cor, de 
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fanfară şi orchestră simfonică, mergând pe urmele fostului său profesor, 
maestrul Antonin Ciolan, căruia i-a fost şi asistent. 

În finalul studiului nostru, este necesar să facem referiri la talentul său 
de compozitor valoros mai ales în domeniul muzicii corale, în care poate fi 
considerat un clasic al genului. Lucrările sale corale, dintre care unele s-au 
bucurat şi de aprecierea lui G. Enescu, erau preferate de dirijorii şi coriştii 
care participau la concursuri şi festivaluri muzicale, în perioada de dinaintea 
şi mai ales de după cel de-al doilea război mondial (Ce-ţi doresc eu ţie, dulce 
Românie, Cântec pentru mama, Peste vârfuri trece luna, Bătuta, Frunză 
verde foi de nuc etc. ) 

Publicarea creaţiei sale muzicale şi didactice ar însemna un act de 
cinstire a memoriei lui Constantin Constantinescu şi în acelaşi timp, un 
îndemn adresat generaţiilor care vin de a-şi îmbogăţi repertoriile prin lucrări 
muzicale de valoare. 

 

Abstract 
 

The commemoration of the personalities that were representative of a 
prestigious school is the responsibility of each generation of intellectuals. It 
is the case of the ”George Enescu” Arts University, that this year (2010) 
celebrates 150 years from the foundation of the first modern School of Music 
and Declamation located in Moldavia.   the more so on an occasion such as 
the occasion today, when 150 years are celebrated from the founding of the 
first modern music school in Moldavia. Constantin I. Constantinescu was 
one of the most prominent personalities of what was then known as the ”G. 
Enescu” Music Academy and which today is the Arts University, which 
made itself famous both before and after World War II. 

A distinguished professor teaching Theory and solfeggio at the Iaşi 
Conservatoire, Const. I. Constantinescu illustrated this discipline until 1967, 
thus contributing to the education of brilliant generations of graduates: 
composers, teachers, conductors, musicologists, ethnomusicologists etc. 
Some of them were his successors at the university: Iulia Bucescu and 
Adrian Diaconu (musical theory and solfeggio), Nicolae Gâscă (conductor), 
Viorel Munteanu (composition), Melania Boţocan and Paula Bălan (piano), 
Maria-Jana Stoia (canto), Victor Gheorghe Dumănescu (orchestra 
conductor), Florin Bucescu (ethnomusicology, religious music) etc. 

Regarding his activity in pedagogy, most of it was unfortunately lost, 
only some of his manuscript solfeggio and musical dictation notebooks are 
preserved at the State’s Archives of Iaşi, where his archive was placed by 
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wife in 1991; these manuscripts have not yet been used. His choral creation, 
however, was fortunately published in his lifetime in various collections 
released in Iaşi. Here are some titles of his choral works: the madrigals 
Decât mamă mă făceai (1929), Peste vârfuri trece luna (1930), Religious 
concerto, motet and fugue for a mixed choir (1931), 15 Christmas carrolls 
and songs (1944), Pelinul (1932), Şi-am zis verde cimbrişor (1953), Foaie 
verde de trifoi (1973), the hymn Ce-ţi doresc eu ţie dulce Românie for a 
mixed choir and piano (1931) etc. He also composed the Characteristic 
divertimento for a large symphonic orchestra, as well Peneş Curcanul – a 
cantata for a bass-baritone, mixed choir and wind orchestra (1977). 

He tackled various musical genres; his musical creation is valuable, 
when judged against the background of the music in Moldavia, however, he 
didn’t succeed in making himself a name in the great Romanian musical 
creation. As a student of the great conductor Antonin Ciolan, Const. I. 
Constantinescu had prestigious contributions as a symphony orchestra 
conductor, as a choir conductor and a conductor of military musical 
ensembles. 
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2. VALORI EDUCAŢIONALE ÎN OPERA LUI ION LUCA 
CARAGIALE PRIN MIJLOACELE TEATRULUI DE 

ANIMAŢIE 
EDUCATIONAL VALUES IN I. L. CARAGIALE’S WORK BY 

MEANS OF ANIMATION THEATER 
 

Conf. univ. dr. Aurelian Bălăiţă,  
“George Enescu” University of Arts Iaşi 

 
Rezumat 

 
Caragiale a fost un reformator în domeniul în care talentul său avea 

răbufniri de geniu: teatrul, în toate compartimentele lui (dramaturgie, 
instituţia teatrală, artele interpretării şi punerii în scenă, estetica teatrală, 
critica, relaţia cu publicul, etc). Studiul operelor caragialiene prilejuieşte 
descifrări asupra fiinţei umane. Propunem abordarea păpuşărească a 
comediilor pornind de la aşezarea personajelor într-o configuraţie prin 
prisma tipurilor temperamentale recunoscute de psihologie. Modalităţile şi 
procedeele comice ale dramaturgului îşi găsesc, astfel, rezolvările scenice 
prin limbaj păpuşăresc relevând, prin jocul măştilor, situaţii cu reverberaţii 
actuale care, îmbrăcate de imaginaţia creatorilor conduc spre descifrări cu 
valoroase efecte educative. 

 
O operă de artă este perenă în măsura în care reuşeşte să sondeze 

profunzimi ale fiinţei umane,  promoveze adevăruri şi să cristalizeze valori. 
Caragiale este, la noi, dramaturgul cel mai jucat al tuturor timpurilor. Istoria 
literaturii şi istoria teatrului recunosc un moment Caragiale, de maximă 
importanţă pentru cultura românească, evidenţiind că marele creator a lăsat 
modele unice, dominatoare ale textului de teatru, precum şi o viziune 
reformatoare. De mai bine de o sută de ani este studiat, adaptat, parodiat, 
actualizat, proiectat în diferite forme de reprezentare, într-un circuit al unei 
continue căutări, mai mult sau mai putin efervescente. Orice contact cu 
lucrările caragialiene înseamnă păşirea în sfera marilor valori ale culturii 
universale. 

Pentru noi, opera comică şi satirică a lui Caragiale este în mod clar 
abordabilă în limbajul teatrului de animaţie. Singura problemă este, într-
adevăr, aceea a realizării unor reprezentaţii a căror valoare să justifice 
demersul acestui tip de montare scenică. Cu alte cuvinte, coerenţa 
scenariului, concepţia regizorală şi scenografică, realizarea plasticii 
spectacolului, a spaţiului sonor, interpretarea actoricesc-păpuşărească, să 
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contribuie armonic la reuşita punerii în scenă. Creaţia în arta teatrului de 
animaţie presupune, mai întâi, un proces de decodificare a reacţiilor şi 
expresiilor omeneşti care, transferate siluetelor şi chipurilor personajelor-
păpuşă, suferă nu doar o transfigurare ci şi o recodificare. Este, la urma 
urmei, un alt mod, ingenios, de a „citi” fiinţa umană, în spaţiul, eterat, al 
esenţializării. Există o evidentă apropiere, am putea spune chiar o înrudire a 
comicului caragialian cu calitatea de instrument critic a teatrului de 
animaţie. Râsul provocat de Caragiale este un act critic. O critică, însă, nu 
neapărat distructivă, ci urmărind, în anumite cazuri, vindecarea. O 
cauterizare menită să vindece. După vorba veche, râzând se biciuie 
moravurile. Actualitatea incontestabilă a operelor caragialiene, expresie a 
actualităţii ideilor sale, este poate cel mai solid argument pentru orice 
întruchipare artistică, indiferent de tipul de limbaj folosit. A monta un 
spectacol păpuşăresc pliat pe intenţiile dramaturgului înseamnă a-i găsi 
esenţa specifică şi a o transfigura ca atare. 

Teatrul este esenţializare şi transfigurare a vieţii. Este un vehicul prin 
care  esenţe şi înţelesuri de viaţă trec din formă în formă la reprezentare 
scenică. Personajele sunt posibile structuri umane aflate în situaţii de viaţă 
neobişnuite. Noi credem că demersul scenic este un proces de cunoaştere 
prin trăire vie, la vedere, sincer împărtăşită. Un instrument eficace în 
procesul de creaţie scenică este cunoaşterea fiinţei umane, deci şi a 
personajelor, sub aspectul profilului de temperament. Temperamentul este 
una dintre laturile personalităţii care se exprimă cel mai pregnant în conduită 
şi comportament (mişcări, reacţii afective, vorbire etc.). 

Cartea Personalitate Plus a lui Florence Littauer oferă o viziune 
asupra tipurilor de personalitate umană, viziune care are o aplicabilitate 
foarte eficientă şi din perspectiva descifrărilor teatrale. Autoarea distinge 
patru tipuri de personalitate de bază, fiecare cu un evantai distinct de emoţii, 
ca reacţii care îşi au punctul de pornire într-o sumă specifică de puncte forte 
şi puncte slabe, modalităţi de manifestare comportamentală diferite, în 
funcţie de dominantele specifice fiecărui tip de personalitate Iată care ar fi 
aceste tipuri de bază şi câteva dintre trăsăturile specifice:  
- sangvinicul (extravertit, vorbăreţ, optimist): are o adaptabilitate rapidă. 
Intră uşor în vorbă cu oricine. Posedă bună dispoziţie si o adaptabilitate 
promptă. Poate să se echilibreze, nu se avântă în mod riscant. Ştie să 
renunţe, atunci când se simte ameninţat. Leagă prietenii uşor, dar la fel de 
uşor renunţă la ele. Nu este ambiţios, dar nici nu este pasiv sau indiferent; 
- colericul (extravertit, care acţionează, optimist): dispune de o forţă de 
acţiune neobişnuită, uneori cu un entuziasm nelimitat. Are o mare vocatie 
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pentru acţiune. Poate apărea şi ca un perturbator, prin inegalitatea acţiunilor 
sale, prin epuizarea rapida a forţelor, prin activitatea sa în salturi; 
- melancolicul (introvertit, gânditor, pesimist): se caracterizează prin 
răbdare, simţ de analiză detaliată, autoexigenţă. Se integrează greu în 
contextul social. Nu suportă raporturile dure. Are o mare sensibilitate. Este 
puţin rezistent din punct de vedere nervos, fiind predispus la stări 
melancolice, mai ales pe timpul situaţiilor conflictuale; 
- flegmaticul (introvertit, cu spirit de observaţie, pesimist): este neobişnuit de 
calm, nu abandonează atunci când acţionează. Este meticulos şi perseverent 
până la obţinerea rezultatului propus, dar poate fi şi leneş. Are simţul 
măsurii, este echilibrat, realist şi practic. 

Acest tablou al tipurilor de personalitate de bază oferă un instrument 
care explică de ce fiecare individ (sau personaj, în cazul abordărilor teatrale) 
este o combinaţie unică. Cei mai mulţi au trăsături dominante ale unui 
temperament, în mai mică măsură trăsăturile altui temperament şi într-o 
oarecare măsură trăsături specifice celorlalte temperamente. De aceea fiecare 
om (sau personaj) are o structură distinctă care îi determină un 
comportament particular. Comunităţile de oameni sunt alcătuite din indivizi 
reprezentând toate categoriile temperamentale, aflaţi în relaţii de 
complementaritate tipologică, ceea ce determină în ansamblu un echilibru 
dinamic.  
         Studiind cu aceste instrumente schiţele şi comediile lui Caragiale, 
observăm că avem de a face cu personaje ale căror trăsături sunt reductibile 
la câteva dintre caracteristicile temperamentale enunţate mai sus. Este 
evident că în portretizările pe care le-a făcut Caragiale accentul cade pe 
„punctele slabe” pentru fiecare caz în parte. Focalizarea pe această zonă are 
ca scop demascarea lor, pentru a le activa în noi pe cele opuse, trăsături de 
factură pozitivă. Puse unele lângă altele, personajele sunt aduse în lumină 
prin măiestria cu care autorul valorizează legea contrastelor.  

Din unghiul artei teatrului de animaţie, păpuşa este vehicolul, suportul 
material cu ajutorul căruia artistul păpuşar pune în manifestare energia unui 
personaj. Prezenţa în comedii a modalităţilor şi procedeelor de creare a 
comicului care s-ar potrivi şi teatrului de animaţie, prezenţa a numeroase 
elemente specifice păpuşeriei, între care personajele-măşti, funţionarea 
mecanică a personajelor, bastonadele, elementele carnavaleşti, 
schematizarea caricaturală, pantomima, costumul comic, incită la abordarea 
celor patru comedii din perspectiva limbajului teatrului de animaţie, care 
aduce cu sine un suflu nou pentru arta scenică. 

În opera comică a lui Caragiale, mai ales în comedii, se desfăşoară o 
galerie de tipuri ale vieţii sociale şi politice. Aruncând, de exemplu, o privire 
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asupra personajelor din O noapte furtunoasă, observăm că Jupân 
Dumitrache are atributele ridicole ale încornoratului credul şi ale gelosului 
impulsiv, în acelaşi timp fiind stăpânit de vanitatea cultivării „onoarei sale 
de familist”. Veta este adulterina de mahala, blajină, melancolică, 
superstiţioasă. Triunghiul conjugal este completat de Chiriac, „omul de 
încredere”, vanitos şi gelos.  

Caragiale a fost foarte atent la modalităţile în care se exprimă eroii lui. 
El a lăsat repere foarte importante pentru felul în care trebuie interpretate 
anumite replici, prin didascaliile de tonalitate despre care am amintit mai 
sus, sau prin acele pasaje din schiţe care devin didascalii pentru scenariul 
păpuşăresc. Urmărind aceste repere în succesiunea lor, vom avea un tablou 
foarte clar al nuanţelor în care trebuie modulate dialogurile. Şi aici 
descifrarea corectă a profilului de temperament al personajului are o mare 
însemnătate. Colericii şi sangvinicii au obiceiul de a vorbi tare şi rapid, 
flegmaticii şi melancolicii, la polul opus, au tendinţa de a articula încet şi 
rar. Acest lucru – în cazul nostru, al întruchipărilor păpuşăreşti – trebuie 
adaptat la specificul fiecărui personaj în parte, luând în consideraţie şi 
particularităţile constructive ale păpuşii care-l reprezintă: mărime, 
fizionomie, tipul de material din care e făcută etc., în aşa fel încât tonul, 
ritmul, timbrul vocii, exclamaţiile să fie într-un acord armonios cu creaţia 
plastică a personajului-păpuşă. Este evident faptul că cele trei personaje din 
Justiţie, de exemplu, folosesc moduri vocale contrastante, plasate, din 
punctul de vedere al manifestării temperamentale, în arii diferite. Îl vedem 
pe Judele de ocol în dominantă melancolică, preocupat de amănuntele 
cazurilor pe care le are de rezolvat şi de respectarea tipicului cerut de 
profesie, deci vorbirea lui va fi aşezată, clară, autoritară, cu o muzicalitate a 
frazării întipărită de rutina enunţării formulelor din sala de judecată. Pune 
accentele prin coborârea tonului. Nu suportă să fie întrerupt. Leanca, 
dominant colerică, nu e în stare să tacă, povesteşte repede, precipitat, se 
aprinde pe măsură ce vorbeşte, „cu emoţiune treptată”, cu izbucniri, cu 
respiraţii rare şi sonore, pendulând rapid între tonul blând, la cel plângăcios 
sau la cel aspru, violent. Prevenitul, flegmatic, „e afumat şi pronunţă foarte 
îngălat”, vorbeşte într-un ritm lent şi încet ca volum, pendulează între rostire 
veselă şi obidită, după cum se simte sau nu atacat. Pentru a sintetiza cele 
spuse despre Justiţie, Judele, Leanca şi Prevenitul se disting prin vorbirea lor 
conformistă, volubilă, respectiv leneşă.  
       În scena 3 din actul final al comediei O noapte furtunoasă, Ipistatul îşi 
plasează emblematica „Vorrrbă!” într-un crescendo precis gradat, marcat 
prin didascaliile de intonaţie şi gestuale:  
„IPISTATUL: (bătând din picior şi din mână, aspru) Vorrrbă!”  
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„IPISTATUL: (acelaşi joc, mai aspru) Vorrrbă!”  
„IPISTATUL: (acelaşi joc, şi mai aspru) Vorrrbă!”  
„IPISTATUL: (şi mai aspru, acelaşi joc crescendo) Vorrrbă!”  
„IPISTATUL: (foarte aspru) Vor... vorrrbă!”  
„IPISTATUL: (aspru rău de tot) Vor... vorrrbă!”  
„IPISTATUL: (grozav de aspru) Vorrrbă!”  
„IPISTATUL: (scrâşnind din dinţi) Vorrrbă! La secţie!”  
      Trebuie avută în vedere – în finalizarea înscenării – grija elaborării 
spaţiului ca definitoriu pentru lumea înfăţişată, atenţia acordată învelişului 
sonor – cuvânt, glas, convertirea obiect-simbol şi invers. Evident, păpuşile 
verbalizează altfel decât actorii în teatrul dramatic. Dacă pentru 
întruchiparea în limbajul animaţiei trupul actorului s-a substituit prin trupul 
simbolic al păpuşii, atunci şi expresia sa vocală suferă o transformare 
corespunzătoare. Una dintre problemele pe care le are de rezolvat artistul 
mânuitor este aceea a creării unei noi realităţi sonore, propice lumii 
personajelor-păpuşi şi ambientului lor. Un bun păpuşar petrece multă vreme 
întrebându-se cum s-ar manifesta sonor personajul pe care-l are de însufleţit 
prin creatura din mâinile lui. Spre deosebire de teatrul dramatic, în care o 
perfectă sincronizare a vorbirii cu mişcarea şi gestica actorului provoacă, în 
general, efecte nedorite, exprimări pleonastice, ilustrative, naive, în teatrul 
de păpuşi sincronizarea este o cerinţă obligatorie, după cum balerinii se 
mişcă cu precizie, sincronizaţi cu muzica. Păpuşa nu creează iluzia că 
vorbeşte decât dacă se animă în acest timp. O frază mai lungă va cere o suită 
mai lungă şi diversificată de mişcări. Un text prea întins poate conduce la 
epuizarea posibilităţilor de mişcare a păpuşii, repetarea acestor mişcări 
putând atrage monotonia. Trebuie evitată, fără îndoială, copierea teatrului 
dramatic, transpunerea lui în teatrul de păpuşi. Păpuşile, prin mişcările lor, 
altele sau executate altfel decât în teatrul de dramă, trebuie să sugereze 
vorbirea, printr-o expresivitate gestuală specifică. Practic, pentru fiecare 
personaj se creează un limbaj propriu şi complex de comunicare. Desigur că 
aceste aspecte sunt influenţate decisiv de tipul de păpuşi şi de sistemul de 
animare. 

Fiecare dintre personaje ocupă într-un mod propriu, specific, spaţiul în 
care se află şi are anumite atitudini şi comportamente faţă de obiectele din 
jurul său. Şi aici cercetarea particularităţilor poate fi lămurită prin desluşirea 
tipului de temperament pe care îl are personajul şi apoi se face transfigurarea 
în expresivitatea specifică a păpuşilor. Un flegmatic, predispus la relaxare, 
odată ajuns într-un spaţiu nou va evalua locurile unde s-ar putea aşeza şi îl 
va alege, de regulă, pe cel mai comod şi, dacă se poate, cât mai izolat, să nu 
atragă atenţia. Are tendinţa naturală de a deveni leneş, de aceea se 
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înconjoară cu obiectele de care are strictă nevoie, fără a fi preocupat de 
starea şi ordinea lor. De exemplu flegmaticul Iancu Zugravu, Prevenitul din 
Justiţie, va adopta o poziţie relaxată, odihnitoare şi, stimulat şi de starea sa 
bahică, va aţipi până când Judele îi va tulbura liniştea. Perfecţionistul 
melancolic are tendinţa naturală de a aduce îmbunătăţiri tuturor lucrurilor 
din jur, fiind obsedat de corectitudine. El organizează spaţiul şi obiectele 
după reguli precise, fiindcă îi place ordinea. Ţine minte în detaliu locul 
fiecărui obiect şi detectează orice modificare. Ne închipuim, aşadar, că 
Judele va căuta să fie corect în tot ceea ce face, în vorbire, în modul îngrijit 
în care se aşază, obiectele de care se foloseşte stau în ordine, hârtiile aliniate. 
Este, se înţelege, tipicar. Pentru un coleric, mediul său ambiant (spaţiu, 
oameni, obiecte) nu reprezintă decât un mijloc de-şi atinge scopurile. Vrea 
să ocupe tot spaţiul, pentru a-l stăpâni. Totul în jur trebuie să i se supună. 
Predispus la acţiune, se aşază în poziţii din care să reacţioneze rapid, ca să 
poată păstra controlul. Nu ştie să-şi înfrâneze nerăbdarea. Leanca, având 
acest tip de temperament, când stă aşezată ia o poziţie pregătitoare de atac, 
fremătând de nerăbdare, se ridică des şi merge în timp ce vorbeşte. Avem 
deci, în Justiţie, trei personaje cu tipuri de temperamente diferite şi care se 
comportă contrastant în raport cu spaţiul şi obiectele cu care intră în contact. 
Dacă furtunosul Pampon, coleric, atunci când e aprins merge ţintă şi înlătură 
obiectele din calea sa izbindu-le, răsturnându-le, prin contrast, Crăcănel, 
melancolic, aleargă ocolind obstacolele, pentru a le păstra ordinea şi rostul. 
Sangvinicul este mereu distrat, neatent la spaţiul şi obiectele din jur, prea 
preocupat să se manifeste pe sine, uită uşor unde sunt propriile lucruri, sau 
pe unde a trecut, este dezorientat şi dezordonat şi de aceea nimereşte în 
mijlocul încurcăturilor. În acest profil se încadrează, de exemplu, Ziţa, din O 
noapte furtunoasă, care nu poate distinge dintr-o cameră decât acele obiecte 
care o pot pune pe ea în evidenţă, de pildă, o oglindă care să-i arate chipul. 

Găsim în dicţionarul explicativ al limbii române pentru valoare: 
”Însuşire a unor lucruri, fapte, idei, fenomene de a corespunde necesităţilor 
sociale şi idealurilor generate de acestea; suma calităţilor care dau preţ unui 
obiect, unei fiinţe, unui fenomen .” 
Cu alte cuvinte, am putea defini conceptul de valoare ca fiind starea umană 
de atribuire a unui grad de oportunitate, utilitate sau de necesitate unui 
obiect, acţiune, ori atitudine. Ceea ce este deosebit de important de înţeles 
este că, în spaţiul acţiunii umane valorile constituie criteriul dominant de 
raportare şi de calificare a unei situaţii, ele determină scopul, motivaţia 
individului, mijloacele de realizare ale scopurilor (conştientizate sau nu), 
precum şi strategiile de preluare ale efectelor pe traseul atingerii unui 
scop.Individual, omul poate deveni conştient de propriile valori, nu doar să 
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le discearnă, dar şi să le ordoneze calitativ pe o scală, după intensitatea şi 
importanţa satisfacţilor sau a suferinţelor percepute în relaţie cu valorile. 

În lucrările sale Caragiale izbuteşte să ne atragă atenţia asupra unor 
seturi de valori focalizându-ne - mai întâi -, asupra aspectelor negative, de 
nedorit şi asupra consecinţelor pe care le atrage identificarea cu acest tipuri 
de aspecte. Cu alte cuvinte, descoperim o valoare prin tehnica demascării, 
prin evidenţierea non-valorii, prin manifestarea contra-exemplelor. Ajungem 
să preţuim cinstea prin observarea ne-cinstei. Preţuim fidelitatea prin 
observarea in-fidelităţii. 

Non-valoarea este consecinţa unei negări, negarea unei valori. Negaţia 
are, întotdeauna, rădăcina în frică. Valoarea – în aspectul ei pozitiv, benefic 
– este ceea ce trebuie pus în locul non-valorii atunci când prezenţa acesteia 
este conştientizată. Valorile sunt unul dintre factorii care ne propulsează 
(indivizi sau personaje, în cadrul teatrului) într-o direcţie sau în alta, ne fac 
să luăm tot felul de decizii (bune ori proaste) şi să avem diferite atitudini şi 
comportamente. Dacă lucrurile nu merg bine, şi mai ales dacă apar 
nemulţumiri, cel mai adesea s-au instalat probleme sau conflicte la nivelul 
valorilor personale. Aceasta înseamnă că indivizii sau personajele nu 
acţionează ori nu culeg emoţiile în concordanţă cu propriul set de valori, din 
diferite motive. Într-un tablou contemporan, în care sunt evidenţiate 
culoarele principale ale activităţilor şi motivaţiilor recunoscute deopotrivă de 
psihologi, maeştri spirituali, specialişti în domeniul programării neuro-
lingvistice, sectoarele valorilor personale s-ar putea grupa într-un concept 
unitar, care ar cuprinde următoarele domenii de valori:   carieră, sănătate, 
familie, spiritualitate, relaţiile, creşterea şi dezvoltarea personală. 
Valorile au un rol fundamental în totalitatea acţiunilor creative, de cooperare 
sau de conflicte umane. 

Într-o reprezentare piramidală a structurii personalităţii, la baza se află 
comportamentele, pe treapta de mai sus aptitudinile, apoi convingerile, pe 
palierul urmator valorile, iar în vârf conştiinţa de ”sine”. Valorile sunt, deci, 
chiar înainte de elementul central al fiinţei umane, chiar foarte aproape de 
nucleul personalităţii şi influenţează toate componentele aflate mai jos. 
Pentru a schimba sau influenţa convingerile, aptitudinile şi comportamentele 
trebuie să operăm mai întâi la nivelul valorilor. 
        Primele valori din lista oricărui om sau personaj sunt cele mai 
importante, ele sunt responsabile cu majoritatea deciziilor. Cunoaşterea lor 
ne permite cu adevărat să înţelegem motivaţiile din spatele acţiunilor 
persoanei ori personajului. Pentru a afla care ne sunt valorile, trebuie sa 
recunoaşte mai întâi ce ne motivează în avans (acestea vor determina cu ce 
ne petrecem majoritatea timpului) cât şi ce simţim despre ceva anume făcut, 
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după acţiune (aceasta determină cum ne simţim noi înşine şi ce simţim în 
legătură cu alţii). 

Pentru cineva care are în ierarhia valorilor pe primul loc cariera şi pe 
un alt loc cinstea, a minţi în favoarea carierei nu este o problemă, pentru că 
nimic nu este mai important, pentru acea persoană,  decât cariera.  Astfel nu 
ne miră, de exemplu, vorbele lui Caţavencu din O scrisoare 
pierdută,personaj obsedat de ascensiunea politică, într-un moment de 
reflecţie: ”Scopul scuză mijloacele, a spus nemuritorul Gambetta” (scena 8, 
actul II).   

Vedem şi în relaţiile diferitelor cupluri din piesele lui Caragiale că 
valorile au un rol subtil în alegerea partenerului de viaţă sau de plăcere. 
Setul de valori este răspunzător de atribuirea de calităţi sau defecte ascunse 
şi, în consecinţă, imprimă ca răspuns altruismul, antagonismul, ori chiar 
ostilitatea. 

Urmărirea propriilor seturi de valori creează strategii şi alternative 
care, în cazul pieselor de teatru se pot descifra în studiul scenariilor prin 
concurenţa personajelor şi prin jocul lor de disimulare a măştilor în faţa 
obstacolelor. Cuvântul „mască” are multe semnificaţii. În afară de înţelesul 
comun de obiect (realizat din diferite materiale) înfăţişând relieful unei feţe 
sau al unei figuri de animal cu care o persoană îşi acoperă chipul pentru a nu 
fi recunoscut, un obiect destinat protecţiei, termenul poate denumi si o 
persoană mascată, un machiaj, o înfăţişare falsă, o expresie neobişnuită a 
feţei provocată de o emoţie sau de un sentiment puternic, ş.a. În teatru avem 
de a face cu masca sub aspectul ei material (purtată pe chip de actor, ori 
grimă - machiaj, ori mască supradimensionată, ori ca păpuşă în diverse 
variante) , dar şi ca expresie comportamentală - facială a lumii interioare a 
personajelor. Figura omului exprimă nu numai identitatea lui fizică, ci 
constituie o oglindă şi a psihicului lui în coordonatele de fond, stabile, cât şi 
în cele de moment, dinamice, fluctuante. Faţa vorbeşte atât prin trăsăturile 
ei, prin componentele ei în parte, prin ansamblul lor, prin „mască”, prin 
impresia globală, cât şi prin mobilitatea trăsăturilor, prin mimica feţei, prin 
gesticulaţia ei, prin privirea ochilor. Cu alte cuvinte, prin  fizionomia statică 
se manifestă mai ales însuşirile psihice de fond ale individului: caracterul, 
temperamentul, înzestrările individuale, înclinaţiile; în mare măsură 
încărcătura emoţională de profunzime a psihicului. Fizionomia dinamică 
exprimă stările sufleteşti afective, de durată sau de moment, reacţiile mimice 
la sentimente şi senzaţii. Mimica este un limbaj spontan în genere, 
involuntar, putând fi uneori controlat şi modulat după voinţă, alteori scăpând 
controlului voinţei. Pe conturul normal al unei figuri se realizează diverse 
modulări ale trăsăturilor, diverse „măşti” exprimând tristeţe sau veselie, 
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optimism sau pesimism, seninătate sau nelinişte, teamă, groază, etc. 
Psihologia, cum ştim, recunoaşte şase emoţii de bază: furie, dezgust, 
surpriză, frică, bucurie, tristeţe. 

Funcţionarea mecanică la nivel psihologic după un tipar determină 
repetarea reacţiilor (pot genera complexe şi obsesii, uneori cu consecinţe 
patologice) şi implicit o corespondenţă în gama de expresii (limbaj 
morfopsihologic), instalându-se pe chip ca o grimasă care se suprapune peste 
construcţia lui anatomică. De exemplu, o reacţie de nemulţumire repetată 
mereu şi mereu ca mecanism psihologic la  percepţia situaţiilor noi, 
neaşteptate de viaţă (lipsite de control) se poate instala pe chip prin 
coborârea colţurilor gurii, dând măştii aerul de pesismism sau chiar de 
depresie. 

Aspectele discutate mai sus se petrec cu întreg corpul omenesc, atât în 
ansamblul său, cât şi  privind morfologia şi expresivitatea componentelor în 
parte. Studiile psihologice au relevat de-a lungul timpului legăturile strânse 
dintre atributele temperamentale ale indivizilor şi manifestările lor de 
expresie, urmărind scenarii cognoscibile care explică funcţionarea fiinţelor 
umane în coordonatele principiilor diversităţii şi unicităţii. 

Caracterul, temperamentul, acele grimase ca efect al mecanicităţii 
repetitive a psihicului personajului se cer a fi imprimate prin creaţia  
scenografică în masca-păpuşă oferind o imagine fixă care să sintetizeze 
atributele stabile, de fond, şi care să permită în acelaşi timp manifestarea 
întregului evantai de expresivitate gestuală specifică personajului. În teatru 
parcurgem un drum în sens invers celui abordat de fiziognomonie (ştiinţa 
care permite citirea interiorului fiinţei umane după înfăţişarea ei în genere, 
după figură în special): se porneşte de la descifrările datelor psihologice 
oferite de textul dramatic şi se ajunge la întruchiparea acestora într-o 
manifestare dinamică, având ca suport fie actorul, în teatrul dramatic, fie 
păpuşa însufleţită de actorul-mânuitor, în teatrul de animaţie.  

Aşadar la construcţia măştii unui personaj-păpuşă, artistul scenograf 
construieşte  forma de ansamblu a feţei; conformaţia ei geometrică, 
raportarea ei la constituţia morfologică, tipologică, generală a individului; 
raporturile între etaje;  prevalenţa unuia sau altuia; diversele componente 
(frunte, nas, obraji, păr, etc) sub raport morfologic şi semnificaţia acestora 
sub raport psihologic; impresia psihologică degajată de ansamblul măştii 
(senină, optimistă, depresivă, etc); eventuala mimică în cazul realizării 
măştilor cu elemente mobile (din materiale elastice, sau din componente 
plastice cu diferite grade de mobilitate) 

 Temperamentul este adevăratul eu al fiinţei umane; personalitatea 
este haina de deasupra. Înţelegem prin temperament îmbinarea caracteristică 
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a particularităţilor psihice ale unei persoane (personaj – în teatru), bazată pe 
de o parte pe rapiditatea apariţiei sentimentelor, iar pe de altă parte pe 
intensitatea lor, pe energia vitală a persoanei (personajului). Recunoaşterea 
dominantei temperamentale a unui personaj oferă chei cu aplicaţie practică 
în demersul întruchipării scenice în coordonatele concepute de autor ca 
structură mentală, emoţională şi fizică. Activarea acestor coordonate, 
punerea lor în act prin mijloace specifice teatrale constituie captivantul 
proces de creaţie scenică. 

În cazul utilizării preponderent a fizionomiei statice, oferite de chipul 
nemodificat al unei păpuşi sau figuri-umbră, rămâne în sarcina artistului 
mânuitor de crea un limbaj bogat prin utilizarea celorlalte mijloace de 
expresie pentru a completa energia personajului în dinamica lui: mişcarea 
capului, limbajul gestual al corpului păpuşii, expresivitatea vocală, iar ca 
ansamblu, modelarea luminii, decorului, spaţiul sonor vor întregi 
compunerea scenică. 

Păpuşile cu mimică au avantajul că măştile lor poate fi, în anumite 
limite, deformate, ceea ce înseamnă că pot se pot bucura de o mimică aparte, 
care poate chiar depăşi fizionomia dinamică actoricească, în unele situaţii. 
De exemplu o păpuşă îşi poate deforma capul, dezvăluind astfel golul 
interior, îşi poate mişca haotic, sau roti ochii în mod independent, îşi poate 
mişca neobişnuit componentele feţei, etc. Corpul unei păpuşi poate, de 
asemenea, să câştige în motricitate, sau dimpotrivă, într-o stângăcie a 
mişcării care să împlinească adecvat, cu măsură, funcţia dorită de 
caricaturizare. Şi figurile-umbră pot avea elemente fizionomice deformabile, 
sau mobile. Pătrundem pe un teren al inovaţiei, practic limitat doar de 
imaginaţia noastră. 

Dincolo de diversitatea nesfârşită a formelor de adresare, teatrul – ca 
oglindă a vieţii – are misiunea de a transmite, de a comunica mesaje ale 
omului către om, în variate forme artistice. Prin teatrul de animaţie avem 
şansa de a observa cu claritate anumite aspecte ale vieţii care în mod 
obişnuit ne scapă din vedere. Unele dintre aceste aspecte sunt legate de 
modalităţile noastre de a comunica. Majoritatea gesturilor şi expresiilor 
corporale nu intră în observaţia noastră obişnuită, ele aproape că nu sunt 
luate în seamă când e vorba de comportamentul de zi cu zi al celor cu care 
intrăm în contact. În cazul teatrului dramatic, de multe ori ne scapă unele 
dintre gesturile actorilor aflaţi „în pielea” unor personaje, chiar dacă aceste 
gesturi sunt purtătoare de intenţii şi chiar dacă scena are un efect de lupă 
măritoare. Când avem de-a face cu expresivitatea unor păpuşi, gesturile 
acestora – poate mai puţine, dar „decupate”, exagerate – ,transfigurate în 
limbajul lor aparte, ascut simţul de observaţie, gesturile capătă o nouă 
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semnificaţie. Ni se oferă o dată în plus şansa ca prin spectacole cu păpuşi 
inspirate din opera lui Caragiale să învăţăm mai mult cum şi de ce să 
comunicăm. 
 

Abstract 
 

Caragiale was a reformer in the field where his talents have outbursts 
of genius: theater in all its departments (drama, theatrical institution, 
interpreting and implementing arts, theater aesthetics, criticism, public 
relations, etc.). The study of Caragiale’s works brings decipherments on the 
human being. We propose to setup the comedies from placing characters in 
a configuration in terms of temperament types recognized in psychology. 
Modalities and procedures of the playwright's find, thus, solutions by puppet 
stage language, revealing, by means of masks, situations with current 
echoes, and creators imagination lead to decipher the valuable educational 
effects. 
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3. EVUL MEDIU ŞI AMPRENTA LUI ASUPRA PIESELOR 
MOLIEREŞTI 

MIDDLE AGES AND ITS FINGERPRINT OVER THE MOLIERE’S 
PLAYS 

Asist. univ. drd. Oana Sandu, 
“George Enescu” University of Arts Iaşi 

 
Rezumat 

 
Motto:„Publicul uită uşor ce l-a distrat şi nu iartă când se  plictiseşte.” 

                                   (Carlo Goldoni, Memorii) 
 

Marii autori de comedie rămân în afara timpului, iar râsul devine 
răspunsul lor subtil la spectacolul ridicol şi adeseori absurd al lumii. 
Comediile lui Molière sunt pline de imagini în care s-a recunoscut audienţa 
secolului al XVII-lea şi prin intermediul cărora continuă să se identifice 
contemporanii ce valorizează estetic spiritul ridicol al viciilor. În ciuda 
numeroaselor studii închinate marelui clasic de critica universală, regăsim 
în spaţiul autohton puţine scrieri care să urmărească complexitatea 
fenomenului Molière, accesibilizând înţelegerea operei sale, urmărindu-i 
aspectele biografice tematice, cât şi sursele de inspiraţie. 

Urmărind naşterea farsei în Evul mediu, descoperim elemente 
tematice importante ce se regăsesc în opera lui Molière, adăugând încă o 
verigă la înţelegerea evoluţiei teatrului şi la conturarea statutului actorului 
a cărui prezenţă a fost întotdeauna una controversată. Teatrul popular se 
adresează unui public format din oameni simpli, un public aşadar incapabil 
de ipocrizie, care gustă interpretările vii, apreciază dinamismul şi arta 
interpretativă, fiind deseori participanţi activi la reprezentaţiile teatrale. 
Amprenta clerului, simţit deseori ca o autoritate represivă, găseşte în teatru 
un teren pentru defulare. Aluziile operei molièreşti sunt cât se poate de 
transparente şi satirizează ipocrizia prelaţilor, dar şi dogmatismul 
scolasticii medievale.  
 
               În încercarea de a descifra natura complexă a teatrului molieresc, 
de a-i căuta sursele filtrate şi de a înţelege modalitatea de valorificare a 
tradiţiei populare franceze, ne oprim asupra perioadei medievale care 
reiterează la o altă scară acelaşi fenomen evolutiv  întâlnit şi în Antichitate şi 
care presupune degradarea sacrului în profan sau altfel spus metamorfoza 
fenomenului religios  în spectacol laic. Constatăm în acelaşi timp că în ciuda 
aparentei breşe istorice, lumea medievală continuă să fie influenţată de 
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gândirea antică şi încearcă să-i valorifice moştenirea, chiar dacă, deocamdată 
la un nivel mimetic inferior. Trecând dincolo de prejudecăţile care 
etichetează evul mediu drept o perioadă întunecată, vom descoperi elemente 
de artă autentică desprinse treptat din reprezentaţiile teatrale religioase care 
se distilează şi devin manifestări vii împotriva spiritului intolerant al gândirii 
scolastice. 
             Începuturile teatrului medieval stau sub semnul raporturilor acestuia 
cu Biserica, instituţie care domină şi modelează mentalul colectiv şi care 
devine ea însăşi o scenă pe care se consumă drama vieţii lui Christ. 
Veştmintele preoţeşti, corul,  bogatul decor al catedralelor, gesturile 
complexe ale sacerdoţilor însoţite de o simbolistică sacră, se constituie în 
adevărate elemente ale unei reprezentaţii scenice. Aspectul dramatic este 
întărit de prezenţa dialogurilor, a recitatorilor, a elementelor narative, 
liturghia utilizând din plin procedee teatrale menite să sugestioneze şi să 
sensibilizeze publicul. 
  De la drama liturgică şi semiliturgică la miracolele secolului al XIV-lea 
             În secolul al IX-lea, reprezentarea evenimentelor biblice se face cu 
ajutorul tropilor; ulterior, compoziţia cunoaşte transformări şi se îmbogăţeşte 
cu elemente laice, rezultat al imaginaţiei colective; apoi introduce personaje 
şi elemente secundare ceea ce va conduce la cristalizarea unor drame 
liturgice ce se afirmă în secolele al XI-lea şi al XII-lea. Înainte ca aceste 
creaţii să prindă o formă autonomă şi să devină supapa defulării şi 
manifestării spiritualităţii publicului medieval, ele apar cu precădere în 
mănăstirile benedictine, de unde se eliberează treptat de sub tutela 
exclusivistă a Bisericii.  
             Fenomenul prin care dramele liturgice părăsesc spaţiul tradiţional al 
instituţiei ecleziastice este unul de importanţă atât socială cât şi istorică, 
implicând în primul rând adoptarea limbilor naţionale. Renunţarea la limba 
latină, rezervată sacerdoţiului şi înlocuirea acesteia cu limbile profane ale 
naţiunilor a dus şi la transformarea funcţiei dramei religioase care a devenit 
una mai mult sau mai puţin gratuită: aceea de a distra spectatorii. Limba 
populară, şi prin urmare graiul viu ajunge să fie curând sursă de expresivitate 
poetică pentru numeroase piese care devin eretice în raport cu paradigma 
biblică oficială, prin demersul interpretativ pe care îl realizează. Uneori acest 
lucru se întâmplă şi datorită traducerilor care parafrazează sursa latină, 
constituind şi act de creaţie involuntară.   
           Asupra cristalizării dramei liturgice contribuie şi acel grup de clerici 
boemi, numiţi goliarzi  care devin cunoscuţi pentru că scăpaseră de sub 
autoritatea Bisericii şi compuneau o literatură clandestină de factură laică, 
având elemente de satiră anticlericală. Sunt poate primele manifestări 
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verbalizate poetic împotriva scolasticii medievale şi a ipocriziei oamenilor 
bisericii care, amplificate, vor fi moştenite ulterior şi de farsă şi se vor regăsi 
în creaţia lui Molière în piese cum ar fi Tartuffe sau Şcoala nevestelor. În 
paralel cu această influenţă se remarcă şi contribuţia şcolilor care pornind de 
la joc realizează inserţii laice în textul dramelor medievale, suplinind tot mai 
mult conţinutul lor biblic şi asigurându-le revirimentul. Acest lucru nu 
înseamnă că implicaţiile mistice şi obiectivele pedagogice nu se păstrează, ci 
asistăm treptat la o subminare din interior a modelului dogmatic care a dat 
naştere dramei liturgice.  
  Drama liturgică şi implicit teatrul medieval au prosperat în Franţa 
poate mai mult decât în alte spaţii culturale.  Dintre dramele semilturgice, 
numite aşa datorită relativei independenţe de subiectul religios, notabile prin 
realizarea compoziţională amintim Seinte Resureccion şi Le Jeu d’Adame ce 
se apropie de comediile latine, dar se şi disociază de poeticile rigide ale 
Antichităţii prin libertatea spaţiului acţiunii, amestecul de genuri, 
nerespectarea principiului unităţii de loc şi timp unic al acţiunii, grefându-se 
mai curând pe stilul compoziţional al predecesorilor. Ştim că aceste forme 
sincretice de teatru şi balet vor deveni foarte gustate în timpul lui Molière, 
iar scriitorul însuşi va face apel la ele în comedie sale pentru a destinde 
publicul şi a măguli exigenţele suveranului. Această înflorire a dramei 
liturgice este însă una de scurtă durată; odată cu procesul de laicizare, ea 
cade tot mai mult în uitare, fără însă a dispărea cu totul. 
          Secolul al XIV-lea marchează o nouă etapă în evoluţia compoziţiilor 
teatrale, odată cu apariţia miracolelor ce se dezvoltă pe fondul decăderii 
autorităţii Bisericii. Aceste compoziţii dramatice implică nararea unor 
evenimente ce depăşesc fenomenalul şi care reclamă o rezolvare miraculoasă 
a conflictului, prin intervenţia Fecioarei. Să ne amintim că şi Molière 
recurge în Tartuffe sau în Don Juan la astfel de procedee, oferind comediilor 
sale o ieşire facilă dintr-o situaţie tragică, dar făcând în acelaşi timp şi 
concesii plăcerii suveranului de a fi măgulit sau exigenţelor Bisericii. 
Dincolo de aspectele pur religioase, regăsim în miracolele medievale 
elemente de intrigi, de critică anticlericală, imagini ce oglindesc aspecte din 
viaţa obişnuită a oamenilor. 
         Anumite miracole tratează o temă pe care o regăsim deosebit de 
actuală şi modernă în opera molièrească.  În piesa Le chevalier qui donna sa 
femme au diable subiectul abordat, acela al femeii năpăstuite şi prigonite, 
mizează pe exploatarea fondului sufletesc  patetic al audienţei sensibilizate 
de tema inocenţei şi nevinovăţiei feminine. În această producţie dramatică 
un tânăr cavaler este hotărât să ducă o viaţă plină de lux, grandoare, şi 
confort năzuind să câştige admiraţia şi invidia prietenilor. Diavolul îi vine în 
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ajutor când acesta ajunge sărac, oferindu-i toată bogăţia râvnită, în schimbul 
semnării unui contract prin care îi va vinde acestuia soţia peste şapte ani. La 
împlirea sorocului, apariţia miraculoasă a Fecioarei invocată de rugăciunile 
nevinovatei femei rezolvă conflictul, rupând pactul diabolic şi iertând 
greşeala cavalerului care are revelaţia păcatelor sale.  
            Rezolvarea supranaturală a conflictului în momentul de maximă 
tensiune dramatică oglindeşte o mentalitate populară ce valorizează 
înţelegerea şi iertarea defectelor umane şi nu pedepsirea acestora. Putem 
recunoaşte în gândirea acestui personaj mentalitatea hedonistă a personajului 
molièresc Don Juan, preocupat de satisfacerea imediată a poftelor. O 
tipologie mai apropiată de acest personaj o regăsim  în Miracolul lui Robert 
Diavolul, unde eroul este un tânăr nobil depravat şi afemeiat predestinat 
infernului datorită unui pact cu diavolul încheiat înaintea venirii sale pe 
lume.  
          Între mister, moralitate şi sotie  
         Pe măsură ce gustul spectatorilor se rafinează, miracolele, ce îşi găseau 
subiectul în legendele medievale, nu mai mulţumesc publicul care doreşte să 
vadă producţii dramatice profunde capabile să-l emoţioneze puternic. Noile 
spectacole, cunoscute sub numele de mistere, se desprind tot din dramele 
semiliturgice, implicând un sens filosofic sau moralizator extras din istorii 
biblice cu caracter  hagiografic sau apocrif. 
        Un loc aparte îl ocupă misterele mimate care dau naştere unei 
dezvoltări importante a jocului actoricesc bazat pe gesticulaţia vie care, 
treptat, tinde să reprezinte şi subiecte în afara celor religioase şi constituie o 
ameninţare potenţială pentru autoritatea eclezială. Alături de acestea, 
dramatizările vorbite redau simţirea spectatorilor medievali care îşi găsesc 
adesea în aceste piese un spaţiu de refugiu. Piesele inspirate din evenimente 
biblice par să urmeze o paradigmă apropiată, ce prezintă un personaj care îşi 
duce viaţa la început în ignoranţă, urmând o filosofie hedonistă profană, apoi 
trăieşte un moment de revelaţie ce-i aduce convertirea şi în final apoteoza 
prin martiraj. Sursele de inspiraţie sunt iniţial limitate la Noul şi Vechiul 
Testament sau Vieţile Sfinţilor, pentru ca ulterior ele să depăşească sfera 
restrânsă a imaginarului creştin, câştigând un sens existenţial. O depăşire a 
convenţionalismului acestor producţii dramatice o regăsim la Eustache 
Marcadé de la care s-a păstrat manuscrisul Viaţa, patimile şi răzbunarea 
Domnului. În ciuda caracterului mediocru al piesei, regăsim teme care vor fi 
valorificate şi de comedia molièrească ce condamnă preţiozitatea feminină. 
Cochetăria Magdalenei, preocupată de farmecul artificial al înfăţişării sale, 
constituie evident o tendinţă îndrăzneaţă ce depăşeşte canonul speciei, dar îl 
respectă în spirit, prin sensul moralizator pe care îl inculcă.  
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            În a doua jumătate a secolului al XV-lea regăsim producţii dramatice 
care se apropie tot mai mult de teatrul profan prin includerea elementelor 
istorice. Treptat însă, misterele dramatice încep să intre în declin, pe măsură 
ce episoadele profane tind să înlocuiască şablonul religios. Abaterile tot mai 
mari de la norma catolică au făcut ca Biserica să se opună reprezentaţiilor 
dramatice bogate în imagini, ce concretizau o întreagă galerie de personaje 
divine, implicate într-o fabulaţie potenţial periculoasă pentru spiritul 
scolastic. În ciuda formelor compoziţionale greoaie care nu le-a facilitat o 
viaţă prea lungă, misterelor medievale le datorăm dezvoltarea versificaţiei şi 
a unor timide elemente de expresivitate literară, amestecul de comic şi 
tragic, introducerea personajelor alegorice şi existenţa unui tablou ce reflectă 
fidel credinţele şi moravurile medievale. Dincolo de elementele 
convenţionale şi de mediocritatea lor literară aceste creaţii au avut rolul de a 
capta şi a îmbogăţi spiritualittea spectatorilor, de a consona cu aspiraţiile 
acestora, de a le oferi un univers compensativ pentru situaţia precară în care 
se aflau.  
 Tecerea de la mister la moralitate înseamnă, de fapt, tranziţia de la 
teatrul de factură religioasă, la cel profan. Întrucât fondul moralizator exista 
şi în miracole, noutatea moralităţilor ar consta în renunţarea de a mai da un 
răspuns injustiţiilor apelând la o soluţie miraculoasă şi a instaura una laică, 
obişnuită, deşi subtratul religios rămâne încă prezent. Dorinţa de a instrui, 
distrând, prin artă, va rămâne şi în epoca lui Molière principalul deziderat 
declarat al teatrului; în Prefaţa comediei Tartuffe autorul preciza că a avut în 
vedere „un poem ingenios care, prin învăţături plăcute, îndreaptă defectele 
oamenilor”.11 Putem recunoaşte în moralităţile medievale aceeaşi dorinţă de 
a trata subiecte umane, de a oferi spectatorilor un conţinut pedagogic care 
vizează valorile familiei sau includ, uneori, note de revoltă socială, alteori 
având un substrat politic. Desigur, nivelul de abstractizare este în continuare 
ridicat, evul mediu cultivând din plin personajele alegorice. Este şi cazul 
unei producţii dramatice intitulate, sugestiv, Castelul perseverenţei, unde 
Spovedania, Avariţia sau Zgârcenia devin personaje ce intruchipează 
concepte. Gustul evului mediu pentru personificarea unor categorii 
simbolice abstracte este remarcabil.   Aceste personaje, ce se conturează în 
cuprinsul moralităţilor din secolul al XV-lea, vor reprezenta un prim nucleu 
de constituire a comediilor de mai târziu, fiind într-un anumit sens schiţe 
tipologice care exprimă, poetic, un conţinut pedagogic. Cercetătorul francez 
L. Petit de Julleville realizează un exerciţiu imaginativ în care înlocuieşte 
numele personajelor unor cunoscute opere molièreşti, cu echivalentul lor din 

                                                             
11 Molière, Opere, Vol . III E.S.P.L.A., Bucureşti, 1955, Tartuffe,  traducere de A. Toma, p. 262 
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moralităţile şi sotiile medievale, astfel că Alceste ar deveni Mizantropia, 
Célimène Cochetăria, Philinte Optimismul şi lista ar putea continua. 
            Pe măsură ce moralitatea tinde să aibă implicaţii tot mai laice, adesea 
politice, se apropie de sotie, specie medievală născută din jocul bufon al 
nebunilor. Aceste producţii teatrale continuă o tradiţie a saturnaliilor 
romane, când exista o sărbătoare a proştilor şi nebunilor, apropiate mai 
curând de carnaval şi de manifestările comicului burlesc şi licenţios. 
           Alegoria, formulă ce corespunde spiritualităţii medievale şi înfloreşte 
de obicei în vremurile expuse cenzurii, este păstrată pentru accentuarea notei 
ironice. Sotia Cum au spălat rufele Sărăcia, Nobilimea şi Biserica ilustrează 
o astfel de raportare antieclezială, ilustrând alegoric raporturile medievale 
între categoriile sociale existente. Un astfel de substrat împotriva intoleranţei 
religioase sau antifeudale este îmbrăcat într-o formă voită de parodie, care 
facilitează situaţiile de un comic tonic, burlesc. Sotia răspundea astfel atât 
dorinţei fireşti de amuzament ieftin a publicului ce frecventa bâlciurile, dar 
oferea şi o imagine fidelă a opiniei publice care gusta pamfletul politic şi 
religios.  
            O astfel de manifestare viguroasă a libertăţii de gândire nu avea cum 
să rămână în afara cenzurii şi în final a interzicerii sale, ajungând să se stingă 
din repertoriul spectacolului francez la mijlocul secolului al XVI-lea. 
Imaginea nebunului sau a prostului a continuat să fie valorizată în sens 
filosofic, de la producţiile teatrale shakespeariene, până în modernitate.  
        De la pasturela naivă în alexandrini şi monoloagele comice, la farsă 
     Naşterea comediei franceze, produs al laicizării teatrale, îşi are originea 
în secolul al XII-lea, în epoca trubadurilor, odată cu redescoperirea şi 
valorificarea tradiţiilor pastorale precreştine. Pasturela, formă de poezie 
naivă, aruncă o punte între evul mediu şi Antichitate, valorizând moştenirea 
culturală pe care histrionii, mimii şi jonglerii o cultivă în jocurile lor. Eroii 
acestora sunt păstorii şi păstoriţele zugrăviţi într-o viziune idilică şi care 
preferă natura, tentaţiilor  civilizaţiei. 
             Cunoscuta piesă a lui Adam de la Halle, Jocul lui Robin şi Marion 
devine un arhetip al îndrăgostiţilor care năzuiesc la o iubire curată. 
Personajul feminin îi este net superior celui masculin prin inteligenţă, curaj 
şi devotament. Se poate evidenţia cu uşurinţă şi un sens social al subiectului, 
o tendinţă de revoltă şi protest, dar şi de apărare a dreptului oamenilor simpli 
la fericire. Arta lui Adam de la Halle îmbină ingenios dansul, muzica şi 
creaţia lirică înt-un joc scenic foarte reuşit, anticipând succesul comediilor-
balet pe care Molière le scrie la comanda lui Ludovic al XIV-lea. Autorul 
pasturelei rămâne însă unic în peisajul teatrului francez medieval, o pată de 
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culoare în mijlocul unor ani cenuşii. Contribuţia lui e însemnată în cultivarea 
gustului spectatorilor pentru temele laice, produs al fanteziei populare.  
            Apariţia propriu-zisă a farsei, căreia creaţia molièrească îi datorează 
prospeţimea comicului, este prefaţată de prezenţa monoloagelor comice, 
dintre care cele mai cunoscute aparţin lui Roger de Collerye şi cunosc o 
variată realizare poetică. Autorul asociază ingenios diferite forme de 
versificaţie ce impun eroului ritmuri diferite pentru episoadele istorisite. 
Certurile casnice, ridicolul unor oameni ai bisericii, conflictele între ţărani şi 
cavaleri constituie elemente tematice reluate copios de farsă. Acelaşi lucru 
este valabil şi pentru construcţia anumitor personaje. Dintre acestea, reţinem 
figura oşteanului din monologul Arcaşul din Bagnolet (ce reeditează 
prototipul antic al soldatului fanfaron) a cărui limbuţie este amendată, ironic, 
de către autor atunci când eroul cedează în faţa unei banale sperietori. Creaţii 
dinamice, pline de vervă comică, tratând subiecte ce se inspiră din realitatea 
vremilor, monoloagele comice se constituie în model al farsei franceze.  
 Punând în scenă o serie variată de personaje ce întruchipează defecte 
şi slăbiciuni umane, cultivând ridicolul şi comicul buf, născută din realităţile 
cotidiene, farsa populară medievală constituie un punct fundamental de 
referinţă în evoluţia producţiilor dramatice din Franţa. Asemeni sotiei, farsa 
şi-a câştigat libertatea de a aborda orice subiect şi de a folosi aluzii 
transparente, ignorând cenzura. Piesele ce se înscriu în această specie par să 
nu ţină cont de precepte morale, filosofice sau politice, părând poate 
superficiale unui public mai educat. Însă apetitul insaţiabil pentru caricatural 
şi ilaritate, expresivitatea limbajului care, uneori, se degradează în 
licenţiozitate, ilustrarea fără cruţare a viciilor colective sunt elemente care 
oferă farsei o anumită adâncime, în sensul reliefării naturii umane.  
            Farsele medievale reprezintă adevărate lecţii de viaţă oferite într-un 
limbaj viu şi colorat, cultivând dialoguri spirituale şi valorificând arta 
interpretativă, fiind născute ca o compensaţie împotriva  neajunsurilor vieţii 
şi infamiei morale şi exorcizând prin râs nedreptatea şi viciul. Deşi ulterior 
farsa va scădea ca importanţă, ea va deveni palimpsestul viitoarelor comedii 
molièreşti. 
 

Abstract 
 
Motto:“ The public forgets easily what amused it and does not forget when 
it gets bored”  

                                (Carlo Goldoni, Memories) 
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The great comedy actors stay outside the time, and laughter becomes 
their subtle answer to the ridiculous show and many times absurd, of the 
world. Moliere’s comedies are full of images where the audience of 17th 
century was well mirrored  and by which the contemporaries continue to 
identify themselves, those who value estetically the ridiculous spirit of the 
vicies. 

Despite many studies dedicated to the great classic of the universal 
critic, we find in our country few writings that follow the complexity of 
Moliere phenomenon, that should give easy access to his creation, following 
the aspects of the thematical biographical aspects and also the inspiring 
sources. 
Retracing the borning of the farse in Middle Ages, we discover important 
thematical elements that are found in Moliere’s writings, adding a new piece 
in the process of understanding of the theatre evolution and to giving shape 
of the status of the actor, whose presence has always been a controversial 
one. The folk theatre is addressing to a public of simple people, a public 
incapable of hypocrisy, that tastes lively interpretations, that appreciates the 
dinamism and the interpretative art, many times being direct participants to 
the theatrical representations. The fingerprint of the clerge, many times felt 
like a repellant authority, finds in acting a territory for defullation. The 
allusions of Moliere’s writings are as much as transparent and they satirise 
the hypocrisy of the clerge, but also the dogmatism of   the medieval 
scholastics.           
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4. TEATRUL NAŢIONAL DIN IAŞI –ASPECTE LEGISLATIVE 
(1877-1947) 

NATIONAL THEATRE IASI - LEGAL ISSUES 
(1877-1947) 

 
Asist. univ. drd. Ioana Bujoreanu, 

“George Enescu” University of Arts Iaşi 
 

Rezumat 
 

Cercetarea va încerca să nu se limiteze doar la consumarea faptelor 
ci să dea o interpretare a factologiei (de exemplul: repertoriul) urmărind să 
surprindă felul în care politicile culturale – concretizări ale politicii 
generale – se răsfrâng asupra organizării şi desfăşurării activităţii teatrelor 
naţionale,  asupra  calităţii spectacolelor, a repertoriilor, a trupei  - în 
special cazul Teatrului Naţional din Iaşi. 

 
        Pentru o înţelegere cât mai mai nunaţată şi mai aproape de adevăr, a 
climatului politic şi cultural pe fondul căreia evoluează viaţa teatrală se 
impune trecerea în revistă a elementelor cheie şi a efectelor legislaţiei ce 
reglementează activitatea înteatrele din România. O primă observaţie ar fi 
aceea că indiferent de unghiul de abordare, de problemele concrete abordate 
printr-o lege, printr-un decret sau prin orice alt act normativ, nu s-a obţinut o 
schimbare radicală a sistemului de administrare a teatrelor ci s-au obţinut 
numai unele atenuări, mici rectificări. Putem spune, fără să greşim prea mult, 
că sunt schimbări de formă şi nu de fond. 
 Scriitorul Ion Ghica este primul care se cuvine a fi amintit aici. În 
calitatea sa de ministru şi parlamentar, ocupând funcţia de  Director general 
al Teatrelor este un prim apărător al drepturilor artiştilor, al funcţionării 
activităţilor după un regulament bine stabilit. El era animat de dorinţa de a 
da teatrelor un mai bun repertoriu, care să permită montarea pieselor după 
normele europene, să cultive talentele actoriceşti şi, în felul acesta, să 
stimuleze gustul publicului. Măsurile pe care le-a preconizat aveau drept 
scop consolidarea teatrului românesc ca instituţie de cultură. Acestea 
reglementează şi impune disciplină în toate palierele de desfăşurare a 
activităţii teatrelor. 
 În prelungirea celor câteva încercări de organizare privind 
administrarea teatrelor (trei decrete între anii 1867-1870 şi două regulemnte 
1870, 1874) Ion Ghica intervine pentru ca în „Monitorul Oficial” să fie 
publicată la 6 aprilie 1877 Legea pentru organizarea şi administrarea 
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teatrelor din România, Legea nr.76 din 1877, prima de acest fel. În 
respectiva lege se specifică faptul că Direcţia generală a Teatrelor va avea 
misiunea de a administra interesele Societăţii Dramatice. Prin respectivul 
act normativ, revoluţionar faţă de mersul ordinii teatrale de până atunci, se 
retrăgea antrepenorilor controlul Direcţiei teatrelor naţionale şi, pentru o mai 
bună funcţionare a instituţiilor de interes naţional, se stipula formarea unor 
Societăţi Dramatice  conduse de comitete teatrale compuse la rândul lor, 
din persoane ce aveau competenţă, cultură în arta dramatică şi literatură 
dramatică. Legea prevedea subvenţionarea activităţii teatrului de către 
guvern, ca şi un control necondiţionat asupra repertoriului şi personalului 
teatrelor. 
 La Iaşi, din cauza unor împrejurări nefavorabile, mult dorita Societate 
Dramatică s-a constituit mai târziu, peste doi ani la 19 august 1879.  
 Din primul comitet teatral, din Bucureşti, au făcut parte: Ion Ghica, 
Gheorghe Sion, Constantin I. Stăncescu, Petru Grădişteanu, Eduard 
Wachmann, Alexandru Băicoianu -  înlocuit de C.A Rosetti. Acest comitet 
va atrage atenţia Ministrului Instrucţiunii asupra unor probleme grave, dar 
cât se poate de reale: numărul insuficient de  spectatori, ceea ce însemna 
încasări puţine, un public care prefera spectacolele străine în detrimentul 
celor româneşti. Se cerea o revitalizare a talentelor literare şi artistice, pentru 
ca teatrul românesc să devină o şcoală de moravuri; explicând nevoia 
actorilor de a avea o pensie, pentru a putea preda la Conservator (susţinând 
învăţâmântul de calitate societatea română va beneficia de o de o elita, 
asigurând totodată o frumoasă evoluţie a culturii româneşti).  
 La Iaşi, Comitetul teatral, constituit în august 1879, era alcătuit din 
primarul C Cerchez, Dimitrie Gusty, fos t ministru..... Societatea 
Dramatică (în conformitate cu legea teatrelor) era compusă din artiştii 
societari. Comitetul teatral  a mai angajat un umăr de artişit gagişti, 
absolvenţi de conservator. Artiştii societari erau clasificaţi în societari de 
clasa I (Luchian, V. Bălănescu, M. Galino, doamnele Luchian şi Evolschi), 
societari de clasa a II-a şi societari de clasa a III-a.  Tot acum se înfiinţează 
şi o Comisia de lectură (compusă din scriitori ca Vasile Pogor, Nicolae 
Gane, I.Negruzzi, P. Bengenscu). Societatea dramatică ieşeană s-a 
constituit din 12 societari, şase gagişti, 10 elevi şi 6 eleve pentru stagiunea 
1879-1880. 
 Pentru a încheia succinta prezentare a noutăţilor pe care această legea 
o aduce în viaţa teatrului ieşean, menţionez că prima reprezentaţie ce va 
deschide stagiunea Societăţii Dramatice a avut loc la 29 noiembrie 1879, în 
onoarea poetului şi dramaturgului Vasile Alecsandri. 
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 Pe fondul unei lipse de disciplină şi a unor alocări de fonduri bugetare 
sumare se face simţită nevoia unui Regulemant de aplicare a legii 
teatrelor. Astfel apare Regulamentul nr. 146 la 27 iulie 1877, care va 
stabili în cele mai mici amănunte regulile de funcţionare a tuturor 
compartimentelor existente în teatrelor naţionale, cu indicaţii foarte 
precise.(de exemplu: se stabilesc tipurile şi categoriile de cheltuieli). Direcţia 
Generală a Teatrelor numeşte un inspector însărcinat cu urmărirea şi 
aplicarea acestui Regulament în teritoriu, deoarece numai prin seriozitate şi 
disciplină se puteau obţine spectacole de calitate. 
 Ca să dăm seama de însemnătatea prevederilor legale (Legea nr. 
79/1877 şi Regulamentul nr.146/1877) şi a aplicării acestora ar putea fi 
suficientă menţionarea faptului că Spiru Haret, ministrul al Ministerului 
Cultelor şi Instrucţiunii Publice, cerea statistici exacte privind activitatea 
teatrelor din ţară, în care erau evidenţiate următoarele probleme: lipsa unui 
repertoriu coerent şi stabil, nevoia dezvoltării dramaturgiei româneşti, dar şi 
promovarea celei existente, cerându-se traduceri de calitate. Se atrage atenţia 
asupra scopului acestor teatre: acela de a dezvolta literatura originală, de a 
da publicului spectacole instructive. Actorii cer dreptul de aprobare a 
repertoriului, ceârnd în acelaşi timp o conducere artistică serrioasă, 
profesională, imparţială. 
 Din nevoia de a stabili  principii stricte, evidenţiind importanţa unei 
rigurozităţi în viaţa teatrelor româneşti în 1910 (peste 40 de ani) se va 
interveni cu o nouă lege a teatrelor Legea nr. 289, care aborgă Legea nr. 
79/1877 şi Regulamentul nr.146/1877. Se stabilesc criterii concrete privind 
desemnarea consiliului de administraţie, a comitetului de lectură, a 
directorului. 
 Se va decide faptul că vor fi doar trei Teatre Naţionale în toată ţara: la 
Bucureşti, la Iaşi şi la Craiova, ce se vor numi Teatre Naţionale şi vor fi 
subvenţionate de stat. Menirea acestor instituţii era aceea de a servi drept 
şcoală pentru formarea, rafinarea gustului publicului, pentru încurajarea artei 
dramtice româneşti, sub toate formele ei. Administrarea teatrelor revine unui 
director, unui consiliu administrativ şi unui comitet de lectură. Artiştii 
Teatrelor Naţionale vor fi retribuiţi pe toată perioada anului (lunar). 
 Consiliul de administraţie are trei membri: un reprezentant al 
Ministrului (reprezentând o formă de control central), un reprezentat al 
comunităţii culturale din oraş şi un reprezentant al artiştilor societari.      
 Comitetul de lectură are cinci membri: un reprezentant al 
ministerului, unul al Academiei Române, un profesor universitar de la 
Facultatea de litere, un om de cultură recunosct de societate şi un 
reprezentant al al societarilor.  
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 Directorul teatrului este ajutat de consiliul de adminsitraţie să 
rezolve probleme de natură administrativă, financiară sau disciplinară. 
Comitetul de lectură are ca principală îndatorire să pregătească repertoriul 
teatrului, are obligaţia de a verifica acurateţea traducerilor. Se stabileşte prin 
lege că pe săptămână trebuie jucată cel puţin o singură dată o piesă originală 
românescă şi cel puţin două pe stagiune. 
 Directorul trebuie să convoace o dată pe săptămână  consiliile de 
adminstaţie şi comitetele de lectură, specificându-se că decizia finală 
aparţine directorilor teatrelor naţiobnale subvenţionate. 
 Regulamentul nr. 117, publicat la 11 noiembrie 1910 vine cu 
precizări pentru funcţionarea Comitetului de lectură. Se cere realizarea 
unui dosar cu rapoartele amănunţite asupra pieselor citite, aprobate sau nu, 
de comitetul de lectură. Se stabilesc în procente drepturile autorilor pentru 
lucrările lor, în funcţie de frecvenţa reprezentării pe scenă. Vor fi premieri 
pentru cele mai bune texte, o dată la doi ani.  
 Se vor hotărî reguli de funcţionare privind activitatea pesonalului 
tehnic de scenă şi a modului de desfăşurare a activităţii scenice: când, cum şi 
în ce condiţii se vor desfăşura repetiţiile pentru un spectacol, va fi aplicată 
pe biletele de intrare taxa pe timbrul teatral (o nouă sursă de venit pentru 
teatru.) 
 Menţionăm că detaliile pe care le oferim aici au menirea, în intenţia 
noastră, de a face mai uşor de înţeles regimul de funcţionare a instuţiilor 
teatrale pe parcursul primei jumătăţi a secolului 20, deoarece am constatat, 
studiind legislaţia teatrală, că elementele principale se vor menţine până 
după cel de-al doilea Război Mondial, iar modificările ce intervin în 
legislaţie, în majoritatea cazurilor nu ajung fondul legilor. 
 Legea nr. 19 publicată în „Monitorul Oficial” pe 22 aprilie 1912  
operează puţine lucruri importante. Prin Regulament se stabilesc condiţiile 
prin care se asigură ordinea şi disciplina prin prezenţa în sălile de spectacole 
a reprezentanţilor poliţiei. Astfel că se va înfiinţa o comisie însărcinată să 
prescrie toate măsurile de ordine, siguranţă, salubritate publică pentru toate 
teatrele şi sălile de spectacole etc. Traducătorul unor texte va fi ales de către 
comisia de lectură. Prin fixarea  unor norme, privind desfăşurarea 
repetiţiilor: se stabileşte ca programul unei zile de muncă să fie de şase ore 
cel puţin, dar nu mai mult de zece ore pentru o zi. Repetiţiile de vară vor 
avea loc între datele: 1 iulie şi 1 august, pâna la începearea stagiunii. 
Regizorul-prim are obligaţia de a ţine un registru de repetiţii, în care constată 
întârzierile, abaterile de la norme a artiştilor. 
 Artiştii stagiari vor căpăta dreptul de a primi tantieme provenite din 
excedentul financiar. Teatrele Naţionale au posibilitatea, după aprobarea 
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Ministerului de resort, să facă un împrumut la Banca Naţională sau la Casa 
de Depuneri, pentru a lichida datoriile din perioada războilui şi pentru o 
facilitare a desfăşurării activităţii artistice în condiţii optime. 
 La 15 septembrie 1920 se va publica un Regulament privind 
organizarea şi funcţionarea Ministerului Cultelor şi Artelor. 
 Legea nr. 67/1926 pentru administrarea impozitelor asupra 
spectacolelor publice (1926) este cea prin se va stabili că spectacolele 
publice sunt de două feluri: artistice şi distracţii publice; primele urmăresc 
dezvoltarea gustului artistic şi au scop educativ şi cultural, iar a doua 
categorie au în vedere simplul amuzament al spectatorilor. În categoria 
spectacolelor artistice regăsim cinci tipuri de reprezentaţii, iar în cea de-a 
doua categorie 12 tipuri. Spectacolele artistice sunt supuse la un impozit (la 
suma brută – adică la încasările reale) de 16%, iar cele pentru distracţii la 
32%. Teatrele Naţionale şi Operele române vor plăti 10 % pentru 
spectacolele susţinute în alte localuri. 
 Această lege va oferi teatrelor particulare o posibilitate de a primi 
subvenţie de la stat şi anume dacă va avea în repertoriu unei stagiuni cel 
puţin 2 piese din dramaturgia românească originală. 
 Creşte numărul dramaturgilor care fac parte din  comitetele de lectură, 
ofetrindu-le posibilitatea de a avea un control mai direct în direcţionarea 
repertoriului general al teatrelor în sensul dorit. Mulţi oameni de teatru vor fi 
dezqamăgiţi de această nouă lege. Problema repertoriului general, a 
reluuărilor reprezentând una din ele. „ [...] actuala lege, cu societari 
improvizaţi, fără drepturi şi datorii, cu directorid e câteva luni, cu bugete de 
mizerie, cu localuri în care plouă, cu o listă întreagă de angajate pe scrisori 
de recomandare, cu actori care nu joacă, cu regizori care nu montează, cu 
funcţionari de prisos – ar trebui desfiinţată cât mai curând”.12 
Legea pentru organizarea şi administrarea Teatrelor Naţionale şi 
controlul spectacolelor în România care apare în 1926 doar pentru a lărgi 
sfera se influenţă a statului privitor la politica teatrelor, oferă trupelor 
particulare un ajutor parţial cu condiţia de a promova dramaturgii noi. În 
acest scop se măreşte numărul dramaturgilor care fac parte din Comitetele 
de lectură, ajutând direcţionarea repertoriilor tetarelor din România spre 
făgaşul dorit. 
 În perioada 1922-1928 se înregistrează o stabilizare a situaţiei 
econimce, o stabilitate în viaţa politică, existând o continuitate în partidele 
de guvernare. Tot acum se face simţită, mult mai accentuat, dorinţa statului 
de a deţine un cât mai mare control asupra activităţii Teatrelor Naţionale. 

                                                             
12 Ion Livescu, Teatrul Naţional, în „Rampa”, Bucureşti, 1928, mai 13. 
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Puterea legiuitoare va trece toate drepturile şi atribuţiile Direcţiei Generale 
a Teatrelor sub egida Ministerului Cultelor şi Artelor, proaspăt înfiinţat. 
 Într-o ţară angajată într-un declin politic şi economic, unde şomajul 
atinge cote alarmante este publicată Legea nr. 151/1930, Legea pentru 
organizarea pe baze autonome a Teatrelor Naţionale şi Operelor 
Române. Acest act normativ îşi propune organizarea pe baze comerciale, 
încercând o schimbare în modul de funcţionare. Cu alte cuvinte se încearcă 
trecerea teatrelor de la regimul de unităţi subvenţionate de stat în instituţii cu 
un regim drastic de autonomie. Legea nr. 131 din 10 iulie 1930 pe care o 
vom expune mai jos în părţile eie esenţiale încearcă un nou sistem de 
reorganizare a acestor instituţii şi o regândire din  perspectiva conducerii 
activităţii artistice, mai concret, aceste instituţii vor trece din regimul de 
subvenţionare într-un regim drastic de autonomie.  
 Actorii vor deveni simpli angajaţi, cu leafă fixă şi vor putea evolua 
doar pe baza unor foi calificative întocmite de director (adevărate fragmente 
de cronică dramatică), cu o frecvenţă de minim trei pe stagiune. Pe lângă 
aprecierile obiective asupra activităţii artistice vom regăsi analize calităţii 
prestărilor artistice pe scenă. 
 O lege astfel d lege nu face decât să creeze dezordine şi să stârnească 
reacţii adverse din partea artiştilor, adevăraţii văduviţi. Ei îşi exprimă 
nemulţumirile, îngrijorările şi temerile prin mai mult memorii sau note, toate 
trimise la Departamentul Arte a Ministerului de resort. Fără a avea un act 
publicat în Monitorul Oficial, această trecere de la instituţii subvenţionate la 
regii autonome se va face treptat. 
 Regiile autonome, aşa cum se vor numi teatrele pentru puţin timp, 
vor avea două organe de administrare şi conducere: Consiliile de 
administraţie şi Direcţia Regiilor Autonome. 
 Articolul nr.63 menţionează obligativitatea directorului de a completa 
repertoriul cu opere consacrate, de reluare  a cel puţi trei titluri dinstagiunea 
trecută. Se stabileşte un număr de 4 reprezentaţii într-o lună, obligatorii în alt 
oraş.  
 Se înfiinţează Comisia disciplinară, iar personalul regiilor 
autonome va avea parte de o nouă încadrare salarială. Pentru societari se vor 
încheia contracte pe perioade nedeterminate până la atingerea vârstei de 
pensionare, se va păstra titlul de societar. Aceste contracte sunt revizuibile în 
ceea ce priveşte salariul, având o foarte mare importanţă foaia calificativă a 
artistului, de gratificaţiile care i s-ar fi acordat pe parcursul unei stagiuni. 
Personalul tehnic va avea acelaşi tip de salarizare. Personalul administrativ 
şi de serviciu va fi plătit în conformitate cu Legea Statului funcţionarilor 
publici, publicată la 19 iunie 1923. 
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 Problema unui repertoriu permanent, de calitate şi original o putem 
regăsi  în disputele oamenilor de teatru (actori, regizori, dramaturgi, 
scenografi etc.) încă din anii 1800, dar două din cele mai importante 
semnalări pot fi regăsite în legea din 1930 şi în cea din 1937. Dacă în Legea 
nr.131/1930 se hotărăşte constituirea unui Comitet Central de Lectură, un 
for inexistent până acum la noi, care are ca principală atribuţie întocmirea 
unui repertoriu general acesta va oferi instituţiilor o mai bună ghidare şi va 
putea recomda fiecărei regii autonome câte 2 piese româneşti originale pe 
stagiune.  
 Repertoriul original este perceput drept o entitate cu profil propriu, o 
întâlnire fericită a unor talente, a unor talentaţi dramaturigi reuniţi prin 
dorinţa lor de dezvoltare a dramaturgiei româneşti şi prin mesajele operelor 
lor. Ei încearcă să satisfacă aşteptările, răspund căutărilor, aspiraţiilor 
spectatorilor. Repertoriul de piese originale, un repertoriu bine cumpănit este 
o reţetă sigură a succesului atât de căutat. Se reaminteşte de necesitate unor 
traduceri corecte, profesioniste, dar şi de plata corespunzătoare a 
traducătorilor. 
 Se intervine în 1937 cu Legea nr. 66 care aduce îmbunătăţiri legii 
mult hulitei de actori şi de directori (Legea pentru organizarea pe baze 
autonome a Teatrelor Naţionale şi Operelor Române) teatrele ar fi trebuit 
să prezinte cu precădere piese originale vechi sau noi şi piese din repertoriul 
permanent, o lucrare dramatică -originală sau tradusă – trebuia să fi fost 
scrisă cu minimum 10 ani în urmă, iar în intervalul acesta să fi cunoscut 
succese timp de 3 stagiuni. 
 Ceea ce aduce nou această Lege pentru organizarea Teatrelor 
Naţionale şi a Operelor Române este modificare paragrafelor şi articolelor 
pce privesc activitatea de conducere a instituţiilor teatrale. Aşadar deciziile 
finale vor fi luate de Comitetul de direcţie, eliminând suspiciunea unei 
subiectivităţi, privind împărţirea rolurilor, obiectivitatea exactă a foilor 
calificative. Prin aceasta se încearcă analizarea situaţiilor cât mai la obiect.  
Se ştie că dintotdeauna politicul şi-a pus amprenta asupra vieţii culturale. Nu 
vor mai exista actriţe angajate doar pe baza biletelor de recomandare, iar 
distribuirea rolurilor se va face doar pe criterii profesionale şi nu pe 
influenţe. 
 Aceste Comitete de direcţie vor fi alcătuite dintr-un director, un 
administrator, un reprezentant al  municipalităţii, un jurist, doi actori şi un 
critic teatral. Ele sunt investite cu atribuţii şi răspunderi efective în 
conducerea instituţiilor teatrale, şi nu mai au doar un rol formal. Vor avea 
putere decizională. 
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 În anii 40 îşi mai desfăşurau activitatea în România doar trei teatre 
naţionale: la Bucureşti, La Iaşi şi la Cluj. Pentru dramatugii, regizorii, 
scenografii şi actorii evrei, pe care legea antisemită în înlătură din viaţa 
teatrală,  existenţa le va fi marcată de chin şi prigoniri.  Mihail Sebastian va 
contura cu precizie climatul din teatrul anilor '40 spunând că pe scenele 
româneşti  este de fapt o criză de orientare, „o criză de suflu interior, o criză 
de convingere şi de credinţă ”13, o criză a instituţiei teatrale cu funcţie 
creatoare. Criza teatrului românesc va putea fi definiă de fapt o criză a 
repertoriului abordat.  
 Căutarea febrilă a elementului specific naţional românesc completează 
într-oarecare măsură efortul culturii noastre de se plia în universaliate, de a-
şi crea o identitate unică şi irepetabilă,pentru a ocupa un loc aparte în 
circuitul universal al valorilor culturale. 
Scena românească este animată şi antrenată  de viguroase modalităţi de 
înnoire, de căutări febrile a propriilor identităţi. Un loc important în acestă 
mişcare îl ocupa regizorul fiind definit drept artistulunificator al energiilor 
creatoare, artistul autentic, autor al spectacolului. 
Anii ce au urmat războiului nu au adus modificări semnificative în suflul 
teatral românesc. Oamenii de teatru, marile nume joacă în spectacole cu 
efemeră strălucire, teatrele fiind interesate de reţetele pieselor bulevardiere, 
de aceea abordează acest tip de repertoriu. 
 În perioada 23 august 1944 – 30 decembrie 1947  încă mai există 
posibilitatea de a polemiza pe marginea unor idei, sau în numele anumitor 
idei, alertând constant societatea în privinţa crizei culturale. După încheierea 
unei Convenţii între guvernul României şi Naţiunile Unite (din septembrie 
1944) prin articoul 16 se specifică faptul că „tipărirea, importul şi 
răspândirea, în România, a publicaţiilor periodice sau neperiodice, 
prezentarea  spectacolelor de teatru şi de film vor fi executate în acord cu 
Înaltul Comandament Aliat”, deci cu înaltul control strict sovietic. În cadrul 
Ministerului Propagandei va fiinţa o Comisie de aplicare a articolului 16, 
prin care toate spectacolele de teatru, de film, revistele trebuiau certificate 
întâi de respectiva Comisie, urmând a fi aprobate de Comisia Aliată de 
Control (adică de sovietici). 
 Acţiunea cenzurii urmărea modalitatea de epurare a cărţilor, titlurilor 
de ziare, a filmelor, a spectacolelor. Decembrie 1944 vine cu o masivă 
acţiune a Consiliilor regionale, compuse din personalităţi culturale notorii,  
ce urmau să verifice tipăriturile din 1918 până la zi. Subiectele erau: 

                                                             
13 Mihail Sebastian, „Rampa”, Bucureşti, 1936, 8 iunie, p.4 
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legionarii, fascismul, şovinismul, bunele relaţii cu Naţiunile Unite şi cu 
U.R.S.S. 
 După instalarea guvernului dr. Petru Groza, martie 1945, noua 
orientare politică a României începe să îşi facă simţită prezenţa şi în viaţa 
teatrală. Se înfiinţează Teatrul Poporului, cu mai multe filiale în ţară, iar în 
Bucureşti ia naştere Teatrul CFR Giuleşti, a cărui repertoriu era alcătuit din 
trei piese sovietice, două româneşti şi trei clasice. Actorii, regizorii, 
personalul acestui teatru, cu toţii au devenit membri ai Partidului Comunist 
Român (lucru reîntâlnit în 1968).După această scurtă prezentare a legislaţiei 
teatrale facem menţiunea că, în luna mai 1945, la revenirea Teatrului 
Naţional din Iaşi din refugiu era încă în vigoare Legea nr. 66 din 1937, 
Legea pentru organizarea activităţii Teatrelor Naţionale şi a Operelor 
Române, cu amendamentele respective. 
 La 18 iulie 1947, guvernul Groza emite Legea nr. 265 privind 
organizarea teatrelor, operelor, filarmonicilor de stat, precum şi pentru 
regimul spectacolelor publice. Prin acest act normativ se reia prevederea din 
legea mai veche 1937, indicaţiile privind îndrumarea şi controlul calităţii, 
sub ordonanţa Ministrului Secretar de Stat Ştefan Tită,  de către Direcţia 
Generală a Teatrelor subordonată Ministerul Artelor. În luna august, a 
aceluiaşi an, va fi înfiinţat Consiliul Superior al Literaturii Dramatice şi 
Creaţiei Muzical, care va fiinţa doar până când, în cadrul Consiliului de 
Stat pentru Cultură şi Artă,  va fi deschis Biroul de repertoriu.  
 Consiliul Superior al Literaturii Dramatice şi Creaţieri Muzicale 
are în componenţă: pe Directorul General al Teatrelor, pe cel al Muzeelor, 
pe directorii Teatrului Naţional din Bucureşti, al Operei, al Filarmonicii din 
Bucureşti, din provincie, la recomandarea Direcţiei Generale a Teatrelor şi a 
Muzicii,un directorul de Teatru Naţional, de Operă de Stat, de Filarmonică 
de Stat, din partea teatrelor particulare se vor delega doi directori, directorul 
Literelor şi Manifestărilor Artistice Populare, Inspectorul General pentru 
Manifestările Artistice maghiare, un delegat al Comisie Culturale a 
Confederaţiei Generale a Muncii. Câte un dramaturg, compozitor, dirijor, 
critic dramatic, director de scenă, la recomandarea Uniuini Sindicatelor 
Reunite ale Artiştilor. Biroul de repertoriu are atribuţiile elementului de 
cenzurare, controlează şi avizează piesele ce urmau să fie reprezentate pe 
scenele româneşti, o formă de control absolut. Legea er însoţită de 
aşanumitele directive repertoriale teatrale, cuprinzând un set de 45 de 
norme pentru evaluarea teatrelor de repertoriu.Se instituie o formă de control 
absolut prin Biroul de repertoriu. 
 Pentru a putea profesa, era obligatoriu ca artistul să aibă o carte de 
liberă profesie, eliberat de organul sindical respectiv. Tehnicienii şi 
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personalul legat de spectacolele de scenă, urmau să aibă condiţii de muncă 
identice categoriilor similare din întreprinderi, ţinându-se seama de 
necesităţile specifice ale instituţiei. Era fixat, prin acest act normativ, 
numărul posturi pentru fiecare categorie de personal necesar pentru 
desfăşurarea activităţii în condiţii optime: artişti cu contract pe perioadă 
definitivă (45 persoane), iar personal artistic provizoriu (10 persoane). Alte 
prevederi: trei directori de scenă, trei regizori tehnici, doi pictori-scenografi, 
doi sufleuri, iar personalul administrativ să nu depăşească numărul de opt 
persoane, dar personalul tehnic şi cel de serviciu  să reprezinte 50% din 
numărul de posturi în schema Teatrului Naţional din Bucureşti. 
 Se specificau  atribuţiile directorului de scenă, cel responsabil cu 
buna coordonare a activităţii artistice, conferind unitate stilului propriu 
fiecărei scene din ţară. Se precizează că Directorul General al Teatrului se 
recruta dintre personalităţile culturale, cu activitate în domeniul literar şi 
artistic. El avea puterea de a decide singur repertoriul, în luna aprilie a 
fiecărui an. Se stabilea un număr-limită pentru angajarea actorilor, deci 
putem vorbi, pe drept cuvânt, de înfiinţarea unei trupe stabile. În cadrul 
teatrelor se înfiinţau următoarele servicii şi birouri: serviciul de contabiliate 
(dispărea reprezentantul Ministerului de Finanţe) şi personal; serviciul 
casieriei, serviciul materialelor şi inventarului (o persoana va ţine o evidenţa 
clară a avutul material al instituţiei şi va putea fi tras la răspundere), servicul 
medical – evident, o mai mare grijă în privinţa sănătăţii actorilor; biroul 
juridic, cabinetul directorului general şi secretariatul literar (cel care 
realizează planul de activitate literar-artistică, stabilit de Directorul general). 
Ca şi directorul, referenţii trebuia să fie selectaţi dintre redactorii literari sau 
dintre personalităţile cu activitate literar-artistică. Se clarifică numărul exact 
al serviciilor de scenă, numărul persoanelor angajate în fiecare sector, atât 
pentru Teatrul Naţional din Bucureşti cât şi pentru fiecare teatru din ţară. Ca 
element nou, descoperim în Lege din 1947 înfiinţarea serviciului 
scenografic şi a atelierului de fotografie. 
 Se desfiinţat Comitetul de Lectură a Teatrelor Naţionale şi, în locul 
lui, s-au înfiinţat Comisii de lectură – una pe lângă Direcţia Generală a 
Teatrelor şi una de pe lângă Direcţia Artelor din Ministerul Artelor- comisie 
care, compusă dinoameni nepregătiţi, n-au făcut decât să provoace o criză a 
dramaturgiei originale.  
 Fiecare Teatru era obligat să aibă un comitet de lectură cu sarcina de 
a veghea asupra corectitudinii politice şi ideologice ce urmau a titlurilor de 
piese ce urmau să alcătuiască repertoriul. Teatrele erau obligate să-şi 
modifice repertoriul, dar şi modul de realizare a spectacolelor. Urmăreau 
limitele între care era permisă individualizarea unui personaj până la 
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compoziţia şi coloritul decorului. Totul trebuia să reflecte noile valori ale 
vieţii impuse de noul regim. 
 După abolirea monarhiei şi instalarea regimului de aşa-zisă 
„democraţie populară”, după naţionalizarea Teatrelor Populare (iunie 1948) 
se produce şi ontopirea Ministerului Artelor cu Ministerul Informaţiilor. 
Ministrul noului Minister era Octav Livezeanu. Urmările se vor vedea 
imediat. Partidul Comunist trece la o politică directă de aservire a mişcării 
teatrale (articolul program din ziarul „Scânteia” din 15 iulie 1948 intitulat 
Mai multă pricipialitate în tratarea problemelor artei şi a literaturii). În acel 
articol se cere lichidarea greşelilor şi slăbiciunilor cu caracter ideologic şi 
începerea activităţii de revizuire a repertoriului teatral sub lozinca 
reprezentării şi valorificării critice a moştenirii progresiste. 
 Legislaţia după care se conduce viaţa teatrală din România, începând 
din 1877 şi până în iulie 1947, se remarcă printr-o vădită continuitate 
încercarea  a asigura buna funcţionare a teatrului. Odată cu 
sovietizarea/comunizarea forţată a României, începând cu ianuarie 1948, 
lucrurile se schimbă radical, modelul sovietic fiind percumpănitor până şi în 
această ramură de activitate. 
 

Abstract 
 

      The research will try not to be limited to presents the facts but to provide 
an interpretation of factologiei (for example: repertoire) aimed to capture in 
what manner the cultural policies - general policy of stages – has an impact 
on the national theater organization and conduct of activities, the quality of 
performances, the repertoire, the band - especially in the case of National 
Theatre in Iasi. 
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5. DESPRE AVANGARDA TEATRALĂ ŞI ALŢI DEMONI 
ABOUT AVANT-GARDE THEATER AND OTHER DEMONS 

 
Lect. univ. dr. Octavian Jighirgiu,   

“George Enescu” University of Arts Iaşi 
 

Rezumat 
 

Depăşind în răstimpuri ritmul evoluţiei societăţii umane, teatrul a 
trecut de câteva ori linia impusă convenţional ca limită de siguranţă, 
aruncându-se într-un hazardat proces de redistilare. Ciudaţi demoni dornici 
să incite par a se juca în aceste momente, testându-le artiştilor imaginaţia şi 
alimentându-le pofta de nou. Uneori, de nou cu orice risc. Au apărut astfel, 
mijloace noi de exprimare, formule inedite de compoziţie scenică, grefări 
originale ale diferitelor ştiinţe pe trupul spectacolului, determinări benefice 
şi de substanţă pentru o artă ce îşi caută, îşi experimentează şi îşi 
perfecţionează instrumentarul în vederea revigorării sale. Futurismul, 
dadaismul şi suprarealismul au avut o influenţă decisivă asupra artei 
teatrale aflată, la finele secolului XIX – începutul secolului XX, în căutarea 
propriei identităţi. 

 
Arta scenică, tărâm al nestatorniciei şi al imprevizibilului, s-a lăsat 

lesne supusă schimbărilor de fond sau celor mai superficiale, într-un soi de 
beţie a permanentelor căutări. Nevoia de a descoperi, de a fora în structura 
profund intimă a psihologiei umane, relevată scenic, a mers direct 
proporţional cu dezvoltarea ştiinţelor exacte, a celor umaniste sau a tehnicii.  

Teatrul s-a dovedit a fi, mai mult decât celelalte arte, dată fiind natura 
sa sincretică, un climat prielnic dezvoltării experimentului. Incitându-şi 
actanţii, provocând zguduitoare întâlniri între om şi proiecţia sa dezgolită de 
mască, el şi-a reclamat neîncetat primenirea, nevoia de înnoire, de adaptare a 
propriului limbaj şi instrumentar la spiritul vremurilor. Aidoma unui copil în 
faţa unei jucării cu formă cunoscută, dar cu un potenţial interior greu de 
anticipat, dată fiind complexitatea mecanismului, actorul, iar mai apoi 
regizorul, au contemplat nesecatul izvor de surprize din imperiul acestei arte, 
cultivându-l şi determinându-l neîncetat. Şansa justei raportări a unor artişti 
la nevoile, mentalitatea şi transformările timpului lor a dus la formularea 
unor ample mişcări de actualizare, de reinventare a actului scenic. În unele 
cazuri, nevoia de experiment a determinat transformări profunde în interiorul 
acestei arte, transformări care s-au încadrat perfect sub generoasa şi, 
totodată, înşelătoarea pălărie a mişcării de avangardă. Depăşind în răstimpuri 
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ritmul evoluţiei societăţii umane, teatrul a trecut de câteva ori linia impusă 
convenţional ca limită de siguranţă, aruncându-se într-un hazardat proces de 
redistilare. Ciudaţi demoni dornici să incite par a se juca în aceste momente, 
testându-le artiştilor imaginaţia şi alimentându-le pofta de nou. Uneori, de 
nou cu orice risc. Au apărut astfel, mijloace noi de exprimare, formule 
inedite de compoziţie scenică, grefări originale ale diferitelor ştiinţe pe 
trupul spectacolului, determinări benefice şi de substanţă pentru o artă ce îşi 
caută, îşi experimentează şi îşi perfecţionează instrumentarul în vederea 
revigorării sale. Futurismul, dadaismul şi suprarealismul au avut o influenţă 
decisivă asupra artei teatrale aflată, la finele secolului XIX – începutul 
secolului XX, în căutarea propriei identităţi. 

În acest conglomerat sincretic, o serie de oameni inventivi şi vizionari, 
ce şi-au dedicat vieţile studiului în laboratorul teatral, au deschis calea 
evoluţiei. Rădăcinile efervescenţei scenice novatoare se pot detecta încă din 
antichitate, dacă e să ne referim aici numai la Aristofan şi a sa convenţie 
declarată. Pentru a puncta esenţialul, vom face un salt în timp până spre 
finele secolului XIX, unde se fac simţite cele mai ample transformări ale 
artei teatrale odată cu decretarea regizorului ca element coagulant în teatru. 
Noile formulări estetice sunt enunaţate şi apoi impuse de Stanislavski, 
Vahtangov, Tairov şi Meyerhold pe linia practicii actoriceşti şi regizorale. 
Le răspund în plan dramaturgic Luigi Pirandello, Alfred Jarry, Guilaume 
Apollinaire, Frank Wedekind sau August Strindberg. Aceştia influenţează 
prin scrierile lor împlinirea realismului psihologic, deschizând calea spre 
exploziile expresioniste ce aveau să urmeze.  

Pe fundamentele create de Erwin Piscator cu al său ”teatru politic”, 
Antonin Artaud vorbindu-ne despre ”teatrul cruzimii”, Gordon Craig 
relevându-ne actorul ca pe o ”supramarionetă”, Bertolt Brecht instaurând 
principiile ”teatrului epic” sau ”Bauhaus”-ul german nesupus formalismului 
şi dogmelor oficiale, se conturează viitoarele forme alternative de expresie 
teatrală. Ideea de experiment a prins teren cu uşurinţă, s-a împământenit 
repede, date fiind coordonatele flexibilităţii sale: libertatea descoperirii 
noului şi neimpunerea păstrării vechiului.  

De resorturile relaţiei care se naşte între creator şi receptor depinde 
într-o măsură fundamentală succesul unui concept artistic. În încercările din 
perimetrul stării teatrale, în timpul elaborării şi reprezentării spectacolelor, 
artiştii au înţeles că această relaţie cu spectatorul, această legătură specială 
de natură unică, finită, mărginită la durata unui spectacol, este combustibil şi 
reper pentru experiment.  

Oscilând între inovaţie (happening-urile lui Jean-Jacques Lebel) şi 
reîntoarcerea la postulatele fundamentale ale artei scenice (”Teatrul 
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Laborator” al lui Jerzy Grotowski), fascinaţi de alternativ şi de nou, 
raportându-se la cuvânt, gest sau grimasă ca la nişte mijloace clasice de 
expresie teatrală, diferiţi artişti au făcut pasul înainte, antrenând în 
frământările lor schimbări, uneori radicale. Acei demoni de care aminteam 
intervin aici spre a nelinişti, spre a alimenta lupta interioară a artistului hăruit 
şi pasionat.  

Cuvântul scris spre a fi rostit, interpretat, declamat sau cântat, plastica 
corporală a interpreţilor, sunt, în accepţiunea clasică, două mijloace teatrale 
ce se completează reciproc într-o permanentă stare de echilibru. În contextul 
revoluţiei culturale, pe care avangarda o presupune, lucrurile se schimbă, ele 
devenind ”... un mijloc de dominare, îndoctrinare şi o sursă de decepţie”, 
după cum spunea Herbert Marcuse. În concepţia sa, spiritul nonconformist al 
avangardei are nevoie de un limbaj nonconformist. Şi acest limbaj trebuia 
inventat. Demers greu, aproape imposibil. Living Theatre, celebra trupă a 
soţilor Beck, a încercat un astfel de reviriment al artei scenice prin formula 
sa atipică de manifestare. Un teatru, militând pentru reforma, sau chiar 
împotriva unei societăţi capitaliste tot mai dominatoare, expansioniste şi 
sufocante pentru individ. Noile mijloace scenice propuse, chiar dacă au 
însemnat o mişcare alternativă plină de prospeţime, nu au reuşit să se 
impună şi să dăinuie. Mircea Cristea, vorbind despre Living Theatre, spunea: 
”... introducerea erotismului în teatru, încercările de a distruge formele 
estetice tradiţionale şi de a adopta anarhismul şi eclectismul ca modalităţi de 
creaţie teatrală nu s-au bucurat de adeziunea publicului şi, uneori, nici a 
actorilor.” Aceste încercări merită respectate şi reţinute, ele aducându-şi 
aportul în evoluţia artei scenice, dar din nefericire, cei care le-au promovat şi 
înfăptuit au rămas cu un gust amar, cu senzaţia deşertăciunii.  

Se întâmplă pe scenă să nu găseşti cuvintele potrivite pentru a exprima 
ceea ce simţi şi atunci apelezi la atuurile corporalităţii. Mişcarea intervine ca 
factor salvator. Nu întotdeauna, dar, uneori, şi drumul invers este valabil. 
Răspunzi astfel aşteptărilor unui public care îşi doreşte nealterarea mesajului 
ce-i este transmis, indiferent de forma pe care o îmbracă acesta. Schimbarea 
din temelii a limbajului scenic este imposibilă şi încercările de tot felul au 
dovedit-o. Adevăraţii avangardişti au fost aceia care au reuşit să nu renunţe 
la exigenţele de natură intimă ale artei în care s-au manifestat, cei care au 
găsit noul ca pe o descoperire făcută în urma unui lung şir de căutări pornind 
de la surse, clarvăzătorii obsedaţi de tandemul sunet/imagine capabil să 
surprindă şi, totodată, liber de a fi negat. În istoria artei nume precum Joyce, 
Picasso, Beckett sau Schonberg sunt dovada de netăgăduit.  

Doar pornind de la structura intimă a actului creaţiei actoriceşti 
(informaţie receptată de la partener, metabolizarea psiho-somatică a acesteia, 
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declanşarea unei stări-consecinţă şi abia apoi emiterea unei reacţii), poţi să 
avea răgazul şi detaşarea de a căuta noul. 

Am avut personal ocazia să joc într-un spectacol ce-şi propunea 
reinventarea unui autor: I.L.Caragiale. Îmi amintesc de rolul lui Chiriac din 
O noapte furtunoasă pe care l-am interpretat într-un experiment găzduit de 
scena naţionalului ieşean. În tot spectacolul nu se rostea nici un cuvânt, 
spaţiul sonor fiind acoperit muzical, iar nouă actorilor ne rămâneau 
mijloacele extraverbale (atitudine, gesturi, mimică) pentru a ne exprima. 
Publicul, în pofida aşteptărilor noastre, a acceptat instantaneu faptul că nu-l 
aude pe Caragiale, interesându-se de noua formă de expresie artistică care 
incita prin originalitate. În astfel de demersuri teatrale, participarea deschisă 
a publicului, reacţia promtă transmit creatorului o senzaţie de pariu câştigat. 
Cu siguranţă, orice formă artistică, orice limbaj scenic nu poate fi consumat 
strict în cadrul laboratorului teatral în care a fost inventat, descoperit, creat. 
Expunerea lui în faţa publicului este calea naturală de control şi, totodată, 
condiţia necesară şi suficientă pentru ca actul teatral să aibă loc.    

În orice lucru coexistă formal sau structural elemente de antiteză. 
Dorinţa de evoluţie, de schimbare, de reinventare a unor formule se loveşte 
de inerţia şi incapacitatea individului de a-şi regenera permanent fiinţa 
pentru a o lua de la capăt. E un mecanism aproape diabolic de deteriorare 
biologică ce contrastează flagrant cu escaladarea curiozităţii omului, cu 
nevoia lui de a cunoaşte până unde poate merge, cât i se permite să schimbe. 
Aici apare marea capcană a pionieratului, pentru că un astfel de demers, 
nedus până la capăt, nu-i mai permite artistului să revină la linia de start. Sau 
o face, dar timpul a trecut deja, ireparabil. Demonii pasiunii sale l-au 
devorat. În cele din urmă, aceşti oameni situaţi între două lumi, la graniţa 
dintre vechi şi nou, devin prizonierii propriei lor curiozităţi şi indubitabil 
planează spre blazare, acceptare şi incapacitate de a mai lua atitudine. Se 
întrevăd aici germenii autodesfiinţării. Omul este văduvit de dorinţa şi forţa 
de a mai lupta şi astfel îşi relevă limitele în lupta cu sine. Ori, avangarda se 
doreşte a fi, tocmai, o pledoarie, un manifest împotriva limitelor şi 
limitărilor umane. O formă de protest împotriva graniţelor impuse 
convenţional.  

De multe ori fac mici halte în iureşul viziunilor proprii pentru a mă 
autoevalua. Încerc să-mi proiectez ideile şi constatările peste o perioadă de 
timp şi fac speculaţii pe marginea viitoarei mele percepţii asupra lor. Cred, 
aşadar, că demonii nu vor înceta să atace spiritele libere şi cutezătoare, iar 
această nevoie a omului de a încerca, de a experimenta, nu va dispărea, ci 
din contra, va avea parte de variate şi surprinzătoare forme de manifestare. 
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Aşa că ne putem aştepta la un ”atac armat avangardist” la adresa tradiţiei 
culturale, imediat ce nevoia de schimbare se va face pregnant simţită. 
 

Abstract 
 

Overcoming the pace of human society from time to time, the theater 
several times last line conventionally imposed safety limit, throwing himself 
into a haphazard process redistillation. Strange demons seem eager to incite 
to play at this time, testing them and feeding the imagination of artists 
craving them again. Sometimes, again with no risk. They appeared so new 
means of expression, unusual compositional stage formulas, grafting of 
various sciences on the body of the original show, determinations and 
substantial benefits for an art that seeks, their experience and improve their 
instruments for its revival. Futurism, Dadaism and Surrealism had a 
decisive influence on the art theater located at the end of XIX century - 
beginning of XX century in search of their identity. 
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6. MATEI VIŞNIEC ŞI PATIMILE IOANEI D’ARC PE „SCENA 
LUMII” 

MATEI VIŞNIEC AND THE PASSIONS OF JOAN OF ARC ON THE 
“WORLD’S STAGE” 

 
Doctorand Nikola Vangeli,  

Republic of Macedonia 
 

Rezumat 
 

Pentru Matei Vişniec, mitica Fecioară din Orléans este o figură 
tragică, prinsă în capcana unei istorii cinic manipulate, după dispoziţiile 
succesive date de diferite personaj politice. Trădată de toţi, singură şi 
înspăimântată, fragila Ioana îşi apără totuşi până la capăt propriul adevăr. 
Puterea ei de a îndura este susţinută nu atât de eroism, cât de puritatea 
esenţială a unei fiinţe incapabile să accepte profanarea trupului şi a 
sufletului. Simbolic şi la vedere recreate de o trupă de comedianţi, patimile 
Ioanei d’Arc propun un model uman pe scena „teatrului lumii”, unde 
„actorii” nu înţeleg întotdeauna pe deplin rolul care li s-a dat, nici lecţia 
focului dinăuntru sau dinafară care ameninţă să îi distrugă.  

 
Datată „Paris, 25 ianuarie 2007”, piesa Ioana şi focul14 de Matei 

Vişniec proiectează în perspectivă general-umană un mit (al Ioanei d’Arc) şi 
o dramă personală, punând, totodată, raportul dintre fapt şi istorie sub 
semnul relativului, al întâmplării, al capriciului, al amănuntului 
incontrolabil. Într-o notă însoţitoare, autorul declară că „a consultat o 
bibliografie vastă..., în special documentele legate de proces[ul Ioanei]. 
Numeroase replici, cu precădere din scena procesului, reiau cuvânt cu 
cuvânt întrebările puse de către Judecători sau răspunsurile date de Ioana” 
(137). Fără a nega onestitatea exprimării acestor scrupule privitoare la 
fidelitatea redării evenimentelor, a situaţiilor şi a relaţiilor dintre actanţi, am 
spune că miza piesei nu este atât reconstrucţia exactă a unui episod petrecut 
în realitate într-un trecut mai mult sau mai puţin îndepărtat şi, în consecinţă, 
învăluit în mister, cât reconstituirea plauzibilă a unui adevăr sufletesc şi 
identificarea unui eşantion de trăire interioară capabil să exprime esenţa 
întregii umanităţi şi semnificaţia ultimă a destinului oricărui om. 

Opţiunea lui Vişniec pentru formula teatrului epic, de această dată, nu 
                                                             
14 Matei Vişniec, „Ioana şi focul”, în „Viaţa românească”, nr. 6-7 / 2007, pp. 60-137. După această sursă 
cităm în lucrare, indicând de fiecare dată, între paranteze, numărul paginii. În 2009 a fost publicată 
versiunea originală în limba franceză: Jeanne et le feu, Editions de l’Oeil du prince, Paris.  
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exclude însă hibridarea şi cu alte tipare teatrale, mai ales cu teme, motive 
(senzaţia golului şi a zădărniciei, sentimentul zbaterii inutile şi al neputinţei 
în faţa istoriei ori în faţa Providenţei), elemente şi scheme structurale (de 
exemplu, circularitatea sau revenirea unor situaţii déjà vues) caracteristice 
teatrului absurdului.  

Dintru bun început, este evident că metafora supraordonată, care 
dirijează aici constituirea tuturor sensurilor, este celebra imagine theatrum 
mundi: personajele sunt „o trupă de actori rătăcitori (minimum opt actori, 
bărbaţi şi femei) sau [ceea ce înseamnă, mai degrabă, «şi, în acelaşi timp»]: 
POVESTITORUL, IOANA, JEFUITORUL DE CADAVRE, CĂLUGĂRUL, 
HAINSELIN bufon regal, alţi BUFONI, câteva fecioare iluminate care vor 
să salveze Franţa...” (60). Aşadar, viaţa şi moartea Ioanei d’Arc sunt 
declarat puse în scenă, recreate (în condiţii de laborator, aproape) şi „puse 
sub lupă”, reexaminate, „stoarse de sens”.  

În desfăşurarea spectacolului, cele două planuri dramaturgice 
alternează, dar în articularea („în spaţiu”) a piesei planul histrionic (al 
actorilor), marcat de meta-teatralitate şi pătruns de conştiinţa avantajului 
reflexivităţii, cuprinde în sine planul dramei epice (chemarea Ioanei, lupta şi 
patimile ei). Conectarea celor două planuri se face prin intermedierea 
Povestitorului şi prin pregătirile la vedere ale trupei de actori pentru a 
reprezenta întâmplările „de spaimă şi mirare” de altădată. Reprezentaţia este 
numită poveste (în sensul special de „suită de evenimente”), iar artiştii care o 
montează şi o joacă sunt prezentaţi de Povestitor drept „comedianţi 
rătăcitori, îndrăgostiţi de arte”: „Fiecare dintre noi este în acelaşi timp actor 
şi bufon, jongler şi cântăreţ, povestitor şi mim, mânuitor de marionete şi 
dansator... Viaţa noastră este hrănită cu teatru, meseria noastră este să vă 
facem să râdeţi şi să plângeţi în acelaşi timp...” (61). Acompaniaţi de „vechi 
instrumente medievale” (o mandolină, un flaut, un cimpoi), „actorii deschid 
toate cuferele, instalează paravanele, se costumează şi se machiază” (61). 
Pe măsură ce Povestitorul dă citire unei liste de „necesităţi” („deci, avem 
nevoie de... un rege şi un cavaler... un călugăr... un general, un soldat...”), 
„agili, actorii îşi pun repede costumele respective sau doar elemente de 
costum” (61). Interesantă este didascalia în care autorul, insistând asupra 
vitezei cu care trebuie să se perinde în scenă personajele astfel aduse 
instantaneu la viaţă, sugerează (fără teamă de eclectism) o posibilă 
exploatare a teatrului de marionete (ca indicaţie asupra faptului că figurile 
din scenă nu sunt libere, ci se mişcă la comandă, după bunul plac al 
păpuşarului care e şi regizor, şi demiurg): „apariţii şi dispariţii rapide de 
personaje. Regizorul poate opta şi pentru o «defilare» de marionete scoase 
cu rapiditate de actori din cufere.” (61)  

87



De altfel, prezenţa marionetelor rămâne o constantă pe tot parcursul 
acţiunii dramaturgice. În Scena 11 (Jocul degetelor), Vişniec apelează la o 
variantă (mai specială, mai abstractă şi ceva mai rară) a teatrului de 
marionete: „Actorii instalează paravanele şi «povestesc» eliberarea oraşului 
Orléans de către Ioana d’Arc. Tehnica povestirii este aceea a unui scurt 
spectacol de marionete, fiind utilizate însă în special mâinile.” (98) Degetele 
actorilor reprezintă soldaţi francezi pe metereze („degetele de sus”) şi soldaţi 
englezi care asediază cetatea („degetele de jos”). Agitaţia lor, eforturile de a 
câştiga bătălia, spasmele lor de moarte („din când în când vedem, în ambele 
tabere, degete care «mor» zvârcolindu-se de durere”, 99), „fluierăturile, 
râsetele, insultele” lor, spaima, uimirea sau bucuria pe care o încearcă sunt 
redate convenţional, prin mişcări limitate şi convenţionale, mizându-se astfel 
pe concizie, simbolism şi esenţializare, în loc de realism.  

Autoreferenţialitatea se manifestă şi la nivelul evoluţiei actorilor din 
piesă: prins de ritmul tot mai accelerat al paradei personajelor, Povestitorul 
se lasă copleşit de frenezia aceasta aproape mecanică, uitând, după toate 
aparenţele, de obligativitatea de a-i oferi publicului o „poveste” cu sens; într-
o aşa-zisă „paranteză accidentală” (pe care spectatorii din piesă ar trebui s-o 
treacă cu vederea, pentru ca iluzia teatrală, deja pusă în pericol, să nu se 
distrugă) oamenii din trupă reacţionează şi îi atrag atenţia asupra erorii, 
„suflându-i” şi care ar fi procedura corectă: „ACTORUL 3: Maestre, eu zic 
să începem cu un prolog.” (63) „Readus în simţiri”, Povestitorul se repliază 
prompt: „A, da... (Către public.) Iertare... Am uitat că orice poveste începe 
cu începutul, iar începutul începe cu un povestitor care povesteşte începutul 
începutului, adică prologul.” (63) Pe măsură ce el, printr-un discurs amplu, 
narativ („A fost odată ca niciodată o ţară care se numea Franţa...”) , expune 
contextul în care se va desfăşura ulterior drama, „toţi actorii mânuiesc 
marionete pentru a ilustra cele povestite” (63).   

La un moment dat, mersul lucrurilor în scenă iar scapă de sub control, 
căci dintr-un cufăr, ca o păpuşă acţionată de un resort, pe neaşteptate (şi, mai 
ales, neprogramat), „iese Ioana d’Arc. IOANA: Eu sunt miracolul!” (64). 
Replicile exaltate ale Ioanei stârnesc ilaritate şi, concomitent, iritare, atât în 
rândul personajelor din „planul ei” (patru ţărani o taxează pe loc drept „încă 
o nebună”, „încă o iluminată”, „vrăjitoare mică” – „m-am săturat de 
şarlatanii ăştia”, 64), cât şi în rândul membrilor trupei: „POVESTITORUL: 
Ce te amesteci, fetiţo, în povestea mea?... (Către actori.) Cine e zăltata asta? 
[„complimentul” va fi reiterat în Scena 9, p. 87, când Ioana este primită de 
rege] Că doar nu face parte din trupă.” (64); „ACTORUL 2 (către 
spectatori): „E adevărat, nu face parte din trupă... (Către Ioana.) De ce-ţi 
bagi nasul, măi, fetiţo, în spectacolul nostru?” (65) S-ar părea că nimeni nu e 
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în stare să recunoască miracolul: 
„POVESTITORUL: 
Ascultă, fetiţo... Te-a trimis cineva să ne strici spectacolul? Cum poţi 

să fii tu Ioana d’Arc? Ioana d’Arc este moartă de aproape şase secole. 
IOANA: 
Ba nu, nu e adevărat. Ioana d’Arc e un mit. Eu sunt un mit, iar 

miturile nu mor niciodată. Şi pentru că voi povestiţi prost povestea mea, am 
venit eu însămi ca să-mi povestesc povestea...” (65) 

Peroraţia avântată a Ioanei este întreruptă de Povestitor, care, convins 
oarecum de îndreptăţirea eroinei de a-şi relata propria poveste („Bine... Sunt 
de acord... De ce nu, în definitiv... Eu personal te cred... Nu este teatrul un 
loc unde se produc miracole?”, 65), dar nefiind dispus să renunţe la dreptul 
lui de a povesti („să nu uităm că eu sunt maestrul de ceremonii şi 
povestitorul trupei”, 65), propune o formulă de compromis (ce defineşte 
structural însăşi piesa lui Vişniec): „Să povestim, fiecare în felul său, 
adevărata poveste a Ioanei d’Arc. Fiecare câte o scenă, pe rând...”; „(Scoate 
o monedă.) Ia să vedem, Ioana, cine va povesti scena următoare. Ce alegi, 
cap sau pajură?” (66). Câştig de cauză are Povestitorul, care conchide, 
oarecum sarcastic: „Ai pierdut! Eu încep... Nu ştiu cum se face, dar în faţa 
istoriei cei care câştigă întotdeauna sunt povestitorii.” (66). Într-adevăr, în 
final, la conciliul istoricilor, Povestitorul „devine Rectorul [Universităţii 
Sorbona]” şi, în această calitate, rescrie istoria recentă „după cum o cer 
împrejurările”, lăsând să se înţeleagă că, de fapt, memoria faptelor este 
ajustabilă şi că întreaga istorie a omenirii este (ori poate fi considerată) un 
palimpsest care a înghiţit succesiv diverse adevăruri, mai degrabă 
neconcordante între ele. De zădărnicie sunt afectate nu numai evenimentele 
istorice şi faptele de vitejie, ci şi consemnările (toate partizane) ale acestora. 
Deşi se presupune că sunt obiectivi, neutri şi preocupaţi doar de duratele 
mari (chiar de veşnicie), de perspectiva secolelor, istoricii sunt şi ei robi ai 
clipei trecătoare. „Hai, daţi-i zor, istoria are nevoie de voi...” (135) le spune 
Rectorul, dar „misiunea” lor de a fi de folos este departe de a fi onorantă, 
căci se reduce la o necontenită, servilă reorientare, la datoria de a-l prezenta 
favorabil pe fiecare nou stăpân.  

Ca un contrapunct tulburător la eşecul dezolant al autorităţilor 
(politică, statală, militară, religioasă) care capitulează (în feluri diferite – în 
orice caz, fără să lupte, fără să se împotrivească eficient) în faţa exigenţelor 
şi provocărilor istoriei, Scenele 6 şi 7 aduc în faţa publicului un grotesc, dar 
pilduitor conciliu al bufonilor, rămaşi (în virtutea figurii lumii pe dos, 
potrivit căreia „adevărul este rostit de gura nebunilor”) singurii combatanţi 
pe baricada raţiunii şi a bunului simţ:  
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„BUFONUL 1: Nobili bufoni şi măscărici regali... Ne-am adunat aici, 
în cel mai mare secret, pentru un conciliu al bufoneriei de cel mai înalt rang, 
ca să încercăm să răspundem la o întrebare esenţială... adică... de ce mama 
dracului regii noştri, regenţii, prinţii, delfinii şi ducii noştri sunt atât de 
tâmpiţi? (Bufonii reacţionează violent, vacarm, grimase, râsete etc.) Şi ne-
am adunat de asemenea ca să vedem dacă nu putem face ceva ca să le 
crească mintea la loc...” (79)    

Cum, cu toată seriozitatea (deşi nu fără umor), bufonii se pornesc să 
rezolve situaţia aşa cum cred ei de cuviinţă, croind scenarii, căutând 
argumente, construind demonstraţii şi punând la cale acţiuni cât se poate de 
concrete şi de logic organizate (unele chiar recognoscibile, cu un frison, de 
către spectatorul de astăzi, ca încrustate, în cele din urmă, în istoria învăţată 
la şcoală), grotescul  inundă totul, deformează spaţiul şi timpul, faptele şi 
personajele: „Concluzia, dragii mei bufoni regali, este că lumea a înnebunit, 
că lumea a devenit o mascaradă... Iar singurii care mai pot face ceva suntem 
noi, măscăricii regali, singurii care mai avem cât de cât influenţă asupra 
regilor noştri...” (79) Mascarada înseamnă şi disimulare, şi lipsă de pudoare. 
Aşadar, lumea pare să-şi fi pierdut toate reperele – şi fizice, şi intelectuale, şi 
morale. Au fost anulate distincţiile dintre frumos şi urât, raţional şi iraţional, 
drept şi nedrept, adevăr şi minciună, bine şi rău, trecut şi prezent, prezent şi 
viitor. În vârtejul postmodernist, istoria omenirii apare ca o poveste 
dezmembrată, destructurată, care şi-a pierdut măsura şi sensul. Din ritual 
exorcist, desfăşurat sub auspiciile carnavalului, ale distracţiei şi orgiei prin 
care se ajunge apoi la purificare şi sobrietate, dansul macabru (topos 
medieval) devine o paradă a batjocurii generalizate, a destrămării universale: 

„MOARTEA: Aşa, aşa... Acum e bine... Prietenii mei, dragii mei, 
fraţii mei comorienţi... Să murim împreună, să sărbătorim împreună moartea 
Franţei... [...] Hai, nu rataţi această ocazie de a muri împreună că e mult mai 
vesel... [...] Veniţi, veniţi la bairamul istoriei... [....] Veniţi, spectacolul e 
gratuit, veniţi să vedeţi cum agonizează grandoarea... [...] Veniţi, veniţi să 
vedeţi comédia istoriei...” (93-95) 

Dar şi mai dătătoare de fiori decât sarabanda morţii este 
conglomeratul de capcane pentru şobolani, care se închid cu un zgomot sec, 
clipă de clipă, generând angoasă şi sentimentul că nu mai este chiar nicio 
posibilitate de evadare către libertate. Condamnarea la o existenţă mizeră, 
lipsită de orizont, meschină, pare definitivă şi nu este zdruncinată nici măcar 
de cele mai strigătoare la cer păcate şi orori. Omul nu-şi poate forţa destinul 
nici în bine, nici în rău, nu se poate nici înălţa, nici scufunda mai jos decât 
mocirla de fiecare zi. Şobolanul este emblema supravieţuirii gregare şi cu 
orice preţ, în cele mai vitrege condiţii, în ciuda celor mai strivitoare umilinţe, 
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dar şi fără demnitate, fără vreo compensaţie morală sau intelectuală. 
Şobolanul este simbolul înfrângerii dureroase şi definitive, mascate în 
reuşită pragmatică, în victorie a materiei în absenţa spiritului, fără vreo 
motivaţie superioară. 

Ca un respiro necesar într-un spaţiu atât de mohorât, într-o istorie, 
(=poveste) atât de sumbră şi de deprimantă, Scena 12 (Copacul zânelor), 
împreună cu Scena 13 (Încoronarea regelui), reprezintă un intermezzo al 
suavităţii, al frumuseţii nepervertite, al devotamentului şi al credinţei 
neclintite în bine, adevăr şi frumos. „Insula” aceasta de frumuseţe 
neverosimilă, conectată, prin mii de fire văzute şi nevăzute, cu eroina 
titulară, este „descrisă” de o poiană de basm, scăldată în lumina lunii, de „un 
copac imens în mijlocul luminişului”, de prezenţa unei făpturi miraculoase 
(licorna; „o bufniţă, un păun, o veveriţă, un liliac, dar şi fluturi şi libelule 
gigantice”, 104) şi de cântecelul ceremonial (dedicat zânelor) al celor trei 
fecioare „în rochii albe şi cu picioarele goale” care atârnă coroniţe de 
ramurile copacului (99). Speranţa că, măcar într-un univers alternativ, măcar 
în ficţiunea dramatică, puritatea Ioanei o va salva (salvând, totodată, şi 
lumea pe care ea o reprezintă) se destramă în curând, pentru că în Scena 15 
(subintitulată melancolic Singurătatea Licornei) – secvenţă scurtă, fără 
cuvinte, cu impact izbitor – licorna (alter ego al Ioanei) ajunge în spaţiul 
strâmt şi sinistru dominat de stâlpul de eşafod pe care „s-a aşezat o bufniţă 
cu ochi enormi” şi împânzit de capcanele instalate anterior de către Ducele 
de Bedford, regent al Angliei (care va negocia cu Contele Jean de 
Luxembourg predarea Ioanei):  

„La un moment dat, se apropie prea mult şi o capcană i se prinde de 
frumosul ei corn alb şi lung. Licorna este la început uluită, încearcă să 
scape de capcană, îşi agită capul din ce în ce mai tare, dă cu cornul de 
pământ etc. Licorna nu reuşeşte să scape de capcană, părăseşte scena. 
Bufniţa scoate un strigăt.” (110)  

La proces, Ioana este însoţită de licornă (invizibilă ochilor păcătoşi ai 
judecătorilor); într-un moment de slăbiciune, recunoaşte toate acuzaţiile care 
i se aduc, admite că n-a auzit niciodată voci de îngeri, licorna o părăseşte, 
aşa cum pare să o abandoneze şi graţia divină, lăsând-o pradă capcanelor de 
şobolani. Cele două credincioase prietene împreună cu care ea a atârnat 
coroniţe în copacul zânelor o vizitează însă în închisoare, aducându-i haine 
bărbăteşti, şi o îndeamnă să-şi reconsidere abjurarea, să prefere focul 
izbăvitor unei vieţi sordide în temniţă, riscând molestări şi reînnoite 
batjocuri. În Scena 20 (Supliciul), „licorna traversează scena cu coama în 
flăcări” (130), iar Ioana, legată de stâlpul rugului, este acoperită de 
capcanele de şobolani. Într-o zguduitoare figurare a lăcomiei de senzaţional 
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pe care o etalează mijloacele de comunicare în masă, călăul îi serveşte pe 
spectatori cu cenuşa ei („bucăţi de piatră negre, zgrunţuroase şi mai ales 
fierbinţi”, 131), punându-i în gardă: „Sunt calde. Atenţie să nu vă frigeţi!” 
(131) Abia în acest moment miracolul devine vizibil, tangibil şi dureros de 
inutil: „În mijlocul platoului a rămas o floare de crin albă din interiorul 
căreia pulsează o lumină. Călăul depune platoul cu «inima» Ioanei pe 
scenă. În întunericul care se lasă treptat, «inima» Ioanei continuă să 
pulseze. Platoul cu crinul care palpită ca o inimă are o mişcare ca şi cum ar 
pluti pe valuri. Se aud, de altfel, valurile mării.” (131) 

Depăşindu-şi ezitările şi temerile (fireşti, omeneşti), Ioana reuşeşte să-
şi salveze sufletul şi spiritul. Dar peste victoria ei morală năvăleşte 
„tăvălugul istoriei”, „cearta experţilor” şi conciliul istoricilor versatili. S-ar 
părea că triumfă mentalitatea „capcanelor”, viclenia şi adaptabilitatea 
şobolanilor care învaţă cum „să le fenteze”. Însă ultimul cuvânt le aparţine 
fecioarelor care (în vreme ce apare Ioana „printre foile [hârtiile împrăştiate 
ale istoricilor] care zboară prin aer”) invocă o „zână blândă”, rugând-o să le 
transforme şi pe ele în făpturi eterice: 

„Gentille fée nous sommes pucelles  
Comme la Vierge éternelle  
Viens nous voir, viens nous toucher  
Viens nous transformer en fées.” (135) 
Autorul nu ţine predici şi nu moralizează. Publicul e liber să dea 

prioritate oricăreia dintre cele două perspective: viziunea dezabuzată, care 
nu mai pune preţ pe nimic, sau viziunea „naivă”, care crede neclintit în 
salvare, până dincolo de distrugerea trupului şi până dincolo de 
îngenuncherea spiritului. Din punct de vedere dramaturgic, piesa Ioana şi 
focul dovedeşte o mare flexibilitate, oferind, în cazul montării pe scenă, 
posibilităţi foarte bogate (multe şi diverse) de etalare a calităţilor regizorale 
şi actoriceşti. Construcţia este fluidă şi echilibrată, permiţând punerea în 
valoare a unor elemente foarte variate ca semnificaţie (un întreg inventar, ce 
riscă să fie eterogen, de – teme, motive, clişee) şi ca potenţial exploatabil pe 
teren teatral.           
 

Abstract 
 
  In Matei Vişniec’s view, the mythical Maid of Orléans is a tragic figure, 
trapped in a history cynically manipulated according to the successive 
orders given by various political leaders. Although betrayed by all, 
abandoned and frightened, fragile Joan stands up for her own truth. Such 
stamina is less sustained by heroism than the constitutive purity if a human 
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being unable to put up with the defiling of her body and soul. Symbolically 
re-enacted by a company of ambulant comedians, the passions of Joan of 
Arc bring forth an exemplary conduct on the “world’s stage”, where the 
“actors” don’t always understand the roles they were given, nor the lesson 
of the fire threatening (not only from the outside, but also from the inside) to 
consume them.     
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7. IMAGINEA CELOR PATRU FIARE APOCALIPTICE ÎN 
BISERICILE MEDIEVALE MOLDOVENEŞTI 

THE IMAGE OF THE FOUR LIVING CREATURES OF 
REVELATION IN THE MEDIEVAL CHURCHES OF MOLDAVIA 
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Rezumat 
 

Reprezentările medievale ale apocalipsei au ca sursă textele 
escatologice veterotestamentare (Isaia, Ezechiel) şi Apocalipsa Sfântului 
Ioan: Christos în slavă este înconjurat de cele patru animale evanghelice, 
leul, omul, taurul şi vulturul, fiinţe intermediare identificate cu serafimii şi 
cu cei patru evanghelişti. Reprezentările orientale ale temei îmbină 
Parousia cu Judecata de Apoi – ca in frescele de la bisericile pictate ale 
Moldovei. 
 
 Sensul dezastrelor eschatologice ale diferitelor mituri şi credinţe 
arhaice este unul purificator: o nouă existenţă se naşte după dispariţia unei 
lumi decăzute[1]. Scenario-ul escatologic ale textelor veterotestamentare 
conţine motive omniprezente[2] : distrugerea naţiunilor, eliberarea lui Israel, 
reîntoarcerea la Ierusalim, transformarea paradisiacă a ţării şi instaurarea 
suveranităţii lui Mesia (Isaia 9, 1-6 ; 11, 1 ; Zacharia 9, 9-10), începerea 
unei epoci de abundenţă şi pace (Isaia 24-27 ; Ioil, 4, 2-3; 12; 4, 18-21). 
Această venire a lui Mesia este asociată distrugerii lumii vechi (IV Ezdra ; I 
Enoch 51, 1-3 ; 61, 5 ; 62, 14) şi Judecăţii de Apoi (Daniel 7, 9-14 ; IV 
Ezdra). Apocalipsa Sfântului Ioan respectă aceeaşi structură a textelor 
anterioare.  
 În funcţie de textele la care se referă, chipul lui Hristos în slavă din 
reprezentările creştine ale Apocalipsei este fie imagine a revelaţiei puterilor 
cereşti, caz în care Mântuitorul apare înconjurat de cele patru fiare 
apocaliptice, fie imagine a Judecăţii din urmă, când Judecătorul Suprem 
desparte pe drepţi de păcătoşi. Cele patru fiinţe celeste, patru fiare înaripate 
ce susţin mandorla divină, un leu, un vultur, un om şi un taur, sunt 
mărturisitori atât ai teofaniei vechi testamentare  cât şi ai întrupării directe a 
divinităţii în persoana chistică.  Textul considerat a fi sursă de inspiraţie 
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pentru timpanele romanice, unde imaginea lui Hristos înconjurat de cele 
patru fiare înaripate este motiv fundamental, este viziunea lui Isaia. Aceasta 
relatează revelaţia profetului prin care Dumnezeu i se arată aşezat pe un tron, 
înconjurat de serafimi cu câte şase aripi, două pentru a zbura, două pentru a-
şi ascunde faţa, iar alte două pentru a-şi învălui picioarele. Aceşti serafimi 
cântă fără încetare Trisagion-ul angelic: „Sfânt, sfânt, sfânt este Domnul 
Savaot” (Isaia 6, 3). Cuvântul serafim provine din ebraicul seraph care 
semnifică „a arde”[3]. Teofania divină a fost deseori însoţită de imaginea 
focului. În viziunea profetului Iezechiel, „Carul lui Yahve” se arată într-un 
val de foc, iar cele patru fiare care îl însoţesc sunt, la rândul lor, asemenea 
„cărbunilor aprinşi”, a unor „făclii aprinse” (Iezechiel, 1, 4-23). Toate patru 
au câte o faţă de om înainte, o faţă de leu la dreapta, una de bou la stânga şi 
una de vultur în spate. Chiar dacă aceste fiinţe nu sunt numite în această 
primă viziune a profetului heruvimi, ci hajjot, imaginea lor va fi nu doar 
asemănătoare, ci chiar va ajunge să se confunde cu cea a heruvimilor însoţiţi 
de roţi de foc acoperite de ochi, din a doua viziune a lui Iezechiel (Iezechiel 
10, 7-9). Ele sunt fiinţe „plasate la intrare în locurile încărcate de cea mai 
înaltă sacralitate”[4], realizează trecerea de la condiţia terestră la cea divină 
şi supraveghează locurile sacre[5]. Arborele Vieţii din Grădina Edenului este 
păzit de un heruvim (Facerea 3, 24); locul teofaniei, lângă chivotul legii, 
unde Dumnezeu se arată lui Moise, este însemnat tot cu un heruvim (Ieşirea, 
25, 22); iar spaţiul epifaniei în Templul lui Solomon este indicat de alţi doi 
heruvimi  (1 R 8, 6-8). 
 Viziunea din Apocalipsa lui Ioan împrumută de la Isaia imaginea 
fiinţelor cu şase aripi şi cântecul angelic. Expresie a iubirii divine, aceste 
patru fiinţe sunt şi la Sfântul Ioan „pline de ochi, dinainte şi dinapoi. Şi fiinţa 
cea dintâi era asemenea leului, a doua fiinţă asemenea viţelului, a treia fiinţă 
avea faţa ca de om, iar a patra fiinţă era asemenea vulturului care zboară. Şi 
cele patru fiinţe, având fiecare din ele câte şase aripi, sunt pline de ochi, de 
jur împrejur şi pe dinăuntru, şi odihnă nu au, ziua şi noaptea, zicând: Sfânt, 
Sfânt, Sfânt, Domnul Dumnezeu, Atotţiitorul, Cel ce era şi Cel ce este şi Cel 
ce vine”(Ap. 4, 6-8). 
 Textul Apocalipsei lui Ioan a rămas apocrif timp de multe secole în 
Orient. În Occident însă, el a fost acceptat foarte repede, unde găseşte 
exegeţi încă din secolul al II-lea. Sfântul Irénée de Lyon este primul care 
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face legătura între cele patru fiare apocaliptice şi cei patru evanghelişti. În 
Contre les hérésies el consideră că cele patru Evanghelii formează o unitate 
exprimată sub patru forme. Cele patru animale apocaliptice sunt alăturate 
atât celor patru evanghelişti, cât şi „activităţii Fiului lui Dumnezeu asupra 
noastră”[6]: suverană (leu), sacrificială (taur), umană (om) şi spirituală 
(vultur). Hermeneutica medievală distinge trei niveluri de lectură spirituală a 
fiarelor apocaliptice: alegorică – fiinţele trimit la cei patru evanghelişti; 
anagogică – fiinţele trimit la însuşi Hristos; şi tropologică – fiinţele trimit la 
creştini şi la virtuţile acestora pe calea mântuirii[7].  
 În artă, cele patru animale apocaliptice împlinesc rolul de „veghetori”, 
de „ghizi”. Devin „catalizatori de energie care orientează fiinţele aflate în 
căutarea unei profunde treziri interioare”[8]. Imaginea lor o găsim în locurile 
unde Dumnezeu se arată, sau pe căile care îl îndreaptă pe om spre 
Dumnezeu: pe coperţile Sfintelor Scripturi, pe Evangheliare, pe obiectele de 
cult (fig. 1), pe portalurile catedralelor romanice.  
        Primele reprezentări ale celor patru fiinţe apocaliptice apar în secolul al 
V-lea pe mozaicurile romane şi în arta coptă. Imaginea lui Hristos în slavă 
este împrumutată din arta romană. În primele secole creştine, în bazilicile 
din Roma şi Ravena, cele patru fiare sunt reprezentate în jurul lui Hristos sau 
înconjurând simboluri divine. În general apar doar busturile lor, ieşind din 
nori sau din mandorlă (circulară sau ovală, înconjurând imaginea lui Hristos 
sau simbolurile Sale, sugerează lumina gloriei divine), cu pene în loc de 
aripi,  fără aureolă şi uneori fără Evanghelii, semn că încă nu au fost 
identificaţi cu evangheliştii. Hristos în mandorlă înconjurat de cei patru 
evanghelişti oferă imaginea cercului înscris în pătrat. Cercul, simbol al  

eternităţii divine, al increatului, fără început şi 
direcţie, se alătură pătratului, semn al lumii, al 
stabilităţii, al creaţiei. Imaginea lui Hristos în 

mandorlă înconjurat de cele patru fiare apocaliptice, 
aşa cum apare pe portalurile celor mai multe biserici 
romanice, devine simbol al întrepătrunderii infinitului 
şi finitudinii, al divinului cu umanul. Cele patru fiare 
devin mediatori între lume şi Hristos, între om si 
divinitate. Iconografia monumentală a Apocalipsei în 
Italia romanică este triumfală şi senină, este viziune 

Fig. 1. Accesoriu liturgic, Mihail - 
zugrav şi diacon.  Răstignirea lui 
Iisus, 1773 
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celestă şi paradisiacă a slavei Fiului pe tronul împărătesc, şi nu judecată a 
păcătoşilor, învierea morţilor sau cataclism de sfârşit de lume[9]. 

În Răsărit, pentru mult timp nu este acceptată concepţia Sfântului 
Irénée de Lyon şi nici Apocalipsa Sfântului Ioan. Această reţinere este 
determinată de refuzul reprezentării simbolice în favoarea reprezentării 
reale, instituită prin Conciliul Quinisexte din 692 d. Ch., conciliul de la 
Trullo. Refuzul simbolului, considerat ca aparţinând unei perioade depăşite, 
paleocreştinismul, determină asimilarea fiarelor apocaliptice nu 
evangheliştilor, ca în Occident, ci puterilor cereşti, aşa cum apăreau ele în 
textele veterotestamentare, păstrând un caracter teofanic. Abia spre secolul 
al XII-lea se va realiza şi în Orient echivalenţa între fiinţele apocaliptice şi 
cei patru evanghelişti[10]. În arta coptă, la capela celor Patru Animale 
Celeste (1232-1233) a Mănăstirii Sfântului Antonie, fiinţele apocaliptice 
sunt în linie, de o parte şi de alta a lui Hristos, acoperite cu aripi pline de 
ochi. Acelaşi lucru se întâmplă în Cappadocia unde, la Haçli Killise à Kizil 
Cukur, biserică din secolul al X-lea, alături de cele patru fiare apar scrise 
patru participe ale verbelor care introduc Trisagion-ul: Αδοντα = vultur ; 
αεκραγοντα = leu ; Βοωντα = taur ; Λεγοντα = om. Atribuirea de nume 
fiarelor apare doar în Cappadocia, la Athos (Evangheliarul Vatopédi, sec. Al 
XIII-lea şi Epitaful din Dyonisou, 1541) şi în România (Epitaful de la Putna, 
1490, şi Epitaful de la Neamţ, 1437)[11]. 

În bisericile din nordul Moldovei, imaginea fiarelor apocaliptice 
îmbină concepţia orientală cu cea occidentală. Ele sunt echivalate atât 
evangheliştilor cât şi puterilor cereşti teofanice, cu chip de heruvimi. 
Construite în secolul al XV-lea şi pictate la exterior în secolul al XVI-lea, 
bisericile moldoveneşti au un program iconografic unitar, alcătuit de 
mitropolitul Grigorie Roşca. Frescele pictate la exterior sunt imagini fidele 
ale vedeniei Sfântului Nifon al Constantinopolului, vedenia descriind lectura 
Cărţii Veacurilor, Judecata din Urmă şi lumea cerească, Praznicul 
împărătesc. Ansamblul picturilor prezintă atât dimensiunea teofanică, 
revelaţia puterilor dumnezeieşti, ierarhia cerească şi a doua venire a lui 
Hristos, cât şi latura punitivă, dezvăluind Judecata din urmă şi damnarea 
păcătoşilor.  
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Fig.2. Heruvimii  cei cu şase aripi Moldoviţa, faţada  estică 

      Pe faţada răsăriteană a edificiilor este zugrăvit Praznicul ceresc şi 
deschiderea cerurilor, având în centru simbolul christic. Pe latura de apus, 
icoana Judecăţii de Apoi, cu focul iadului şi despărţirea drepţilor de păcătoşi, 
osândiţi şi chinuiţi de muncile diavolilor (fig. 5). Această sinteză a celor 
două modalităţi de reprezentare a Apocalipsei în acelaşi edificiu, se poate 
observa atât la nivelul întregului ansamblu, cât şi la nivelul detaliilor. În 
Praznicul împărătesc de pe faţada răsăriteană a Mănăstirii Moldoviţa (Fig. 
3), puterile cereşti apar atât sub formă simbolică (mielul, în centrul frescei, 
înconjurat de ierarhia cerească), cât şi „realistă”, în sensul respectării literale 
a textului sacru (heruvimii cu şase aripi, acoperiţi de ochi, în spaţiile dintre 
firide (fig. 2 şi 4). La biserica Sf. Gheorghe din Voroneţ (1547), 
reprezentarea realistă este de asemenea alăturată celei simbolice: în nişa 
centrală a absidei de est, sub imaginea Fecioarei cu pruncul, aşezată pe un 
tron ornamentat, se vede simbolul christic al pocalului. O sinteză 
asemănătoare se poate observa şi în icoana Judecăţii de Apoi, pictată pe 
peretele apusean al bisericii Voroneţ. Imaginea este împărţită în cinci 
registre, iar chipul Celui Bătrân de Zile şi al lui Hristos în slavă sunt 
alăturate tronului gol, întruchipând Duhul Sfânt. Cele trei persoane ale 
Sfintei Treimi sunt astfel aduse în centrul icoanei. În stânga, în registrele de 
jos, se poate vedea poarta raiului şi mulţimea sfinţilor care aşteaptă să intre. 
Deasupra porţii, în chip de paznic al locului sacru, un heruvim format doar 
din cap şi şase aripi (fig. 6).  
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În majoritatea bisericilor moldoveneşti, în pictura interioară, imaginea 
celor patru evanghelişti apare, în mod tradiţional, pe pandantivii ce sprijină 
cupola naosului, cupolă de unde chipul lui Hristos Pantocrator ocroteşte 
edificiul. Evangheliştii de pe pandantivi nu sunt însă identificaţi cu fiarele 
apocaliptice. Heruvimi şi serafimi sunt pictaţi pe tamburul cupolei şi 
realizează legătura între lumea cerească şi cea pământeană. Spre exemplu, la 
Biserica Sf. Nicolae a Mănăstirii Popăuţi (1496), în pictura interioară a turlei 
de pe naos, una dintre cele mai înalte turle ale bisericilor ştefaniene,  
registrele iconografice se succed pe verticală, de la Pantocrator, pe cupolă, la 
imaginile de pe tambur: pe cupolă, Hristos Pantocrator, urmat Puterile 
cereşti – serafimi şi heruvimi, apoi două registre de arhangheli, un registru al 
profeţilor şi altul al apostolilor. Pe pandantivii cupolei, evangheliştii cu 
chipuri umane, reale, nu simbolice, animaliere. Aceeaşi structură 
iconografică a cupolei o întâlnim în majoritatea bisericilor medievale 
româneşti.  

Simbolurile celor patru evanghelişti, sub chipul celor patru fiare 
apocaliptice, de astă dată, sunt amplasate şi în bisericile medievale 
occidentale într-o manieră asemănătoare. Ele sunt reprezentate fie pe 
pandantivii cupolei centrale, având în centru imaginea lui Hristos, fie pe 
arcul absidial al altarului, fie în spaţiul celor patru unghiuri formate prin 
încrucişarea transeptului cu nava (Sfântul -Apolinarie in Classe la Ravena, 
Capela Palatină la Aix-en-Chapelle, absida Sfintei  Pudenziana la Roma), fie 
pe timpanele portalurilor. Biserica reprezenta corpul Fiului Omului 
(„braţele” sunt transeptul). În acest caz simbolurile evangheliştilor erau 

 

 
Fig. 3. Faţada de răsărit a bisericii 
Mănăstirii Moldoviţa  

Fig. 4.  Heruvimi pe absida sudică la 
Moldoviţa.  
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plasate în locul ce corespunde „inimii” bisericii. Sensul acestui amplasament 
poate fi înţeles prin faptul că ele se adresează direct inimii oamenilor, loc al 
meditaţiei isihaste şi al experienţei vieţii spirituale prin „rugăciunea inimii”. 

Alături de aceste programe generale ale iconografiei moldoveneşti 
putem întâlni şi imagini singulare de heruvimi sau fiare apocaliptice care 
trimit la textele profetice. La biserica din Hârlău, în pictura naosului se poate 
vedea Hristos crucificat, înconjurat de patru fiinţe înaripate şi aureolate, în 
cele patru colţuri ale crucii. În mişcarea violentă, centrifugă, ce le 
îndepărtează de Hristos, ele se întorc totuşi cu capul spre El, amintind 
sculpturile timpanelor romanice, unde puterile cereşti, punţi între om şi 
divinitate, se făceau mesageri şi purtători ai dragostei divine în lume, 
sugerată prin mişcarea de îndepărtare radială dinspre divinitate spre exterior. 
Însă privirea lor era aţintită permanent spre Hristos, de la care îşi trăgeau 
existenţa şi forţa.  

 
La biserica Sfântului Nicolae de la mănăstirea Probota (1530) chipul 

Maicii Domnului cu Pruncul,  în bolta pronaosului, este înconjurat de opt 
arce intersectate care formează opt pandantivi triunghiulari în care sunt 
pictaţi heruvimi din care nu se văd decât aripile. La Mănăstirea Humor 
(1535), imaginea Maicii Domnului din cupola bolţii pronaosului este 
înconjurată de patru pandantivi decoraţi cu icoanele celor patru evanghelişti 
care nu au simbolurile fiarelor apocaliptice, iar în bolta pridvorului, Hristos 
la Judecata de Apoi este înconjurat de puterile cereşti, de heruvimi înfăţişaţi 
doar printr-un cap înconjurat de şase aripi pline de ochi. Corpul le este în 
întregime acoperit de aripi. La Mănăstirea Râşca, în scena Judecăţii de Apoi, 
Hristos în slavă, aşezat pe tron, îşi sprijină picioarele pe roţi de foc înaripate, 
imagini ale heruvimilor în viziunile profeţilor Vechiului Testament[12]. Pe 

  
Fig. 5. Judecata de Apoi, pe faţada 
apuseană la Voroneţ 

Fig. 6. Heruvimul cu şase aripi, păzitor al 
intrării Raiului în icoana Judecăţii de Apoi 
de la Voroneţ 
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bolta culoarului de intrare aflat sub clopotniţa Mănăstirii Neamţului se poate 
vedea chipul lui Hristos (fig. 7 şi 9). Din mandorla Sa circulară ţâşnesc patru 
fiinţe apocaliptice, un leu, un vultur, un om şi un taur, într-o mişcare 
centrifugă. Înaripaţi şi doar cu jumătate de corp vizibil, fiecare ţine câte o 
carte, semn că sunt simboluri ale evangheliştilor. Capetele, aureolate, sunt 
întoarse spre Hristos. Alături, imaginea Maicii Domnului cu Pruncul, tot în 
mandorlă circulară, înconjurată de această dată de heruvimi reprezentaţi doar 
de capete înconjurate de aripi (fig. 8 şi 10).  

  
Fig. 7. Hristos în mandoră 
înconjurat de simbolurile 
evangheliştilor. Cupola culoarului 
de intrare de sub clopotniţa 
Mănăstirii Neamţ.  

Fig. 8. Fecioara cu Pruncul în 
mandorlă, înconjurată de heruvimi 
înaripaţi. Cupola culoarului de intrare 
de sub clopotniţa Mănăstirii Neamţ.  

 
Fig. 9. Hristos în mandoră. Cupola culoarului de 

intrare de sub clopotniţa Mănăstirii Neamţ. 
Fig. 10. Fecioara cu Pruncul în 
mandorlă, înconjurată de heruvimi 
înaripaţi. Cupola culoarului de 
intrare de sub clopotniţa Mănăstirii  
.Neamţ. 
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     În Răsărit, imaginea lui Hristos în slavă are un caracter teofanic, 
mărturisind domnia eternă a lui Dumnezeu. Fiarele apocaliptice, purtătoare 
ale Spiritului şi transmiţătoare ale energiilor divine, devin instrumente de 
transformare al omului aflat pe drumul mântuirii. Sunt imagini ale revelaţiei 
divine şi fac vizibil chipul lui Dumnezeu, măreţia lui Hristos. Reprezentat 
întotdeauna din faţă, Hristos aşteaptă participarea privitorului pentru a-l 
transforma din spectator în actor şi pentru a-i da ocazia de a trăi experienţa 
Vieţii. Judecata de Apoi nu este reprezentată ca o curte de justiţie, ci ca o 
stare interioară de iluminare sau de damnare. Lumina lui Hristos poate fi 
mântuitoare pentru unii, şi distrugătoare pentru alţii [13]. Iar dacă cea de-a 
doua venire a lui Hristos nu este un eveniment istoric, ci o experienţă a 
prezenţei vii a Împărăţiei lui Dumnezeu, nici Judecata de Apoi nu presupune 
un loc exterior: „Paradisul şi infernul sunt două stări alternative de receptare 
a acestei lumini,…a luminii lui Dumnezeu care arde sau iluminează”[14]. 
Fiinţele apocaliptice împlinesc, în acest demers, vocaţia fundamentală de 
transformare a fiinţei umane pentru a-l deschide spre ceea ce este esenţial.  
 

Abstract 
 

  The medieval depictions of the apocalypse have as the source the 
eschatological texts of the Old Testament (Isaiah, Ezekiel) and the 
Apocalypse of St. John: Christ in majesty is surrounded by the four 
Evangelical animals, lion, man, bull and eagle, intermediate beings 
identified as the seraphim and the four evangelists. Oriental depictions of 
the theme combine Perouse with The Last Judgment – as in the frescoes 
painted on the churches of Moldavia. 
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Rezumat 
 

Studiind creaţia lui Constantin Brâncuşi, s-a observat că, pornind de la 
figurativ, prin operele sale ciclice, a căutat să obţină esenţializarea formei 
pentru a o face cât mai transparentă sensului pe care îl îmbracă.  

Analiza sculpturilor sale evidenţiază în structura lor de profunzime 
existenţa formelor arhetipale: ovoidul, clepsidra, coloana, ciorchinele, 
cercul ş.a. Fiecare ciclu de opere are la bază o strategie specifică de 
semnificare, o formă predominantă.  

Această lucrare propune o analiză sintactică a formelor esenţiale din 
plastica brâncuşiană, urmărind atât evoluţia lor de la naturalist-figurativ 
spre esenţial-geometric, cât şi modul în care limbajul plastic brâncuşian se 
integrează în limbajul esenţializării universale.  
 
1.Privire evolutiv-cronologică 
    Marile teme brâncuşiene îşi au geneza, după cum remarca Ion 
Pogorilovschi, în perioada 1905-1910. Dintre acestea, tema trecerii poate fi 
considerată supratema întregii sale creaţii, în care trebuie încadrat şi 
ansamblul de la Tg-Jiu. 

Dacă începutul carierei sale, stă sub semnul reprezentărilor clasice ale 
formei umane, după o perioadă de aproximativ 10 ani – 1897-1907 – 
caracterizată printr-o acumulare sensibilă de cunoştinţe şi îndemânare, dar şi 
de căutarea a diferite soluţii de modelare a materialelor, viziunea artistului a 
devenit mai clară şi mai puternică. Structura operelor sale a suferit 
transformare şi o evoluţie rapidă spre stilizarea şi simplificarea formei cu 
scopul de a fi cât mai transparentă sensului pe care în îmbracă. 

Temele lui Brânuşi sunt realizări reluate ciclic – opera sa în întregime 
este ciclică, rodul unor permanente reveniri. În ultima sa lucrare publicată15, 
brâncuşiologul român Ion Pogorilovchi, ne prezintă felul cum temele alese 
                                                             
15 Ion Pogorilovschi, Brâncuși. Geneza 1905-1910, Ed. Universalia, București, 2007. 
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de Brâncuşi decurg unele din altele, artistul urmărind pe parcursul întregii 
sale vieţi redarea câtorva idei – esenţă. Din mărturiile contemporanilor 
privitoare la Brâncuşi, ştim că acesta lucra asiduu, distrugea lucrările de care 
nu era mulţumit, care „nu mai însemnau nimic”16 pentru el, relua o temă iar 
şi iar, până când ajungea „să redea întocmai gândul său şi al materialului”. 
Astfel, putem considera ca temă majoră a creaţiei sale tema trecerii. Aici 
putem include cele mai multe dintre lucrările sale, începând cu monumentala 
Trecerea Mării Roşii, distrusă în 1907-1908 împreună cu fotografiile făcute, 
continuând apoi cu Măiastra (1908) – pasărea miraculoasă ce călăuzeşte 
amanţii rătăciţi în Pădurea răului – , Rugăciunea şi Sărutul, ambele 
monumente funerare, prin excelenţă aflate în slujba unui rit de trecere, 
Copilul în lume ş. a., până la monumentul închinat eroilor de la Târgu Jiu, 
din 1937 şi încheind cu ultimul subiect abordat - Ţestoasa zburătoare. Toate 
aceste lucrări (plus multe altele pe care nu le-am mai menţionat) pot fi 
înscrise în tema largă a trecerii dintr-o condiţie fizică sau spirituală în alta, în 
genere, superioară calitativ. 
 Prezentăm în cele ce urmează o scurtă clasificare a celor mai 
reprezentative lucrări din această categorie, în funcţie de câţiva parametri de 
referinţă, clasificare ce urmăreşte în timp evoluţia ideii şi a modalităţii de 
simbolizare: 
 
Denumirea 
lucrării 

Trecerea 
Mării Roşii 

Pasărea 
Măiastră 

Copilul în 
lume 

Ansamblul 
de la Tg. Jiu 

Templul 
Eliberarii 

Anul 1907-1908 1908 1917 1937-1938 Proiect 
nerealizat 

Fiinţă 
supranaturală 
călăuzitoare 
/protectoare, 
element 
călăuzitor 

Dumnezeu, 
Iahve 

pasărea 
măiastră 

căucul   

Personaje 
rătăcitoare 
(I.Pogorilovschi) 

poporul 
evreu apatrid 

Amanţii 
dezorientaţi 

copilul firav 
/ fiinţa 
umană 

sufletele 
eroilor sau 
vizitatorii - 
parcurgători 
ai Căii sacre 

Fiinţa 
umană 

Situaţia de 
transgresat 

robia 
egipteană 
(figurat, 
robia 
patimilor) 

pădurea 
răului 

Viaţa umană, 
lumea 

moartea – 
marea 
trecere / 
viaţa, 
condiţia 

lumea 
materială 

                                                             
16 Idem, p. 25. 
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umană 
Drumul orizontal din Egipt 

spre ţara 
Făgăduinţei 
timp de 40 
de ani 

din spaţiul 
ostil 

este presupus 
sub tălpile 
copilului 

axa E-V a 
oraşului, 
numită calea 
sacră 

parcursul 
spre şi din 
interiorul 
templului 

Drumul 
ascensional, 
sensul 

dobandirea 
libertăţii şi a 
mentalităţii 
de om liber 

împlinirea 
prin iubire / 
nuntă – 
lumirea, în 
termeni 
populari 

întregul 
parcurs al 
lumirii, de la 
naştere până 
la moarte 

simbolismul 
coloanei 

Înălţarea 
spirituală, 
iluminare
a 

Elementul 
ascensional 

norul şi 
stâlpul de foc 
/ tablele 
Legii 

pasărea 
(zborul) 

coloana coloana scara în 
spirală, 
coloana 
sărutului, 
lumina  

Element 
eliberator 

marea, 
pustiul 

întunericul şi 
încercările 
cu care se 
confruntă pe 
drum 

cupa plină – 
consumarea 
ei fiind 
condiţie a 
trecerii 
dincolo 

apa – cele 6 
fântâni ce 
urmau să 
înconjoare 
coloana 

apa 
lacului 
(presupun
em) 

 
Tema trecerii privită evolutiv – cronologic. 

 

 
 

Se poate observa astfel că această temă, urmărită timp de 50 de ani 
(am putea spune chiar de-a lungul întregii sale cariere artistice), are o 
evoluţie ideativ-expresivă dinspre concret-particular spre general-uman, 

Copilul în lume, 
1917 

Pasărea Măiastră, 
1910 
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ajungând „până la sculpturalizarea unei suprafireşti accederi a umanului la 
verticala arhitecturii Universului”17. 

Ca o încununare a acestei străduinţe de o viaţă urma să fie opera 
absolută – Templul Eliberării, dar, ca de atâtea alte ori, cauze exterioare lui 
au făcut ca proiectul să nu poată fi materializat. A fost durerea neîmplinirii 
cu care Brâncuşi a trecut din viaţa aceasta. Dar poate nu întâmplătore a fost 
această irealizare, cum nu întâmplătoare au fost nici realizările sale. În cele 
din urmă, nu acesta este destinul oricărui om de geniu, să constate că viaţa e 
prea scurtă, că fiinţa umană, oricât de sublimă i-ar fi evoluţia, este totuşi atât 
de limitată în această „îmbăcăminte de piele”18 pentru a putea duce la bun 
sfârşit tot ceea ce mintea şi sufletul ar vrea să materializeze? 
Fiecare operă poate fi analizată prin prisma apartenenţei la unul din 
ciclurile sale formale şi a structurii sale geometrico-simbolice. 

Abordarea cronologică a operei brâncuşiene ne ajută să înţelegem 
mult mai clar unitatea organică a creaţiei sale, interdependenţa lucrărilor, 
felul cum se influenţează reciproc, cum decurg unele din altele ca formă şi 
semnificaţie. Operele brâncuşiene vădesc o lipsă de autonomie a temelor 
plastice (Geist 1968), precum şi o unitate de ansamblu din punct de vedere 
formal – fiecare formă este parte a unui întreg, operele fiind parte a unei 
familii/serii mai mari. Se vede astfel cum Brâncuşi încearcă să finiseze 
obsedant acelaşi drum, acelaşi canal de comunicare, cum doreşte parcă să se 
confunde cu materia din care modelează, să-i înţeleagă glăsuirea lăuntrică şi, 
conlucrând cu ea nu forţând-o, să-i scoată la lumină esenţa. 

Fiecare ciclu de opere are la bază o strategie de semnificare 
predominantă – o formă centrală: ovoidul în ciclul muzelor, al capetelor de 
copii dormind, al portretelor feminine, al peştelui, al noului născut, al 
începutului lumii şi al sculpturii pentru orbi; clepsidra în seria de coloane, în 
scaunele Mesei Tăcerii, în unele portrete feminine, în Leda etc., coloana, 
piramida-triunghiul, romboidul etc. Pe lângă prezenţa lor centrală, aceste 
semne apar şi secundar în sintaxa operei, potenţând şi îmbogăţind 
semnificaţia principală, cum putem observa, de exemplu, în lucrările din 
ciclul sărutului. În varianta din 1907, deşi forma generală a Sărutului este 
dreptunghiul, monolitul pietrelor funerare, mai putem descifra în structura 
acestei sculpturi ovoidul ce apare prin unirea ochilor şi a buzelor celor doi 
îmbrăţişaţi, semicercurile ce descriu feţele celor doi şi care formează un cerc 
prin alăturare – simbol al refacerii unităţii ontologice, ceea ce completează 
sublim sensul funerar al blocului – tranferarea prin moarte într-o existenţă 

                                                             
17 Idem, p. 37. 
18 Geneza, 3, 21. 
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superioară calitativ. În varianta din 1908 observăm apariţia explicită a 
triunghiului, element inclus şi în Coloană, ca jumătate din reprezentarea 
plană a modului. Simbolistica este clar as- şi transcendentă, unirea celor doi 
nu se consumă doar în plan orizontal prin sexualitate, ci sensul unirii este 
unul spiritual. Prin reduceri succesive, Brâncuşi ajunge să sintetizeze în 
Poarta sărutului, respectiv Coloana sărutului, întreaga semnificaţie a 
Sărutului într-un cerc cu două semicercuri încrise – unitatea spre care tindea 
fiind în sfârşit regăsită. 

    
 
2. „Supraimagini” obţinute prin combinarea unor forme autonome 
Unitatea ideatică a operei brâncuşiene este completată şi întărită de cea 
formală. Combinând forme deja folosite sau secţiuni, Brâncuşi obţine cicluri 
formale noi. 

În privinţa unităţii organice a creaţiei brâncuşiene, o observaţie 
importantă o face Sergiu Al. George. El ne arată că solidaritatea formelor la 
Brâncuşi este dată, pe de o parte, de anumite combinaţii de forme şi secţiuni 
pe care le putem regăsi în tratarea unor imagini diferite, iar pe de altă parte, 
de procedeul prin care unele forme, autonome prin natura lor, se pot 
amalgama într-o „supraimagine” (Al.George: 26). 

O perspectivă mai sintetică din acest punct de vedere putem avea din 
schemele de mai jos. Nucleul este dat de cele trei imagini ale unităţii 
primordiale, respectiv cuplul, oul şi ţestoasa, completate de stâlp sau 
coloană, atât în ipostaza sa de principiu cosmogonic ce generează actul 
creaţiei – despărţirea cerului de pământ şi celelalte – cât şi prin prisma 
funcţiei sale cosmologice, de mediere a transcenderii lumii materiale şi 
redobândire a unităţii precosmogonice. Din combinarea acestor elemente 
obţine Brâncuşi noi cicluri formale: 

1907                                                       1912                                                         1937 
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2. Ansambluri semnificant 
 
Analiza celor trei piese ale Complexului sculptural de la Târgu-Jiu nu 
trebuie făcută independent, ele îşi dezvăluie semnificaţia complexă prin 
punerea lor în relaţie.  

Ansamblul de la Târgu-Jiu nu este un caz singular de relaţionare a unor 
sculpturi autonome în opera sculptorului. Fotografiile făcute de Brâncuşi 
sunt mărturie a acestei preocupări constante de a propune publicului 
receptarea cuplată a operelor sale: Eva şi Noul născut, Cocoşul şi Muza 
adormită, Socrate şi Noul născut, Primii paşi şi Căucul (Pogorilovschi 2007: 
67), construind „din «entităţi», structuri semnificante de ordin superior”19. 
Acest mod de corelare al lucrărilor poate fi privit dintr-o dublă perspectivă – 
a formei şi a conţinutului. 

Sub aspectul formei, Brâncuşi caută să obţină un anume echilibru prin 
„alăturarea unei lucrări ce se desfăşoară pe verticală alteia ce se desfăşoară 
în plan orizontal”20. 

În privinţa conţinutului, ambiguitatea semantică a fiecărei entităţi 
integrate se diminuează necesar; noua semnificaţie obţinută nu însumează, ci 
se constituie din interferarea câmpurilor semantice ale lucrărilor puse în 
relaţie – autorul ne obligă să ne concentrăm asupra zonei de interferenţă, 

                                                             
19 Ion Pogorilovschi, Brâncuși. Geneza 1905-1910, p. 68. 
20 Idem, p. 67. 

1, 2, 3. Imagini ale unității primordiale: 

 cuplul, ovoidul / oul, țestoasa. 

Coloana, în dublă ipostază: de principiu cosmogonic și cu funcție cosmologică. 

 

Noi cicluri formale  

obținute prin combinarea acestor elemente. 
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cenzurând „disponibilitatea întru polisemie a fiecărei lucrări”21; prin această 
alăturare ansamblul capătă un suprasens, care restrânge totodată sensul 
fiecărei entităţi în parte a ansamblului. 

Prin urmare, analiza acestui ansamblu sculptural, pentru a putea fi 
înţeles în consens cu gândul creatorului său, trebuie să cuprindă cu 
necesitate, alături de descifrarea fiecărei entităţi în parte, şi corelarea lor. 

Toate piesele sunt dispuse în linie dreaptă pe axa Est-Vest a oraşului 
(de la stânga la dreapta în desen). Alături de cele trei monumente, am inclus 
încă două, aleea scaunelor şi biserica Sf. Apostoli, care, cu sau fără intenţia 
artistului se interpun exact pe această axă, deşi nu vom insista asupra 
analizei lor.  

      
     Schema ansamblului (fără a se respecta distanţele reale). 
Formele geometrice folosite preponderent sunt simboluri solare – 

cercul, pătratul, rombul – simboluri pe care le putem descoperi încrustate şi 
pe monumentele populare, cum ar fi coloanele cerului. Spre o mai clară 
exemplificare, propunem o prezentare sintetică a acestor motive în schemele 
realizate de Romulus Vulcănescu :        

                         
Motive geometrice scrijelate pe                        
coloana cerului derivate din:  
A. Linie,  
B. Triunghi,  
C. Pătrat,                
 D. Romb,  
E. Cerc. (Vulcănescu 1972: 204) 
 

Motive solare scrijelate pe  
coloana cerului: 
A. Cercul cu derivatele lui, 
B. Roata solară cu derivatele ei, 
C. Soarele cu derivatele lui.  
(Vulcănescu 1972: 202) 
 

                                                             
21 Idem, p. 68. 
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        În structura compoziţională a acestui ansamblu sculptural regăsim formele 
arhetipale specifice inventarului simbolic brâncuşian: cercul, clepsidra, ovoidul, 
rombul, stâlpul. 

Tema sărutului cunoaşte o evoluţie întinsă pe 
parcursul a 30 de ani – 1907-1937. Pornind de la 
încercarea de eternizare a dragostei într-un monument 
funerar din cimitirul Montparnasse, ajunge în final la 
reprezentarea sintetică a unui cerc divizat circumscris unui 
alt cerc mai mare – unitatea spre care tindea îmbrăţişarea 
celor doi este în sfârşit atinsă.  

Motivul cuplului apare pentru prima dată în Sărutul din 1907 – prima piesă 
de artă simbolic-arhaică ce rupe cu arta vremii sale (Al. George: 65). Ca ilustrare a 
cuplului arhetipal, Sărutul este expresie a unităţii în dualitate, a coincidenţei 
contrariilor. Robert Knott constată că „cele două figuri înlănţuite devin o formă 
monolită (...), o fiinţă unică cu un ochi central format din întâlnirea ochilor lor”22. 
În arta religioasă indiană imaginea cuplului imbrăţişat exprimă tocmai ideea 
încetării oricărei opoziţii polare, refacerea unitaţii absolute. 

      
Prezentarea grafică a actului cosmogonic / Refacerea unităţii primordiale 
 
Sărutul - Refacerea unităţii esenţiale/primordiale.          
Cercul – perfecţiunea arhetipală, unitatea atemporală. 
 

                                                             
22 Sergiu Al. Sergiu, Arhai și universal, Ed. Herald, București, p. 66. 

111



               
 
 
Faptul că Brâncuşi a aşezat acest simbol reprezentând dualitatea androgină a 
masculinului cu femininul, echilibrul dinamic dintre două lumi genetic 
întrepătrunse, pe frontispiciul Porţii Sărutului nu este întâmplător. Poarta este 
considerată de Traian D. Stănciulescu o  modalitate integratoare de a reprezenta 
clepsidra, fiind semnul care desemnează acea graniţă dintre o lume care trece şi alta 
care vine:  

„Sugestie concretă a timpului, Poarta-Clepsidră încorporează abstracţia 
timpului: trecutul ca închidere, viitorul ca deschidere; iar între ele, ca nedefinită 
clipă de echilibru, prezentul. Spaţiul şi timpul materiei universale sînt astfel 
cuprinse într-una şi aceeaşi formă a infinirii: ovoidul-clepsidră, premisă con-
stitutivă pentru Coloană.”23  
 

       
 

O altă formă esenţială regăsită în sculptura lui Brâncuşi este 
clepsidra.  O putem recunoaşte în scaunele Mesei tăcerii sau ca 
succesiune verticală în Coloana infinitului. După Traian 
Stănciulescu, „constituie cea mai sugestivă reprezentare a 
                                                             
23 Traian D. Stănciulescu, Introducere în filosofia creației umane, Ed. Junimea, Iași, 2005, p. 8. 

Cercul – regăsit în planul Mesei tăcerii.  
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continuităţii prin transfer informaţional”24. Este o succesiune de închideri care se 
deschid, putând fi interpretată şi ca un simbol al „ciclicităţii de tip fractalic în care 
fenomenele care se succed sunt asemenea dar nu identice”25. Astfel, o putem asocia 
şi motivului arhetipal al spiralei duble cu a sa „desfăşurarea de sine şi înfăşurarea 
în sine”26, cu dualitatea sa de tip masculin-feminin, expansiune-contracţie, noapte-
zi, lumină-întuneric . 
 

 
Succesiunea şi legătura organică: ovoid-clepsidră-spirală, ca structură de 

profunzime a coloanei. 
După cum se poate observa din schema de mai sus, coloana poate fi 

descompusă într-o înşiruire de elipse/clepsidre, într-o succesiune de restrângeri şi 
expansiuni sugerate prin spirala dublă.  

 Motivul rombului, care apare în modulul brâncuşian al coloanelor, este 
întâlnit nu doar la stâlpii tradiţionali ai satului românesc – fie ei stâlpi de casă, de 
poartă sau de mormânt, ci şi pe ceramica neolitică descoperită pe teritoriul ţării 
noastre (cultura Gura Baciului – Cârcea, Starcevo – Criş, cca. 6600-5500 a. Ch. şi 
cultura Cucuteni, deci nu pe un areal restrâns, ci pe tot cuprinsul ţării)27. Este un 
motiv arhetipal specific cultului solar, cu valenţe simbolice legate şi de cultul 
fertilităţii. El apare atât simplu, cât şi în succesiune orizontală sau verticală. 

 

 
     

Acest modul romboidal din sculptura ţărănească este o formă frecventă şi 
semnificativă la români. Faptul că Brâncuşi, în dorinţa lui de a reda mişcarea 
infinită a recurs la folosirea acestul motiv într-o succesiune verticală, nu este deloc 
întâmplător. Asocierea modulului romboidal, simbol al soarelui – principiu activ al 
vieţii, al mişcării, al acţiunii – cu stâlpul, simbol al statorniciei, al trăiniciei şi 
dăinuirii – este specifică spaţiului românesc.  
      Căutând rădăcinile Coloanei brâncuşiene în cultura arhaică autohtona, Ion 
Pogorilovschi descoperă descendenta ei din tradiţia şi cultul bradului. Este vorba de 
                                                             
24 Idem, p. 7. 
25 Șerban Fotea, Arhetipuri ale creației românești – o recuperare semiotică, teză de doctorat, Facultatea de Filosofie 
și Științe Social - Politice, Universitatea „Alexandru Ioan Cuza”, Iași, 2006, p. 153. 
26 Ibidem. 
27 Academia Română, Secția de Științe istorice și arheologice, Istoria românilor, vol. I, p. 173. 
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motivul arhetipal al axului lumii – axis mundi – materializat la români în construcţii 
de genul coloana sau columna cerului, în fitototemurile de genul bradului, în stâlpii 
rituali etc. (Vulcănescu 1972). Ca majoritatea creaţiilor populare ale românului, 
evidenţiate cu prilejul unor momente importante din viaţa sa, coloanele cerului (în 
toate formele întâlnite, de stâlp, brad ş. a.) sunt asociate riturilor de trecere 
rezonante cu cele de construcţie.  

 În arta plastică românească „Stâlpul” este asociat vechii teme a statorniciei. 
Românii au găsit în stâlpul clepsidric simbolul aspiraţiei în viaţa naţională de atâtea 
ori încercată de vitregii. Este un simbol al vieţii, al înălţării sufletului după moarte, 
semn al amintirii celor dispăruţi. În opera lui Brâncuşi, stâlpul devine Coloana 
recunostiintei fără sfârşit faţă de înaintaşi, Coloana... zisă infinită, reprezintă, la fel 
ca stâlpul casei ţărăneşti, trăinicia faptelor, comuniunea viselor şi aspiraţiilor 
noastre, este simbolul viitorului omenirii prin succesiunea generaţiilor.  

Dintre toate aceste imagini arhetipale, ovoidul este forma centrală a întregii 
creaţii brâncuşiene, el face parte din structura de profunzime a majorităţii operelor, 
iar în operele de maturitate este redat nedisimulat. „Ovoidul ridicat la rang de 
arhetip ar putea fi suprapus, în mod explicit sau implicit, aproape tuturor volumelor 
modelate de Maestru”28. Fără să îşi dea seama, Brâncuşi a căutat toată viaţa acestă 
„formă a tuturor formelor”, deşi o găsise deja: ovoidul. 

 
Abstract 

 
Studying Brancusi’s art, it has been noticed that, starting from a figurative 

point of view, through his cyclical works, he tried to find the essence of the shape in 
order to make it as transparent as possible for the sense that it embodies. 

The analysis of his sculptures emphasizes, in their inner structure, the 
existence of the archetypal forms: the ovoid, the hourglass, the column, the bunch, 
the circle etc. Each cycle of works has, at its basis, a specific strategy of meaning, 
a predominant type of form. 

This paper proposes a syntactic analysis of the essential forms of Brancusi’s 
art, following both their evolution from naturalist-figurative to essential-
geometrical and the way that the Brancusi's plastic language integrates in the 
universal essence of the language. 

                                                             
28 Traian D. Stănciulescu, op. cit., p. 5. 
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1. Evolutive-chronological perspective 
The Great Brâncuşi’s themes were created in the period 1905-1910, as Ion 
Pogorilovschi remarked. Amongst these, the passing theme can be 
considered the supertheme of his entire creation, the ensemble of Tg-Jiu 
belonging to it.  

The beginning of his career is placed under the sign of classical 
representations of human forms, but after a period of about 10 years (1897-
1907), characterized by a sensitive accumulation of knowledge and skill, but 
also by an intense quest of varied solutions in the material modelation, the 
artist’s vision has become clearer and stronger. The structure of his works 
has suffered a significant transformation and has experienced a rapid 
evolution towards the form’s stylization and simplification, with the purpose 
of getting more transparent in the meaning expression it wears.  

Brâncuşi’s themes are resumed cycling achievements - his work is 
entirely cyclical, the fruit of a continuous returning. In his last published 
work29, the Romanian Brâncuşi specialist Ion Pogorilovschi, shows how the 
themes chosen by Brâncuşi, are flowing into each other, the artist aiming 
during his entire life to play some key ideas. 

The testimonies of Brâncuşi’s contemporaries regarding the artist’s 
personality, show that he worked assiduously, he destroyed the works he 
was not satisfied with, which “no longer meant anything”30 to him, he 
resumed a certain theme over and over again, until he managed “to play 
exactly his thought and that of the material”. Thus, we can believe that his 
truly major theme is that of The Passing. Herein we can include  most of his 
works, beginning with the monumental Crossing of the Red Sea, destroyed 
in 1907-1908, together with the photos in which it was represented; carrying 
on with The Gorgeous Bird - 1908 (Pasărea măiastră), the wondrous bird 
that guides the lost lovers, from the Evil Forrest; The Prayer and The Kiss, 
both of them funeral monuments, by excellence in the service of a passing 
rite; Child in the world and others, until the 1937 moment dedicated to the 
Tg-Jiu heroes, ending then with his last subject - The Flying Turtle.  

All these masterpieces (along with so many others which we haven’t 
mentioned) can be circumscribed by the large theme of the passing from a 
physical or spiritual condition into another, generally, qualitatively superior.  

The table below presents a short classification of the most 
representative works of this category, depending on some reference 

                                                             
29 Pogorilovschi Ion, Brâncuşi, The Genesis 1905-1910, Publishing Universalia, Bucharest, 2007. 
30 Idem, p. 25. 
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parameters, classification that traces the evolution in time of Idea and its 
way of symbolisation: 
The work name  Crossing of 

the Red Sea 
The 
Gorgeous 
Bird 

Child in the 
world 

The Tg-Jiu 
Ensemble 

The Temple 
of  
Deliverance 

The Year 1907-1908 1908 1917 1937-1938 Leftover 
project 

Guiding 
supernatural 
being /protective, 
guiding element 

God, Iahve the gorgeous 
bird 

căucul 
(intrad.) 

  

Errant 
characters 
(Pogorilovschi 
Ion) 

the Jew 
stateless 
people 

the confused 
lovers 

weak child / 
the human 
being 

the heroes 
souls or the 
visitors - 
pilgrims of 
the Sacred 
Way 

the human 
being 
 

The transgressed 
condition 

the Egyptian 
slavery 
(metaphorica
lly, the 
passions’ 
slavery) 

the evil 
forest 

human life, 
world 

death – great 
passing / life, 
human 
condition 

material 
world 

The horizontal 
path 

from Egypt 
to the 
Promised 
Land, for 40 
years  

from the  
hostile space 

it is assumed 
to be under 
the  
baby feet  

the E-V city 
axis, named 
the  
sacred way 

the route 
towards and 
of inside  
the temple 

The ascending 
path, the 
meaning 

the 
achievement 
of freedom 
and of the 
free man 
mentality  

fulfilment 
through love 
/ wedding – 
lumirea 
(intrad.), in 
popular 
terms 

the whole 
route of this 
concept 
lumirea, 
from birth to 
death 

the column 
symbolism 

the spiritual 
ascension, 
the 
illumination 

The ascensional 
element 

the cloud and 
the pillar of 
fire/ the 
tables of the 
Law 

  the bird  
(the flight) 

the column the column the spiral 
staircase, the 
kiss column, 
the light  

Delivery element the sea, the 
desert 

the dark and 
the attempts 
faced on the 
road  

the full cup– 
its 
consumption 
as a 
condition of 
crossing over 

the water – 
the six 
fountains 
that were to 
surround the 
column  

the lake 
water  
(as an 
assumption) 
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The Passing theme - an evolutive-chronological perspective. 
 

    
 

Thus it can be seen that this theme, followed during a 50 years period 
(we could say even throughout his entire artistic career), has an ideative-
expressive evolution from specifically particular to general human, reaching 
the “sculptural of a supernatural becoming of the human to the vertical of the 
Universe architecture”31 

As a crowning for a lifetime effort it was to be the absolute work - 
The Deliverance Temple, but, as often, external causes prevented him from 
fulfilling the project.  It was the pain of the unfulfillment that Brâncuşi had 
passed from this life. But perhaps this unfulfillment was not so random, as 
well as all his works.  
        In the end, this is not the destiny of the every genius, to find that life is 
too short, that the human being, no matter how sublime it would be the 
evolution, is however so bordered in this “leather vestment”32 to be able to 
complete all the mind and soul would like to materialize? 
Every work can be analyzed through the membership terms, with regard to 
the one of its formal cycles and of its geometrical symbolic structure. 
 The chronological approach of Brâncuşi’s work helps us to get to 
know more clearly the organical unity in his creation, the interdependent 
works, the way these influence each other, how they are flowing into each 
other, as form and significance. The artist’s work shows a lack of autonomy 
of the plastic themes (Geist 1968), as well as an ensemble unity formally 

                                                             
31 Idem, p. 37. 
32 Genesis, 3, 21. 

The Gorgeous Bird 
(Pasărea Măiastră), 

1910 

The child in the world, 
1917 
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speaking - every form is a part of a whole, the works being part of a 
family/bigger series. One can clearly see  how Brâncuşi tries to finish 
obsessively in the same way, the same communication channel, the way he 
seems to have the desire of being confused with the matter from which he 
shapes, to understand its inner voice, and, working together with it, and not 
forcing it, to get out its essence. 
 Every cycle of works is based on a strategy of dominant significance - 
these having a central form: the ovoid in the cycle Muses, of babies’ heads 
sleeping, of feminine portraits, of the fish, of the new-born, of the world’s 
beginning and of the sculpture for blind people; the hourglass in the series of 
columns, in the chairs of Silence Table, in some of the feminine portraits, in 
Leda etc, the column, the pyramid-triangle, the rhomboid etc. Besides their 
central presence, these signs appear also secondary in the work syntax, 
enriching and enhancing the main significance, as it can be seen, for 
example, in the works of the Kiss cycle. 
 In the 1907 variant, though the general form of The Kiss is the 
rectangle, the monolith of funeral stones, we can also decipher in the 
structure of this sculpture the ovoid that appears in the eye and lips union of 
the two embraced ones, the semicircles that describe the faces of those two 
that form a circle through their joining - symbol of the ontological union 
restauration, filling in a sublime way the funeral meaning of the block - the 
transfer through death to a superior qualitatively superior. In the 1908 
variant we see that the triangle appears explicitely, it is an element included 
in The Column, as half of the flat representation of the mode.  
 The symbol is clearly transcendental, the union of the two is not 
consumed only horizontally through sexuality, but the sense of the union is a 
spiritual one. Through repeated reductions, Brâncuşi gets to synthesize in 
The Kiss Gate, respectively The Kiss Column, the entire significance of The 
Kiss in a circle with two submitted semicircles - the so much craved for 
unity to be finally refound. 

                 

1907                                    1912                                                1937 
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2. “Super images” obtained from the combination of autonomous forms 
The ideational form of Brancusi’s art is complete and enforced by the formal 
one. Combining forms already used or sections, Brancusi obtains new 
formal cycles. 

Regarding the organic unity of Brancusi’s creation, an important 
observation is made by Sergiu Al. George. He shows us that the solidarity of 
Brancusi’s forms is given, first, by certain combinations of forms and 
sections that we find in the treatment of different images , and on the other 
hand, by the method of some forms, independent by their nature, that can be 
amalgamated in a “super image” (Al. George: 26). 

In this respect, a more synthetical perspective can be inferred from the 
schemes below. The nucleus is given by the three images of the primordial 
unity, respectively the couple, the egg and the turtle, completed by the pole 
and the column, both from its state of cosmogonist guideline that generates 
the act of creation – the separation of sky from the earth and the others – and 
from its light of cosmological function, mediation function of the 
transcendence of the material world and the regain of pre cosmological 
unity. From the combination of these elements Brancusi obtains new formal 
cycles:  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

1, 2, 3. Images of the primordial  

unity: the couple, the ovoid / the egg and the turtle. 

The column, in double stance: cosmogonic principle and cosmological 
function. 

New formal cycles  

obtained by combining these elements. 
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3. Significant unit 
    The analysis of the three parts of the sculptural assembly from Targu-Jiu 
can’t be made independently, the elements reveal their complex significance 
only if analysed together. 

The assembly from Targu-Jiu is not the only case of a relationship 
between independent sculptures that we find in the artist’s life work. The 
photographs made by Brancusi are testimonial of this constant preoccupation 
of proposing to the public the reception of his works as couples: Eva and the 
Newborn, The Rooster and the Sleeping Muse, Socrates and The Newborn, 
The First Ones and Bailer (Pogorilovschi 2007: 67), constructing “from 
«entities», significant structures of superior level”33. This way of correlation 
of his works can be seen from a double perspective – of form and contents.      
From the perspective of form, Brancusi is trying to obtain a certain balance 
by “joining a piece that unfolds on a vertical level to another that unfolds on 
a horizontal level” 34. 

From the perspective of contents, the semantic ambiguity of each 
integrated entity is necessarily diminished; the newly obtained meaning is 
not summarized but formed of the interfering of the semantic fields of his 
works put together – the author makes us concentrate upon the interference 
zone, censoring “the availability upon polysemy of each work” 35; from this 
joining, the assembly gains a super sense, that in the same time diminishes 
the meaning of each entity in part.  

Therefore, , in order to understand it as it was meant by  its creator, 
the analysis of this sculptural assembly must necessarily contain, alongside 
the deciphering of each entity in part, also their joining. 

All the pieces are arranged in a straight line on the East – West axis of 
the city (from left to right in the picture). Alongside the three monuments, 
we included another two, The Alley of Chairs and the Holy Apostles 
Church, which, with or without the artist’s intention, are interposing right 
this axis, although we are not going to insist upon their analysis. 

 

 
 
 

                                                             
33 Ion Pogorilovschi, op.cit., p. 68. 
34 Idem, p. 67. 
35 Idem, p. 68. 
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The assembly scheme (without respecting real distances). 
 

The geometrical forms predominantly used are solar symbols - the 
circle, the square, the diamond – symbols that are also carved on the popular 
monuments, such as the columns of the sky. For a clearer exemplification 
we are proposing a synthetic presentation of these themes in the schemes 
made by Romulus Vulcanescu: 

 

 
 
 
 
The geometrical motives carved  on 
the sky column    derived from:  
 A. Line,  
B. Triangle,  
C. Square,  
D. Rhombus,  
E. Circle. 
(Vulcănescu 1972: 204) 
                                            

The solar motives carved on the sky 
column:                                                
 A. The circle with its derivatives 
B.The solar wheel with its 
derivatives                                                           
C.The sun with its derivatives                                                        
(Vulcănescu 1972: 202) 
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        In the compositional structure of this sculptural ensemble we find the 
archetypal forms specific to the brancusian symbolic inventory: the circle, the 
hourglass, the ovoid, the rhomb, the pillar. 

The kiss scene knows a 30 years evolution – 
1907-1937. From the attempt of perpetuation of love 
in a funerary monument form Montparnasse cemetery, 
he arrives, in the end, at the synthetic representation 
of a divided circle circumscribed to a bigger circle – 
the unity towards it goes the hug of the two it is 
finally reached. 

The couple motive appears for the first time in 
The Kiss from 1907 – the first symbolical-archaic piece of art that breaks with 
the art of his times (Al. George: 65). As a illustration of the archetypal couple, 
The Kiss is an expression of the unity in duality, of the coincidences of the 
opposites. Robert Knott sees that “the two embraced figures are becoming a 
monolith form (...), a unique beeing with a central eye forms by the meeting of 
their eyes”36. In the indian religious art the image of the embraced couple 
expresses exactly the idea of stopping any polar opposition, the remaking of the 
absolute unity. 
 
Graphical presentation of the cosmogonic act.  
 

  
 

                                                             
36 Sergiu Al. Sergiu, Archaic and universal, Herald Publishing, Bucharest, p. 66. 
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The Kiss - Restoration of the essential/primordial unity.     
The Circle – perfection archetypal, timeless unity. 
 

The fact that Brâncuşi has placed this symbol representing the 
androgynous duality of the masculin with the feminine, the dynamical 
equilibrium between two worlds genetically intermingled, on the frontispiece of 
The Gate of the Kiss, it is not random. The Gate is considered by Traian D. 
Stănciulescu an integrative way of representing the hourglass, being the sign 
which shows that border between a world that passes and a world that arrives: 

”The real suggestion of the time, The Hourglass – Gate incorporates the 
abstraction of the time: past as a closure, future as an opening, and, between 
them, undistinguished, the moment of equilibrium, the present. The space and 
the time of the universal substance are being included in the one and the same 
form of the infinite: the hourglass – ovoid, as constituent premises for the 
Column”37. 

 

       
 

                                                             
37 Traian D. Stănciulescu, Introduction in the humanbeing creation phylosophy, Junimea Publishing, Iași, 2005, 
p. 8. 

The Circle - found in the plane of Table of 
Silence   
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Another essential form found in Brâncuşi’s 
sculpture is the hourglass. We can recognize it in the 
chairs of The Table of Silence or, as vertical succession, in 
The Column of the Infinite. From the point of view of 
Traian Stănciulescu,” it represents the most suggestive 
representation of the continuity through informational 
transfer” 38. It is a succesion of closures that are opening, 
and it can be interpreted as a symbol of “the cyclicity of 
fractal type in which the phenomenons that succeeds seem 
to be the same, but not identically” 39. So, we can associate it to the archetypal 
motive of the double spiral with its “self-development and self winding” 40 
male-female duality type, expansion-contraction, night – day, light – dark. 
 

 
The succession and the organic connection: ovoid-hourglass-spiral, as a 

profound structure of the column. 
As it can be noticed from the above scheme, the column can be 

decomposed in a listing of ellipses/hourglasses, in a succession of restraints and 
expansions suggested through the double spiral. 

The rhombus motive, that appears in the brancusian module of the 
columns, is found not only in the traditional pillars of the Romanian village - 
either house pillars, or gate or grave pillars, but also in the neolitical ceramics 
discovered on our country’s territory (Gura Baciului culture - Cârcea, Starcevo – 
Criş, aprox. 6600-5500 B.C. and Cucuteni culture, so not on a small area, but all 
over the country41). It appears both simple and as a horizontal or vertical 
sequence. 

 

 
    
This rhomboidal module from the peasant sculpture is a frequent and 

significant form for the Romanians. Brancusi aimed at rendering the infinite 
movement and the choice of this motive in a vertical sequence is not random.  
The association of the rhomboidal module, symbol of the sun – active principle 
                                                             
38 Idem, p. 7. 
39 Șerban Fotea, Archetypes of the romanian creation – a semiotic recuperation, doctorate thesis, Phylosophy 
and Political Sciences Faculty,  AL. I. Cuza University, Iași, 2006, p. 153. 
40 Ibidem. 
41 Romanian Academy, Historical and archeological Sciences Section, The History of the romanians, vol. I, p. 
173. 
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of life, of movement, of action – with the pillar, symbol of rhomboidal 
steadiness, of permanence and of dedication – is specific for the Romanian area. 

In an attempt to trace the roots of the brancusian Column in the archaic 
inland culture, Ion Pogorilovschi discovers that it is rooted in the fir tree 
tradition and cult. It is about the archetypal motive of the world’s axis – axis 
mundi – materialized in the Romanian culture in constructions like the column 
or the sky column, in the fitotems like the fir tree, in the ritual pillars etc 
(Vulcănescu 1972). Like the majority of the Romanian popular creations, 
emphasized in the main moments of his life, the sky columns (in all its forms, as 
a pillar, as a fir tree) are associated with the resonant transition rites and with the 
construction ones. 

In the Romanian plastic art, „The pillar” is associated with the old theme 
of steadiness. The Romanians have found in the hourglass pillar the symbol of 
aspiration in the national life that has been in danger for so many times in the 
centuries. It is a symbol of life, of the ascension of the soul after death, as a sign 
of remembering the departed ones. In Brâncuşi art, the pillar becomes The 
column of endless thanksgiving for the forerunners, The Column.... named 
infinite, as well as the peasant village house, is a symbol of the permanence of 
the facts, the communion of our dreams and aspirations, it is the symbol of the 
mankind future through the sequence of the generations. 

Among all the archetypal images, the ovoid is the main form of the entire 
brancusian creation, it is  part of the profound structure of the majority of his 
works, and maturity works reveals it undisguised. “The ovoid raised at the rank 
of an archetype could be superimposed, in a explicitly or implicitly way, almost 
to all the volumes that have been moduled by the Maestro”42. Without realizing, 
Brâncuşi searched, for all his life this „form of all forms”, even if he already had 
found it: the ovoid. 
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în spaţii multietnice: tradiţii şi perspective / Cultural, educational 

and  artistic cooperation and dialog in multiethnic 
spaces:Traditions and Perspectives 

 
1. PROPAGANDĂ IMPERIALĂ ŞI RELIGIOASĂ: MOZAICUL 

PALEOCREŞTIN DIN ROMA 
IMPERIAL AND RELIGIOUS PROPAGANDA: THE PALEO-

CHRISTIAN MOZAIC IN ROMA 
 

Lector univ. drd. Ioana-Iulia Olaru 
“George Enescu” University of Arts Iaşi 

 
Rezumat 

 De la realismul  şi propaganda imperială întâlnite în arta romană – şi în 
arta mozaicului, desigur –, o dată cu sfârşitul Republicii se va ajunge în 
Antichitatea Târzie şi mai ales în ultima ei perioadă, creştinismul timpuriu, la 
propaganda religioasă realizată cu ajutorul limbajului nou şi a mijloacelor 
artsitice pe care acest domeniu îl oferea. Dar aluziile la arta aulică nu vor 
dispărea, Biserica chiar servindu-se de acest ajutor în răspândirea dogmei. 
 
 Originar din Orientul Apropiat antic [1], foarte vechi [2] ca tehnică – un 
strămoş îndepărtat găsim în timpuriul Stindard din Ur – mozaicul (artă a 
juxtapunerii pe o suprafaţă a cubuleţelor din materiale diferite, cu distanţă între 
ele, ceea le conferă individualitate fiecăruia) a cunoscut culmi nebănuite o dată 
cu adoptarea lui din lumea greacă elenistică. Dar mai ales o dată cu răspândirea 
lui de către romani, care i-au acordat o atenţie deosebită, găsind în el un 
instrument propice scopurilor lor: de utilizare a artei ca pe un mijloc de expresie 
care să le crească faima în lume, să le înlesnească pătrunderea culturii lor în cele 
mai îndepărtate regiuni ale unui Imperiu în plină expansiune. Durabil şi 
fermecător, mozaicul era şi un ajutor propagandistic de seamă, artiştii care 
deserveau puterea văzând în el o excelentă cale de redare a luxului imperial. 
Celebri prin măiestria lor de a căuta noi mijloace tehnice în fiecare domeniu al 
artei, artiştii romani s-au preocupat şi de acest domeniu: mozaicarii romani au 
adus inovaţii şi aici, prin introducerea de noi procedee. În general, pentru 
paviment, precum şi pentru perete şi boltă, se foloseau două procedee relativ 
distincte, şi în tehnică, dar şi în stil [3]. Pentru paviment, la început, în sec. al 
III-lea î.Hr., se folosea o tehnică dezvoltată de greci [4], opus signinum, cu 
pavimente din mortar, în care erau înfipte tesserae mari sau alte materiale 
colorate; apoi, în sec. al II-lea î.Hr., apare opus vermiculatum, unde cuburile 
sunt mici, ansamblul imită efectele picturii şi, chiar în cazul desenelor 
geometrice, există iluzia tridimensionalităţii; dar în mod obişnuit, pentru 
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suprafeţe mari, se folosea opus tesselatum, tesserae de 1-2cmp; spre anul 100 
î.Hr. apare opus sectile, cu piese din marmură sau din piatră, tăiate în diverse 
forme finale, geometrice sau nu, un tip de pavaj luxos foarte apreciat în timpul 
lui Augustus. Conform instrucţiunilor lui Vitruvius, deasupra fundaţiei din 
zidărie erau aşternute straturi de mortar [5]. Ca dimensiune a cuburilor, exista 
aceeaşi varietate: de la 1mm în opus vermiculatum, la peste 2cm în cazul 
pavimentelor comune [6]. În ceea ce priveşte mozaicurile de perete şi de plafon, 
la mijl. sec. I î.Hr. se dezvoltă opus musivum (tesserae doar din pastă de sticlă), 
tehnică provenită din ornamentaţia nişelor sau a absidelor nymphaea-elor. Este o 
tehnică ce face tranziţia spre mozaicul parietal adevărat (al romanilor, care 
considerau mozaicul o pictură în piatră, fiecare tessera apărând ca o pată de 
culoare), fiind alcătuită din piatră ponce – care acoperea pereţii – la care se 
adăugau cochilii, marmură, bucăţi de sticlă colorată sau chiar se picta tencuiala 
[7], totul pentru sporirea efectului coloristic. Cu timpul, opus sectile se va 
extinde şi la perete şi boltă [8].  
 În primele secole d.Hr. pictura murală va face loc treptat decoraţiei cu 
mozaic: mai ales în vremea lui Constantinus mozaicurile „îmbracă” şi zidurile; 
în Antichitatea Târzie, o adevărată simfonie vizuală caracterizează bogatele 
ansambluri compoziţionale, preţioase şi strălucitoare cromatic, cu sute de nuanţe 
[9], contrastant şi complementar combinate, cu o luminozitate sporită prin 
inserarea, în cubuleţele din sticlă, a strălucitoarelor foiţe de aur sau de argint (în 
comparaţie cu gama cromatică sensibil mai restrânsă în cazul pavimentelor, 
limitată doar la posibilităţile oferite de culorile opace ale materialelor rezistente, 
obligatoriu de utilizat în acest caz – marmură, diorit, porfir) [10].  
 Creştinismul timpuriu aduce necesitatea instrucţiei noilor adepţi, dar şi a 
propagandei noii religii, împletită cu propaganda imperială. Pentru aceste 
scopuri, mozaicul era un mijloc eficient pentru a exprima, decorând [11] pereţii 
şi bolţile [12] noilor edificii de cult [13], pe de o parte luxul pe care voiau să-l 
etaleze acestea într-o societate imperială (mozaicul fiind o tehnică foarte 
costisitoare), pe de altă parte, viziunea artistică schimbată [14], o viziune care să 
se armonizeze, material şi spiritual, cu noul tip de spaţiu. Naturalismul, 
clarobscurul, gradaţiile subtile necesare unui mozaic care imita pictura, nivelul 
cel mai înalt, perfecţiunea la care tinsese şi ajunsese mozaicul antic, lasă acum 
loc unei arte noi, bidimensionale, încărcată de narativism şi simbolism, 
caracterizată prin simplificare, atât a desenului, cât şi a degradeurilor coloristice, 
care să pună în valoare un alt ideal de frumuseţe, cea spirituală. Accentul se 
mută acum pe luciri aurii şi transparenţe de sticlă care transformă scenele 
figurative într-o lume imaterială, nepământeană, iar arhitectura pe care o 
decorau devine şi ea lipsită de greutatea şi soliditatea anterioară, parcă ascunsă 
de acest tip de ornamentaţie, suplă şi care captează dar mai ales reflectă din plin 
lumina.        
 Epoca lui Constantin înregistrează apariţia unei arte creştine evidente, 
recognoscibile. Apariţia lăcaşurilor de cult aduce şi decorarea lor cu mozaicuri 

127



 

cu teme din Noul şi din Vechiul Testament. Ca şi în cazul picturii, şi în acest 
domeniu artistic iconografia se foloseşte de vocabularul laic. Încă în secolul 
anterior, deja primii creştini începuseră să-şi împodobească cu mozaicuri 
mormintele – cum ar fi Mormântul Iuliilor, cca 250 d.Hr. [15], de sub Basilica 
Sf. Petru din Roma, un mormânt creştin dintr-un cimitir păgân [16]; pe bolta de 
aici, razele nimbului figurii care conduce trăsura pot constitui un atribut al lui 
Helios [17], Sol Invictus (cum este, de altfel, şi carul solar) – ori al lui Hristos: 
un amestec de simbolism păgân şi creştin. Probabil că a doua ipoteză e cea 
plauzibilă, întărită fiind de tematica mozaicurilor de pe pereţi (Iona şi balena, 
Bunul Păstor, Pescuitorul de suflete), care însă şi acestea pot fi decriptate în 
context păgân. 
 Într-un edificiu creştin cum este Mausoleul Santa Constanza (acum 
Biserica Santa Constanza, Roma) – comandat de împăratul Constantinus pentru 
fiica cea mare, moartă în anul 354 d.Hr. –, se întâlneşte un alt exemplu de 
coexistenţă a decoraţiei profane cu cea religioasă, deşi, o dată cu impunerea 
creştinismului în Imperiu, arta păgână nu va mai fi tolerată în biserici, arta 
creştină devenind un puternic instrument propagandistic al răspândirii noii 
doctrine. Dar în mozaicurile acestui mausoleu se mai întâlnea încă melanjul 
scenelor religioase de pe cupolă – probă a credinţei decedatei – cu decoraţia 
strâns legată de tradiţa antică de pe suprafeţele curbe din galeria de trecere 
(partea de jos a pereţilor este acoperită cu marmură) [18]. În afara portretelor-
bust, care probabil reprezintă pe principesă şi pe soţul acesteia, Hannibalianus 
[19], precum şi în afara diverselor motive decorative multicolore răsfirate, 
scoici, păuni, rodii [20], care par să reia tipul de “sală nemăturată” din mozaicul 
antic elenistic [21], există în deambulatoriu şi scene care, fără să aibă în mod 
special mesaj religios, fac parte din simbolistica creştină, ori cel puţin ar putea fi 
acceptate de creştinism, deşi referinţa la Dionisos şi la arta pompeiană este la fel 
de acceptabilă – cum ar fi scene de beţie, scene bucolice, ale culesului viei de 
către Cupidoni, care fac vin călcând struguri, care cu boi care duc vinul la teasc. 
Şi stilistic se reînvie tradiţia antică, cu aplecare spre pitoresc: pe fond alb [22] 
elementele sunt realizate pictural, folosindu-se clarobscurul nuanţat. În schimb, 
cupola edificiului era acoperită cu mozaicuri (acum distruse) reprezentând scene 
biblice [23], iar absidele includ Traditio legis, o rară reprezentare a Predării 
cheilor Sf. Petru: Hristos tânăr, aureolat, cu barbă, păşind pe nori, cu salutul 
imperial, îi are la dreapta şi la stânga pe Sf. Petru şi pe Sf. Paul (acesta din urmă, 
înfăţişat deja, în mod tradiţional, chel) [24]. 
 În mozaicul creştinismului de început există câteva monumente care 
reflectă noul spirit artistic. Ne referim mai ales la mutaţia artistică apărută, o 
dată cu recunoaşterea creştinismului, în ceea ce priveşte amplasamentul 
scenelor, în mod privilegiat deasupra altarului [25], dar mai ales în programul 
iconografic al primelor biserici construite după Pacea Bisericii. Încă din timpul 
domniei lui Theodosius I, 379-395 d.Hr., arta figurativă redescoperă modelele 
elenistice şi culorile vii care redau direct formele, lipsa perspectivei [26].  
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 Între aceste monumente se distinge în primul rând Santa Maria Maggiore, 
Roma, un exemplu tipic pentru transformarea artei antice în artă medievală, a 
cărei decoraţie este comandată de papa Sixtus al III-lea, 432-440 d.Hr. [27], cel 
mai vechi exemplu de ornamentare [28] a unei nave şi a unui arc de triumf [29]. 
Din păcate, scenele au dimensiuni reduse şi sunt amplasate prea sus faţă de 
privitor [30], dar ele sunt interesante pentru că prezintă o iconografie şi un stil 
noi, schimbate, care anticipează viitoarea artă bizantină. Nava centrală prezintă 
episoade vetero-testamentare suprapuse pe două registre; în friza de sub 
ferestrele de pe pereţii laterali ai naosului [31] este redată, în culori vii, în 44 de 
compoziţii, istoria israeliţilor (de la Abraham la Josua) [32]: Ospitalitatea lui 
Abraham, unde cei trei îngeri fac trimitere la Sf. Treime, ori Israeliţi traversând 
Iordanul, Israeliţi în faţa Porţii Ierihonului, alese pentru rolul lor dogmatic (de 
exemplu, Întâlnirea lui Abraham cu Melchizedek conţine elemente liturgice). De 
asemenea, constatăm o desfăşurare scenografică a naraţiunii rezumative care 
recurge, de aceea, la artificii precum rezumarea unui peisaj printr-un singur 
element, ori a mulţimii redată printr-o serie de capete în spatele celor din prim-
plan. Însă în Despărţirea lui Lot de Abraham există clarobscur, dar şi contur 
puternic al formelor, lipsă a pofunzimii spaţiale sau a proporţiilor personajelor, 
redate în perspectivă ierarhică (un mozaic antic târziu ilustrativ pentru direcţia în 
care se îndrepta arta religioasă) [33]. Ori se recurge la simplificarea simbolistă la 
nivelul atitudinilor sau a gesturilor, largi, de altfel (deşi există sugestii de 
tridimensionalitate în modelarea personajelor cu ochi mari şi expresivi), precum 
şi la nivelul oraşului redat oarecum abstract, simbolic. În frizele din jurul arcului 
absidal sunt înfăţişate scene din Noul Testament: Copilăria lui Iisus, pe trei 
registre suprapuse [34], cu Ierusalimul şi Bethleemul ceresc, cele două grupuri a 
câte şase oi simbolizând Apostolii [35], iar în centrul arcului: tronul hetimasiei 
cu cele 4 simboluri ale Evangheliştilor [36] şi cu figurile Apostolilor Petru şi 
Pavel [37]. Stilul nu este omogen, există o mare deosebire (probabil datorată 
atelierelor diferite) între reprezentările din navă şi cele din absidă. 
Reprezentările din navă sunt de influenţă orientală – egipteană creştină, siriană 
sau bizantină [38] –, dar cu prezenţă de elemente romane [39], cu personaje 
lipsite de monumentalitate, însă rigide şi amplasate pe un fond aurit, deşi este 
redat realist şi mediul natural [40], cu peisaje şi arhitecturi – unde se întâlneşte 
moştenirea greco-romană în stilul iluzionistic [41]  şi detaliat, preluat din 
miniaturile manuscriselor anluminate paleobizatine, care probabil au servit ca 
model. Dar regăsim şi impresionismul antic, manifestat prin plasticitate şi prin 
rapiditatea şi libertatea manierei „picturale” a scenelor. Reprezentările din 
absidă se disting prin lipsa suprapunerii personajelor unul peste celălalt, dar şi a 
hieratismului, deşi ele sunt sculpturale, monumentale şi redate frontal, ca de 
exemplu în compoziţia cu Iisus reprezentat izolat, pe un tron fastuos, între figura 
Mariei şi cea a Bisericii (simbolizând, fiecare, Noua şi Vechea Lege) [42]: copil, 
primind, ca un rege, ofrandele Magilor [43] îmbrăcaţi în costume persane [44]. 
Nu este o reprezentare realistă, ci o scenă de majestate, cu o solemnitate tipică 
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unei curţi imperiale, de preamărire a puterii lui Hristos în Cer asemănătoare cu 
cea a împăratului pe Pământ, prin redarea lui Hristos nu după modelul omului, ci 
cu ajutorul unui limbaj nou, care se depărtează de materialitate chiar dacă 
tehnica mozaicului este o tehnică atât de palpabilă. Deja pasul de ieşire din 
Antichitate fusese făcut. La Conciliul de la Ephes, 431 d.Hr., a fost stabilită 
natura Fecioarei Maria [45], cultul ei a făcut să i se ridice biserici şi să i se 
închine sărbători; la S. Maria Maggiore, Ea este premărită şi reprezentată ca 
Regină a Virginelor, redată după model oriental, cu podoabele şi veşmintele 
curţii bizantine, înconjurată de îngeri şi cu un porumbel deasupra; Arhanghelul 
Gavriil întregeşte aici o scenă care împrumută atributele imperiale, el având 
rolul unei Victorii din arta clasică antică. Nu se întâlneşte, în această biserică, 
nici o scenă a Naşterii lui Iisus [46]. 
 Cel mai vechi [47] exemplu de mozaic creştin de absidă este reprezentat 
de cel din sanctuarul S. Pudenziana, Roma, sf. sec. al IV-lea d.Hr. [48] sau înc. 
sec al V-lea d.Hr. [49]. Şi aici este respectat principiul dispunerii scenelor într-
un edificiu creştin [50]. Un exemplu de propagandă imperială: în semicalota 
absidei, repezentarea triumfală a suveranului celest este copiată după imaginea 
împăratului, de asemenea şi în ceea ce priveşte ierarhizarea personajelor. Hristos 
Pantocrator [51], matur, cu barbă, după model asirian [52] (nu blândul Bun 
Păstor), este reprezentat în slavă, aureolat, bogat înveşmântat în purpură, stând 
pe tronul împărătesc în stil oriental, din aur, binecuvântându-i pe Apostolii Petru 
şi Pavel. Aceştia îl flanchează ca nişte senatori, cu două personificări în spatele 
lor, două femei sfinte care îi încoronează, după tradiţia antică, cu cununele de 
laur: Prudentienne şi Praxede – de fapt, Biserica Păgânilor (Noul Testament) şi 
Biserica Sinagogii (Vechiul Testament) [53]. Deasupra şi în centrul compoziţiei 
se înalţă crucea strălucitoare, aurită şi ornată cu pietre preţioase, crucea ridicată 
de Constantinus pe Golgota, reprezentată înconjurată de animalele fabuloase, 
înaripate, ale Apocalipsei – o trimitere la Parusie –, devenite, din acest moment, 
simbolurile Evangheliilor [54], pe fundalul unui cer zbuciumat [55]. Fondul, cu 
perspectivă iluzionistică pompeiană, înfăţişează Ierusalimul ceresc, cu un portic 
şi cu grandioasele sale edificii sacre, naturalistic redate. Pe de altă parte, 
prezenţa mielului şi a porumbelului trimite la Sf. Treime [56]. Romană, şi aici ca 
şi la biserica S. Constanza, este aplecarea spre pitorescul consemnării, spre 
clasicismul proporţiilor, al modelării. Este o combinaţie între naturalismul 
anterior şi simbolismul care deja apăruse, fără să se renunţe încă la lumesc, fără 
să se ajungă încă la liniarismul stilistic şi la spiritualizarea pură – viitoare.  
 La sfârşitul Republicii şi chiar în primele două secole d.Hr., nivelul 
superior al mozaicului era atins în funcţie de gradul în care reuşea să redea 
realitatea la fel ca frescele, cu acelaşi talent în detalierea şi gradarea infinitelor 
nuanţe şi tonuri, dar şi în funcţie de capacitatea lui decorativă, atunci când nu era 
un mozaic figurativ şi se reducea la alb-negru, accentul căzând pe dinamism 
pronunţat. Antichitatea Târzie poate fi considerată ca începând, în cazul acestei 
arte, din sec. al III-lea d.Hr., când stilurile anterioare înregistrează o mare 
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dezvoltare – atât cele decorative (covoare imense în care motivele geometrice se 
îmbină cu cele figurative), cât şi în cazul celor care imită pictura (cu aceeaşi 
tendinţă spre dimensiuni enorme, cu o lărgire a tematicii, cu elemente care 
prevestesc sec. al IV-lea d.Hr.: accent ornamental, frontalitate, schematism). În 
sec. al IV-lea d.Hr. se va ajunge şi mai departe: stilistic, profunzimea, 
naturalismul vor dispărea treptat, chiar şi în cazul  mozaicurilor laice. În cele 
creştine, care îşi fac tot mai mult loc începând de acum şi continuând şi în 
secolul următor, simbolismul şi stilizarea sunt ajutoare de preţ pentru o artă cu 
mesaj religios, care trebuia să servească divinitatea din Ceruri, dar şi puterea 
împăratului pământesc. În afara limbajului nou, şi tehnica – ce întrebuinţează, 
încă de la începutul creştinismului, transparenţa sticlelor colorate, cu străluciri 
de pietre preţioase, precum şi poleirea cu aur – transformă compoziţiile (şi întreg 
spaţiul pe care acestea îl decorează) într-un univers spiritualizat, material dar în 
acelaşi timp dematerializat. Totul pentru a fascina privitorul, care trebuia să 
transceandă realitatea cunoscută de el până atunci, o realitate de care însă nu era 
despărţit complet, prin trimiteri directe la atributele imperiale şi la arhitecturile 
cunoscute, prin naivitatea unui stil care nu dispăruse complet în perioada 
paleocreştinismului şi care era atât de apropiat de stilul popular. Dar tot atât de 
adevărat este şi că, treptat, îşi pun amprenta în estetica acestei perioade timpurii: 
austeritatea, epurarea scenei, aplatizarea, idealizarea, referinţele tot mai puţine la 
realitate... Nu dispar însă aluziile la ceremonialul curţii, propaganda oficială nu 
va renunţa, nici în viitorul stil bizantin, la conceptul Dumnezeului-împărat – 
mult prea accesibil şi deja intrat în tradiţia artei creştine –, concept care reuşea 
să deservească propagandistic atât Biserica, prin prezenţa atributelor imperiale, 
cât şi puterea, prin aluziile în sens invers, către divinitatea pe care aceasta 
(guvernarea pământească) o întruchipa. 
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Abstract 
 
 From the realism and imperial propaganda met in Roman art – and in 
mosaic art, of course -, once the Republic collapsed, in Late Antiquity and 
especially in its last period, Early Christianity, a new religious propaganda 
would start with the help of new linguistic terminology and artistic means that 
this domain offered. But allusions to Aulic art would not disappear, the Church 
had even used this means in order to spread dogma. 
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        Having its origin in Ancient Near East [1], very old [2] as a technique – we 
found a far-away ancestor in the early Ensign of Ur – mosaic (the art of 
juxtaposition on a surface of small cubes made of different materials, having a 
certain distance between them, this offers each of them individuality) saw 
unexpected hights with ist adoption by the Helenistic Greek world. But 
especially once the Romans spread it, the mosaic received special attention, 
using it as a tool which is appropriate for their purpose: of using art as a means 
of expression which would make them famous all over the world, facilitating 
their entrance in the farthest regions of an imperium which was in its full 
expansion. Durable and charming, mosaic was also a significant propaganda 
means, the artists which used the purposes of the power saw in it an excellent 
means of representing imperial taste. Being famous due to their ability of 
searching new technical means in every domain of art, Roman artists were also 
preoccupied with this field: the Roman technicians that used mosaic brought 
innovations in this field, also, introducing new procedure. In general, for floor 
and pavement, for walls and vaults, two relatively distinct procedures were used 
for technique and style [3]. For floor and paviment, for the beginning, in the 3rd 
century B.C., it was used a technique developed by the Greeks [4], opus 
signinum, with pavements made of mortar, in which big tesserae were thrust or 
other coloured materials; then, in the 2nd century B.C., opus vermiculatum 
appeared, containing small cubes, the whole perfectly immitates painting effects 
and even in the case of geometrical drawings, there is the illusion of 
tridimensionality; normally, on big surfaces, opus tesselatum was used, tesserae 
also, having 1-2 sqcm; around 100 B.C., opus sectile appeared, having marble or 
stone pieces, cut in different final shapes, a kind of luxurious pavement which 
was very appreciated during the time of Augustus. According to the instructions 
of Vitruvius, above the brick laying foundation were layers of mortar [5]. 
Regarding the dimension of the cubes, we have the same variety: from 1mm in 
opus vermiculatum, at over 2 cm in the case of common pavement [6]. As far as 
wall and vault mozaic are concerned, in the middle of the 1st century B.C., opus 
musivum was developed (tesserae made only of glass paste), this technique had 
its origin in niche and apse decoration or of the nymphaea apses. It is a 
technique which makes the transition towards true parietal mosaic (of the 
Romans, who saw mosaic as a painting in stone, every tessera appeared as a 
colourful spot), being composed of pumice stone – which covered the walls – 
and also shells, marble, pieces of coloured stone ore ven painting on the plaster 
[7], everything was made in order to enhance the colours’ effect. In time, opus 
sectile will be extended on the walls and vaults [8].  
 In the first centuries A.D., wall painting wiil slowly make room for 
mosaic ornaments: especially in the time of Constantinus, mosaics ”dressed” 
walls, too; in Late Antiquity, a real visual symphony characterized the rich 
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compositional aggregates which were precios and chromatically glamorous, 
having hundreds of nuances [9], contrasts and complementary combinations, 
having an enhanced luminosity by the insertion, in small glass cubes, of the 
shiny gold or silver thin paper (compared to the chromatical colours sensibly 
reduced in the case of pavements, limited only to the possibilities offered by the 
opaque colours of resistent materials, which were compulsory used in this case – 
marble, diorite, porphyry) [10].  
 Early Christianity brings not only the necessity of instructing new 
followers, but also the propaganda of a new religion, together with imperial 
propaganda. In this respect, mosaic was an efficient means of expressing 
oneself, it decorated [11]  the walls and the vaults [12] of the new religious 
buildings [13]; on the one hand, it expresses the luxury they wanted to show, 
specific to an imperial society (mosaic was a highly expensive technique), on 
the other hand, it represented a changed artistic view [14]  that would be in 
harmony, materially and spiritually speaking, with the new type of space. 
Naturalism, chiaroscuro, subtle transitions which are essential in a mosaic which 
imitates painting, at the highest level, the sought and achieved perfection of 
ancient mosaic, makes room now for a new bidimentional art, full of narrative 
and symbolism, characterized by the simplification of drawing and coloristic 
nuances which would underline another type of beauty, spiritual this time. The 
accent falls no won golden brightenss and glass transparences which transform 
figurative scenes into an inmaterial, unearthly world, while the architecture they 
decorated suddenly loses its previous intricacy and solidity which this type of 
adornment hid and which particularly captured and especially reflected light.        
 During the reign of Constantine, a new Christian and recognisable art 
emerged. The appearance of church buildings is also connected to their mosaic 
decoration with topics from The New and The Old Testament. Just like in the 
case of painting, in this artistic field, iconography also uses secular vocabulary. 
Starting with the previous century, the first Christians had already started to 
embelish graves by using mosaic – it is the case of The Tomb of the Juliuses, in 
approximately 250 A.C. [15], under Saint Peter’s Basilica in Rome, a Christian 
tomb from a pagan cemetery [16]; on this vault, the rays of the nimbus of the 
person that leads the chariot can be seen as an attribute of Helios [17], Sol 
Invictus (just like the solar chariot is) – or of Christ: a mixture of pagan and 
Christian symbolism. It is probable that the second hypothesis is the valid one, 
being reinforced by the themes of wall mosaics (Jonah and the Whale, The 
Good Shepherd, The Fisherman of Souls), which can also be deciphered in a 
pagan context. 
 In a Christian edifice like Santa Constanza Mausoleum, (now Santa 
Constanza Church in Rome) – built at Emperor Constantinus’s request for his 
elder daughter who died in 354 A.D. – we have another example of coexistence 
of secular and religious ornaments, through, once Christianism became more 
powerful in the Empire, pagan art will no longer be tolerated in churches, 
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Christian art will become a powerful propaganda instrument for spreading the 
new doctrine. But, in this mausoleum’s mosaics, the melange of religious scenes 
could still be seen on the cupola – a proof of the dead daughter’s faith – having 
its decoration tightly linked to the ancient tradition on curved surfaces from the 
gallery for passing (the lower part of the walls is covered in marble) [18]. 
Except for the portraits that probably show the princess and her husband, 
Hannibalianus [19], and the different spread and colourful motives like shells, 
peacocks, pomegranates [20], which seems to create the type of “freshly 
broomed clean hall” from the ancient Helenistic mosaic [21], in the place 
especially made for walking, there are also scenes which, without having 
especially a religious message, they are a part of the Christian symbolism, or at 
least, they could be accepted by Christianity, though the referrence to Dyonissos 
and Pompeian art is as much aceptable – as scenes with drunk people, bucolic 
scenes, of cropping the vyneyard by Cupids who make wine by stepping on 
grapes, carriges with oxen which carry the wine to wine press. And, from a 
stylistic point of view, ancient tradition is revived, the accent falls on 
picturesque: on a white background [22], elements are made in a pictural way, 
by using nuanced chiaroscuro. However, the arch of the edifice was covered in 
mosaics (now destroyed) representing biblical scenes [23], while the absides 
include Traditio legis, a rare representation of Giving Away the Keys to Saint 
Peter: the young nimbed Christ, wearing a beard, walking on clouds, having the 
imperial greeting and having Saint Peter and Saint Paul on his right and on his 
left (the last one, usually represented bold) [24]. 
 In early Christian mosaic, there are some monuments which reflect the 
new artistic spirit. We refer especially to the artistic mutation that appeared, 
once Christianity was recognised, regarding the settlement of the scenes, 
insisting on the altar [25], especially in the iconographic program of the first 
churches built after The Church’s Peace. During the reign of Theodosius I, 379-
395 A.D., figurative art redescovers Helenistic models and vivid colours that 
directly represent forms, withour perspective [26].  
 Among these monuments, Santa Maria Maggiore is especially distinct. 
Rome, a typical example of transforming ancient art in medieval art whose 
decoration was ordered by Pope Sixtus the Third, 432-440 A.D. [27], the oldest 
example of decorating [28]  a ship and an arch of triumph [29]. Unfortunately, 
the scenes have reduced dimensions and they are placed too high for the viewer 
[30], but they are interesting, for they present a newly changed iconography and 
style, that anticípate future byzantine art. The central nave presents vetero-
testament on two registers; on the frieze under the windows on the lateral walls 
of the naos [31], it is pictured the history of the Israelits, in vivid colours, in 44 
compositions (from Abraham to Josua) [32]: Abraham’s Hospitality, where the 
three angels refer to the Holy Trinity, or Israelits crossing Jordan, Israelits in 
front of the Gate of Jershon, chosen for their dogmatic role (for example, The 
Meeting of Abraham with Melchizedek contains liturgic elements). Moreover, 
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we notice a scenographic development of the summarized narrative which uses 
such devices as the summary of a landscape by using a unique element, or of the 
crowd represented through a series of heads behind those from the first plan. 
But, in The Separation of Lot from Abraham there is chiaroscuro, but also a 
powerful outline of shapes, lack of spacial depth or of the proportions of 
characters, painted from a hierarchical point of view (a late ancient mosaic 
which is illustrative for the direction in which religious art was heading) [33]. 
Either symbolist simplification is used at the level of attitudes or gestures which 
are wide, after all (though there are suggestions of tridimensionality in 
modelling characters with big and expressive eyes), or at the level of the city 
pictured somehow abstractly, symbolically. In the friezes around the apse’s arch, 
scenes from The New Testament have been pictured scenes: The Childhood of 
Jesus, on three superposed topics [34], with Jerusalem and Bethleem from the 
sky, the two groups of sic sheep symbolizing the Apostles [35], while in the 
centre of the arch: the Hetimasia’s throne with the 4 symbols of the evangelists 
[36]  and with the images of the Apostles Peter and Paul [37]. The style is not 
homogenous, there is a great difference (which is probably due to different 
workshops) between the representations from the nave and the ones from the 
apse. The representations from the nave have an oriental influence – Egyptian, 
Chrystian, Syrian, Bzyantine, [38] –, but also having Roman elements [39], with 
characters which have no magnificence, but they are rigid and they are placed on 
a golden background, though natural environment is also realistically painted 
[40], with landscapes and architectural styles – where the Greek-Roman 
inheritance is met in the detailed style full of illusions [41], taken from the 
miniatures of the Paleo-Byzantine manuscripts adorned with miniatures which 
had probably served as a model. But, we also find ancient Impressionism, 
manifested through the expessiveness, fastness and freedom of the expressively 
“paintinglike” style of the scenes. The representations from the apse are distinct, 
for there is no superposing of characters; moreover, we remark the hieratic 
character, though they are sculpturally, monumentally and frontally represented, 
as, for example, the composition with Jesus represented isolatedly, on a fastuous 
throne, between the image of Mary and that of the Church (each symbolizing 
The New and The Old Law [42]): a child receiving, as a king, the gifts of the 
magus [43] dressed in Persan costumes [44]. It is not a realistic representation, 
but a majestic scene, with solemnity which is typical for a royal court, 
characterized by the worship of the power of Jesus Christ in Heaven which is 
similar to that of the Emperor on Earth, by picturing Christ not having man as a 
model, but by introducing a new language which is far from material things, 
even if the technique of mosaic is pretty palpable. The step towards getting out 
of Antiquity had been done. At the Council from Ephes, in 431 A.D., when it 
was established the nature of The Virgin Mary [45], her cult led to the 
construction of churches and feast were dedicated to her; at Santa Maria 
Maggiore, she is worshipped and represented as Queen of the Virgins, pictured 
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according to the oriental model, with the adornement and clothes which are 
specific to Byzantine court, surrounded by angels and with a pigeon above; the 
Archangel Gabriel here completes a scene which has imperial attributes, he had 
the role of a Victory from ancient classical art. In this church, there is no scene 
representing The Birth of Jesus [46]. 
 The oldest [47] example of Christian mosaic of an apse is represented by 
the Sanctuary S. Pudenziana, Rome, the end of the 4th century A.D. [48]  or the 
beginning of the 5th century A.D. [49] Here it is also represented the principle 
of arranging scenes in a Christian edifice [50]. Here we have an example of 
imperial propaganda: in the semi-calotte of the apse, the triumphant 
representation of the celestial sovereign is copied after  the image of the 
emperor, the same happens as far as the hierarchy of characters is concerned. 
Christ the Pantocrator [51], mature, having a beard, taking the Asyrian model 
[52] (not of the kind Good Shepherd), is represented being worshipped, haloed, 
richly dressed in purple, sitting on the imperial throne which has an oriental 
style, made of gold, blessing his Apostles Peter and Paul. These sit on the right 
and left of Christ, like two senators, with two personified individuals behind 
them, two saint women which give them the laurel crown, according to ancient 
tradition: Prudentienne and Praxede – actually, The Church of the Pagans (The 
New Testament) and the Church of the Synagogue (The Old Testament) [53]. 
Above and in the middle of the composition, there is the shining cross which is 
made of gold and embelished with precious stones, the cross was rose by 
Constantinus on Golgotha, representing the fabulous winged animals of the 
Apocalypse – a retrospection to Parusie – they became, from that moment 
onwards, the symbols of the Gospels [54], on the background of a tumultuous 
sky [55]. The background, with the Pompeian expectation which is just an 
illusion, shows heavenly Jerusalem, with a porch and with its sacred imposing 
edifices naturalistically represented. On the one hand, the presence of the lamb 
and of the pigeon sends us to The Holy Trinity [56]. Just like in Church S. 
Constanza, it is Roman the predilection for picturesque of writing, for the 
classicism of proportions, for shaping. It is a combination between previous 
naturalism and simbolism which had already appeared without giving up on 
what is mundane, without arriving at stylistic linearity and pure spiritualization – 
which will belong to future.  
 At the end of the Republic and even in the first two centuries A.D., the 
mosaic’s superior level had been reached depending on the extent to which it 
managed to represent reality just like frescoes, with the same tallent for detailing 
and tinting nuances and colours, but also according to its ornamental capacity, 
when it was not a figurative mozaic and it was all reduced to white and black, 
the accent falling on highlighted dynamism. Late Antiquity can be considered as 
starting, in the case of this art, from the 3rd century A.D., when previous styles 
knew the peak of development – both the decorative ones (huge carpets which 
had geometrical motives harmoniously combined with figurative ones), even in 
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the case of those that immitated painting (having the same tendency towards 
exaggerated dimensions, having a large subject matter, with elements that 
foretold the IVth century A.D.: accent falling on adronment, representation from 
the front, schematism). In the 4th century A.D., it will go even further: from a 
stylistic point of view, depth and naturalism will slowly disappear, even in the 
case of laic mosaics. In the Christian ones which make more room for starting 
from now and continuing in the following century, symbolism and brushing-up 
are useful helps for an art having a religious message, which should have 
worshipped the divinity from Heaven, but also the power of the emperor on 
Earth. Beside the new language, even the technique – which used, fromt the 
beginning of Christianity, the transparency of coloured glass having the 
glittering of precious stones, and also gold blocking – transformed compositions 
(and the entire space that they adorned) into a spiritual univers which is material 
but in the same time dematerialized. Everything was done for fascinating the 
viewer which was supposed to transcend the reality he had known up to that 
moment, a reality that one was not totally separated, by direct reference to 
imperial attributes and known architectures, through the naivity of a style which 
was not fully gone in the Paleo-Christian period and which was so close to the 
popular style. But, it is also true that, step by step, the following start to put their 
fingerprint on the aesthetics of this early period: temperance, the clearance of 
the scene, aplatization, idealization, as little reference to reality as possible... 
But, the allusions to court ceremony did not disappear, official propaganda will 
not give up, even during the future Byzantin style, on the concept of God-
emperor – much too accessible and already enterred into the tradition of 
Christian art – this concept succeeded in serving the propagandistic purposes of 
the Church, both by the presence of imperial attributes and by the power, 
towards allusions in the other way round, towards divinity which it (earthly 
rulling) represented. 
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Rezumat 
 
 Educaţia interculturală presupune o nouă abordare a orizontului 
valorilor, deschide noi piste de manifestare a diversităţii şi diferenţelor şi 
cultivă atitudini de respect şi de deschidere faţă de diversitate, presupune 
educaţie socială şi civică, invăţarea drepturilor omului, pregătirea şi 
participarea la viaţa socială, formarea formatorilor din perspectiva 
interacţiunii culturale, educaţia şi dezvoltarea culturală într-o societate 
multiculturală. De aceea şcoala contemporană presupune o nouă manieră de 
concepere şi implementare a curriculum-urilor şcolare şi o nouă atitudine 
relaţională intre profesori, elevi, părinţi. O dominantă în pregătirea viitoarelor 
cadre didactice trebuie să o reprezinte mai ales formarea din perspectivă 
interculturală. 
 
     Educaţia interculturală trebuie să ofere un răspuns specific, pedagogic la 
incercarea de soluţionare a unor consecinţe socio-culturale impuse de amploarea 
fenomenelor migraţioniste şi trebuie să reprezinte o modalitate de prevenire şi 
atenuare a conflictelor. În primul rând trebuie realizată în şcoală, dar acest lucru 
de fapt nu se întâmplă. Interesul pentru acest aspect educaţional este ignorant în 
continuare , deşi cadrele didactice se confruntă din ce în ce mai des cu diverse 
provocări ce ţin de zona interculturalităţii/diversităţii. Realitatea confirmă că atât 
în învăţământul preuniversitar cât şi în cel universitar nu sunt prevăzute teme , 
discipline, cu acest conţinut, doar cu caracter opţional. Provocările lumii 
contemporane, însă, impun dezvoltări educaţionale şi pe acest segment. 
Confirmarea ipotezei, aceea a existenţei unei crize a sistemului de educaţie din 
România,  a fost redată prin aplicarea unui chestionar studenţilor şi 
masteranzilor înscrişi la programul de studii pentru obţinerea calificării 
didactice.  Sistemul nostru de educaţie nu este organizat pentru a răspunde 
specific la nevoile de instruire ale copiilor, tinerilor, adulţilor pe direcţiile lor de 
interes şi conform cu capacităţile cognitive şi cu abilităţile naturale ale acestora.  
      Diversitatea socială este complex şi include categorii cu nevoi speciale de 
educaţie cum sunt: persoanele cu abilităţi înalte şi capabile de performanţă, 
persoanele cu handicap senzorial, cu handicap locomotor, cu handicap 
intelectual, cu handicap cultural, cu handicap social, cu handicap economic, cu 
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izolare geografică, imigranţii, emigranţii, alte categorii. De aceea diferenţierea 
ofertei educative trebuie făcută pe categorii mari de vârstă (copii, tineri, adulţi), 
în funcţie de abilităţile specifice şi de nevoile speciale ale acestora. Aceste nevoi 
sunt: de emancipare a personalităţii şi de creştere a abilităţilor, de performare 
într-un domeniu specific şi de leadership, de cunoaştere a noilor cuceriri 
ştiinţifice, tehnologice, artistice, de adaptare la o nişă pe piaţa muncii, de 
adaptare şi la o altă cultură sau la un alt set de valori culturale, de integrare şi de 
egalizare a şanselor de succes pe piaţa muncii, de răspuns la diferite crize şi de 
formare de cutume şi abilităţi specific, de socializare, comunicare, de protejare a 
mediului natural şi de respectare a mediului socio-cultural.  
      Dintre cei intervievaţi , doar în procent de 10% declară că au beneficiat de 
informaţii  în cadrul unor ore din învăţământul preuniversitar, la Dirigenţie, 
Cultură civică, Istorie sau Limbi străine, despre diversitatea culturală şi socială .  
La programele universitare de licenţă nu există astfel de programe, doar la 
nivelul II didactic fiind într-un pachet opţional. Interesul a fost evident pentru un 
astfel de curs abia în momentul în care l-au parcurs, constatând că este absolut 
necesară o educaţie în acest sens, mai ales pentru cei care îşi propun o carieră 
artistic sau didactică.  Informaţiile, disjuncte, incomplete, deformate, le-au 
obţinut doar prin intermediul mass-media. Se pare că televiziunile sunt in top cu 
cele mai rapide şi mai multe informaţii în sensul temei propuse, dar cu multe 
deformări şi inexactităţi, după care este presa scrisă, cu aceleaşi atitudini 
subiective ,  discriminatorii de multe ori. Deşi în planurile cadru există 
propunerea disciplinei Educaţie multi sau interculturală, pe cicluri curriculare,  
aceasta nu este prezentă în opţiunile din şcoli şi licee, evidenţiindu-se carecterul 
subiectiv al decidenţilor, adică directorii . 
       Din constatările făcute a reieşit că şcoala românească trebuie să devină o 
şcoala intercultural, cu obiective clare şi realizabile, cum ar fi: păstrarea şi 
apărarea  diversităţii culturale a populaţiei şi prezervarea unităţii şcolii, 
construirea unui proces de integrare prin preluarea preachiziţiilor culturale pe 
care le posedă elevii, înţelegerea şi valorificarea potenţialurile culturale ale 
elevilor de către cadrele didactice, conceperea şi implementarea curriculum-
urilor şcolare într-o nouă manieră şi atitudine relaţională intre profesori, elevi, 
părinţi. Educaţia interculturală formală trebuie să includă iniţiative şi 
programe academice şi preuniversitare care să fie dezvoltate de către şcoală şi în 
interiorul ei. Educaţia interculturală informală are aceleaşi obiective ca şi 
educaţia interculturală formală, dar se diferenţiază prin metodele şi tehnicile de 
lucru disponibile. Este voluntară, nu are caracterul obligatoriu al şcolii şi îşi 
adaptează conţinuturile in funcţie de nevoile participanţilor. Metodologia este 
activă şi participativă, iar relaţia formatorului cu participanţii este mai apropiată.  
     Etapele procesului educaţiei intercultural sunt:  disocierea (a te imagina din 
afară), viziunea asupra lumii (a inţelege lumea in care trăieşti),  cunoaşterea (a fi 
informat asupra altor realităţi),  gândirea pozitivă (a vedea pozitiv diferenţa),  
valorizarea atitudinilor şi comportamentelor pozitive. Ca proces fundamental , 
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integrarea este asimilarea unui elev în educaţia de masă, unde acesta se 
adaptează (sau nu) politicilor, practicilor şi curriculei existente în şcoala 
respectivă. Incluziunea reprezintă adaptarea şcolii pentru a oferi servicii 
educaţionale speciale, pentru a veni în întâmpinarea nevoilor de învăţare şi de 
participare a tuturor elevilor la toate activităţile. Incluziunea se măsoară prin 
creşterea gradului de participare şi reducerea gradului de excluziune, sub orice 
formă s-ar putea manifesta. Factori pentru crearea unui etos incluziv sunt: 
înţelegerea conceptului de incluziune şi aprecierea diversităţii, înţelegerea 
dinamicii relaţionale în educaţia integrativă, înţelegerea poziţiei sistemului de 
învăţământ din România în raport cu celelalte sisteme educative de la nivel 
european. 
     Dimensiunea socială a educaţiei ar trebui să fie independentă de natura 
publică sau privată,  fiind promotoarea unui sistem cultural în ansamblul său, ca 
o componentă esenţială a serviciilor sociale pe care orice stat democratic are 
datoria de a le oferi cetăţenilor săi. Implicarea statului în oferirea acestui 
serviciu social poate îmbrăca multiple forme, şi este configurată de factori 
ineluctabili, precum: orientări şi programe politico- educaţionale, nivel 
economic, sistem instituţional, tradiţii şi mentalităţi socio-culturale. 
Complexitatea factorilor care concură la configurarea climatului favorabil 
dezvoltării socio-culturale impune o nouă concepţie asupra modului în care 
politicile educaţionale trebuie formulate sub o nouă abordare a procesului de 
elaborare a politicilor, strategiilor şi programelor. Politicile  educaţionale, ca şi 
celelalte politici publice, au o importantă dimensiune inter-sectorială, care 
necesită colaborarea, consultarea şi participarea unui evantai larg de autorităţi, 
instituţii şi grupuri de interese. Numai astfel, calitatea resursei umane formatoare 
şi formabile se va înbunătăţi şi va reuşi să progreseze. 
 

Abstract 
 

The intercultural education assumes a new approach of the values’ 
horizon, opens new ways of manifestation of diversities and differences and 
cultivates attitudes of respect and of opening toward the diversity, assumes 
social and civic education, the learning of human’s rights, the preparing and the 
participation to the social life, the forming of the teachers from the perspective 
of cultural interaction, the cultural education and development in a 
multicultural society. That is why the contemporary school assumes a new way 
of conceiving and implementing of the school curricula and of a new relational 
attitude among teachers, pupils, parents. A dominant in the preparing of the 
future teachers must be especially the forming from intercultural perspective. 
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3. MULTICULTURALITATE IN SPATIUL TRANSILVAN – 
INITIATIVE ALE INVATAMANTULUI ARTISTIC 

MULTICULTURALISM IN TRANSILVANIAN SPACE - 
INITIATIVES OF ARTISTIC EDUCATION 

Conf. univ. dr. Petruţa Maria Coroiu (Măniuţ),  
„Transilvania” University Braşov 

 
Rezumat 

    
     Festivalul „Musica coronensis” aduce, în toamna fiecărui an, cele mai 
importante valori ale artei germane în conexiune directă cu spaţiul cultural 
braşovean, făcând cunosucte valorile ei şi implementând repertorii uitate sau 
abia descoperite, prezentate în primă audiţie.     
 

Braşovul a avut parte dintotdeauna de o poziţie privilegiată în spaţiul 
cultural şi educativ, deoarece s-a situat la confluenţa căilor comerciale dintre 
Europa centrală şi Levant, ceea ce i-a adus o dezvoltare timpurie [1]. Biserica 
Sf. Nicolae din Scheii Braşovului a fost centrul desfăşurării eforturilor culturale 
braşovene, marcate prin tipăriturile diaconului Coresi („Psaltirea în versuri a lui 
Corbea”, “Evanghelia cu învăţătură”), având sprijinul domnitorilor Ţării 
Româneşti şi Moldovei (prin care şi Neagoe Basarab). Convieţuirea cu saşii a 
adus importante progrese culturale, deşi românii erau lipsiţi de drepturi politice 
înainte de 1848; efectul acestei situaţii a fost şi faptul că – având puteri sporite 
de decizie – saşii au contirbuit la asuprirea românilor şi din punct de vedere 
cultural, încercând să-i îndepărteze de valorile naţionale pe care aceştia le-au 
apărat cu preţul vieţii. Şi mai târziu, la mijlocul secolului al XIX-lea, când 
Mitropolitul Şaguna a luptat pentru un gimnaziu românesc la Braşov, locuitorii 
români nu au acceptat compromisul propus de saşi, acela de a nu intitula şcoala 
„românească”. Actualul Colegiu „Andrei Şaguna” s-a format doar atunci când 
braşovenii au putut să-şi impună dorinţa de a numi şcoala nou formată cu 
titulatura naţională. „Autorităţile îi obligau pe preoţii lăcaşelor de cult romăneşti 
să se supună slujbelor împărăteşti, spre deosebire de reprezentenţii altor culte 
privilegiate” [2]. 

Încă din acele vremuri, la Braşov se traduceau, se tipăreau, chiar se scriau 
cărţi. În perioada 1836-1838 au apărut la Braşov primele periodice din Ardeal 
(intutulate “Foaia duminicii”, “Foaia săptămânii” (care a devenit “Gazeta de 
Transilvania”, fiind însoţită de “Foaie pt. minte, inimă şi literatură) condusă de 
Gheorghe Bariţiu şi mai târziu de Iacob Mureşianu: aceasta a fost cea mai 
importantă publicaţie ardeleană din sec. XIX. Dar şi acest aspect a scos în 
evidenţă imposibilitatea românior de a se afirma într-un context în care catolicii 
(familia Mureşenilor) încercau să impună propriile valori în teritoriul braşovean, 
situat la graniţa mai multor spaţii culturale. Poate că tocmai dificultatea de a se 
manifesta liber în profund spirit naţional a condus la dragostea românilor de a-şi 

148



 

apăra şi susţine, în spaţiul transilvănean, propriile valori în contextul 
multiculturalităţii.     

Astăzi, elementul complex al multiculturalităţii este activat astfel încât să 
se poată produce manifestarea liberă a tuturor valorilor specifice. În anul 2010, 
oraşul Braşov a sărbătorit 775 de ani de la atestarea documentară în catalogul 
Ninivenses (anul 1235), iar Biserica Neagră are în inventarul ei o carte de 
cântari de psalmi din sec. al XIV-lea, atestând astfel că muzica a fost din 
totdeauna prezentă în acest oraş. Biserica Evanghelică Braşov continuă tradiţii 
ale saşilor  în Braşovul de astăzi: un impact deosebit îl are stagiunea concertelor 
de orgă lansată în 1953 în Biserica Neagră, care a înregistrat cea de-a 57-a ediţie 
în această vară. Orga Buchholz, care tocmai a împlinit vârsta de 170 de ani, este 
un simbol al valorificării unor tradiţii specifice spaţiului etnic şi religios pentru 
braşovenii zilelor noastre, însemnând totodată o atracţie pentru turiştii de 
pretutindeni. 

Festivalul Musica Coronensis are în vedere muzica cetăţii Corona de 
altădată, redată astăzi braşovenilor.  Începând din anul 2003, scopul său a fost să 
redescopere valorile muzicale care aparţin Braşovului: compozitori, interpreţi, 
constructori de instrumente, instituţii muzicale. Festivalul îşi propune 
continuarea tradiţiei anilor precedenţi: prezentarea unor lucrări în primă audiţie, 
dar şi prezentarea unor instrumente istorice în noul Muzeu al civilizaţiei urbane, 
repunerea în funcţiune a clopotului din turnul Casei Sfatului, proiecţii video în 
Biserica Neagră. Însemnătatea festivalului „Musica Coronensis” constă în faptul 
că acesta propune valoroasa moştenire a braşovenilor şi a muzicii din 
Transilvania, din acest punct de vedere festivalul fiind unic în ţară.  

În ediţia a VIII-a din anul 2010, programul a propus concerte şi 
manifestări interculturale, dialogul muzicienilor  din generaţii diferite, istoria 
muzicii din Biserica Neagră, precum şi prezentarea unor lucrări vocal-simfonice 
în ambianţa impresionantă a Bisericii Negre din Braşov. Concertelor vocal-
simfonice li s-au alăturat recitaluri camerale desfăşurate la Biserica Bartolomeu, 
la Cercul Militar Braşov, în Muzeul civilizaţiei urbane sau la Sala Comunităţii 
evanghelice.  În Piaţa Sfatului a fost martorii evenimentului „Clopotului uitat”, 
dedicat celui mai vechi clopot din Braşov (datat 1690) ce se găseşte în turnul 
Casei Sfatului (vechea primărie a oraşului). Lucrările de reparare şi reactivare a 
clopotului ce se găseşte în turnul Casei Sfatului au fost finalizate şi sonoritatea 
clopotului a fost inaugurată printr-un ceremonial incluzând muzică şi dansuri 
medievale chiar în centrul Braşovului.  

Clopotul vechi din turn, ce data din anul 1520, a fost distrus în marele 
incendiul al oraşului din 1689. Noul clopot a fost turnat din 400 kg de bronz şi 
400 kg de cupru în anul 1690 de către maestrul Heinrich Lampe (Hildesheim/ 
Braunschweig- Germania). Are forma de cupă cu un diametru de 1,2 m. Lateral 
sunt 2 ciocane, care sunt acţionate de către ceas şi care bat sferturile de oră, 
respectiv ora plină. Stema oraşului Braşov străjuieşte clopotul uitat din Piaţa 
Sfatului. 

149



 

 
 

Fiecare ediţie a Festival s-a finalizat în Biserica Neagră prin concerte 
speciale pentru orgă, iar în ediţia a VII-a s-a realizat chiar un recital în timpul 
căruia s-au putut urmări proiecţii cu imagini în timp real de la consola orgii 
Buchholz a Bisericii Negre. Cu această ocazie, organiştii Eckart şi Steffen 
Schlandt au propus publicului o scurtă istorie a muzicii de orgă din Biserica 
Neagră, de la Barocul timpuriu şi până în secolul XX, prin interpretarea 
partiturilor celor mai importanţi muzicieni care au activat în importanta instituţie 
braşoveană (Daniel Croner, Girolamo Diruta, Gregorius Ostermayer, Martin 
Schneider, Rudolf Lassel, Carl Cloos şi Paul Richter).  

 
 

Abstract 
 
     The „Musica coronensis” Festival brings, in each year's autmn,the most 
important values of the German's art in direct connection with the cultural 
space of Brasov, making known its values and implementing the forgotten 
repertoires or the just discovered ones, presented in first audition. 
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Abstract 

 
 Configuration standards and new socio-political context of European 

origin in our country joining calls for a large human effort involving all areas of 
social life overall Romanian. Science education must be aligned to these new 
requirements by contributing to the overall effort to fully capitalize on the 
school's educational resources to better knowledge and understanding of 
intercultural issues and globalization, by bringing information closer to the 
interests and requirements of students, teachers and parents. Problems of 
modern life imposed expanding educational dimensions in a series of "new 
education" - human rights education, democracy education, environmental 
education, education for European integration, intercultural education, etc. - 
that generates multiple requirements for the current educational system. 
European integration and intercultural education is an alternative of positive 
educational influence on the community, which, assuming the curricular level 
would provide a strategic distribution, the education system covering both 
urban and rural areas representative and schools are still an important center 
communities, structures and capabilities enhanced with the release area. 

 
The development and diversification of the curricular and extracurricular 

activities contribute to changing the teachers’ mentality both at the active and 
decision-making level, through a greater responsiveness to innovation and 
world’s contemporary issues. In this respect, it is welcomed a participatory 
management to encourage initiatives and use to advantage the new acquisitions 
acquired for the  identification of institutional and individual development 
opportunities in the context of knowledge-based society. 
 The European integration and intercultural education of positive 
educational influence on the target groups - preschoolers, students, teachers, 
parents, local community - having power to improve the negative influences of 
informal environments responsible for behaviors and attitudes that can lead to 
unfavorable for the overall effort of the knowledge society. At the same time, 
the educational system earns from the line of human resource development due 
to the involvement of teachers in specific activities, where they acquire new 
information and psycho-pedagogical and methodological skills for achieving 
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education for European integration, thus contributing to their professional 
development and preparation for an active life in a European democratic society. 
 All these institutional and individual acquisitions are a prerequisite for 
achieving the aims of European integration and intercultural education, the 
students benefiting from other kinds of educational activities - active-
participative, motivating, and attractive - with a strong socio-emotional impact 
on the categories of elderly subjects. Educational action in the field of European 
integration and intercultural problems started early (pre-primary education) and 
systematically pursued at the gymnasium, secondary and university level is a 
basis for obtaining pertinent information about the European Union, the 
formation of skills, abilities and development of appropriate attitudes requested 
by the European model of human personality type. 
 The theoretical foundation of these new educational dimensions imposes 
the definition by reference to the problems of modern life, which launched the 
"new education". In this regard, using a general approach, it can be said the fact 
that the new society takes advantage from European integration and intercultural 
education indicating a systematic series of educational activities, aiming at 
acquiring consistent knowledge of the European Union (EU history and its 
relations with Romania, aspects of intercultural knowledge, costs and benefits, 
formation of skills, abilities) promoting accessibility of information on European 
Union, and developing positive attitudes that help to raise awareness on the 
increasing transparency of European Union actions in Romania. 
 The objectives that are aimed at in the education system fit, for a starter, 
in the general sphere of knowledge and dissemination of information on 
European Union in the university educational environment, as well as the 
development of educational resources that are to act on long term, to raise 
awareness and promotion of European cultural values. The objectives can be 
implemented at the pre-school level in at least three specific lines of action: 
- The formation of trainers and teachers in the field of European integration and 
intercultural education, that can facilitate by specific means the knowledge and 
popularization of the European Union issues; 
- The accessibility and transmission of information on European Union 
according to the specific age group (students, teachers, parents) within curricular 
and extracurricular activities; 
- The establishment of communication structures and mechanisms in an 
educational environment specific to issues of European integration and 
intercultural education. 
         The novelty of European and global context and the assumption of 
common objectives specific for knowledge-based society generate a high degree 
of difficulty because it requires exploring the theoretical and practical side 
concerning: 
- The conceptual and methodological approach of the new education - European 
integration and intercultural education; 
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- The expansion of educational curricular offerings by including optional 
subjects within the "The European integration and intercultural education” 
- The empowering a body of trainers to ensure local / regional / national psycho-
pedagogical and methodological training of teachers in education for European 
integration and intercultural education; 
- The development of psycho-pedagogical and methodological materials to 
facilitate the achievement of curricular and extracurricular activities specific in 
this field. 

The axiological value of the activities in the educational field on the 
promotion line of European values, rights and citizens’ responsibilities is 
supported by the formative-educational valences of the educational system: 
- Informing and raising awareness by the improvement educational resources 
specific to schools - teachers trained in terms of psycho-pedagogical and 
methodical perspective able to o facilitate information accessibility on the 
European Union and intercultural education. 
- Differentiated training and raising awareness of school population through 
active-participatory teaching strategies, motivating, adjusted to the specific age 
groups (preschoolers, students, teachers, parents) and socio-cultural 
environment; 
- Diversity of the target audience - teachers, parents, pupils, students - provides a 
simultaneous action, uniform in terms of age and educational staff in formal and 
informal environments, in the kindergarten, primary, secondary school and 
university and in the familial environment. 
- Expansion of educational dimensions  within the family by preparing parents 
in the educational field of European integration and intercultural education in 
the context of specific actions; 
- Simultaneous action in two directions: training a body of teachers who will 
carry out similar training activities with other teachers and teacher training in 
support of extracurricular activities with students, students  and parents in 
educational field on European integration and intercultural education; 
- Introduction into the university curricula of initial training the issues of 
European integration and intercultural education; the effective support of 
curricular and extracurricular activities for students within the pedagogical 
training deployed in the units of application. 
- Ensuring a consensus among secondary and university education for training 
future teachers in the field of European integration and intercultural education, 
by teamwork of representatives from both educational levels - Methodist 
university professors, teaching practice coordinators and mentors - university 
teachers effectively guiding the students in various specializations within the 
school; 

The knowledge-based society generates new requirements and different 
ways of developing the “new educations” their relevance being different 
according to the impact on the target population: 
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- The teaching staff – represents a professional group within the secondary and 
university educational system, enclosing various specializations (letters, 
theology, history, philosophy, sciences etc) which perform curricular and 
extracurricular educational activities within a large educational population, 
starting with pre-school – primary - secondary- university and continuing with 
adult education by the teaching staff interaction with parents. Due to the 
specificities of their activities, the teaching staff is focusing upon three well-
defined public categories, thus creating a systematic and consistent approach in 
the field of European integration and intercultural education: 
- upon the pupils, students, by means of curricular and extracurricular 
educational activities; 
-  upon their families, through counseling activities; 
-  upon other teachers from the teaching institutions and other educational ones, 
by means of development activities (courses, seminaries, educational meetings, 
methodical boards etc.) 
- pupils and students – are considered a direct target public, and the systematic 
action on the youth in formation, is generally justified by: 
- The necessity of a systematic action on the European integration and 
intercultural education issues, taking in account the fact that they will become an 
important representative category of active population in the European Union 
- The target group of pupils and students will indirectly act upon the same 
category of public – indirect beneficiary, thus expanding the impact area. 
- The extent of receptiveness of the youth on stimulating, attractive educational 
activities which can be performed within the educational field for European 
integration and intercultural education. 
-  In each educational institution there can be systematic activities upon groups 
of parents, representative as age and socio-cultural environment, thus meeting 
the requirements of educational approaches that focus on their intervention on 
the professional communities they belong to. The preparation of the parents in 
the educational field of European integration and intercultural education will 
result in positive influence, thus expanding the role of the family in sustaining 
the global effort for European integration. 

The educational activities are intended to sustain the global efforts, thus 
symbolizing efficient methods of obtaining the anticipated results, through their 
high degree of professionalism, attractiveness, accessibility, with a strong 
impact upon the youth in formation. The objectives of the instructive-
educational activities aim at stimulating the knowledge processes covering the 
two educational dimensions – informative and formative-educational. As a 
result, the programs within the educational field for European integration and 
intercultural education have to provide a variety of systematically organized 
activities.  
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Rezumat 

         Volumul este o continuare a volumului precedent (VI ) şi reprezintă o 
parte din comunicările ştiinţifice prezentate la cele trei manifestări internaţionale 
iniţiate şi organizate de către Departamentul pentru Pregătirea Personalului 
Didactic din Universitatea de Arte “George Enescu” Iaşi prin Centrul de Studii 
şi Cercetări Interculturale în  anul 2010, cu ocazia împlinii a 150 de ani de 
învăţământ artistic modern la Iaşi. Astfel, în perioada 12-14 aprilie 2010 s-a 
desfăşurat Workshop-ul şi Sesiunea de Comunicări Ştiinţifice cu participare 
internaţionala Instrumente Artistice în Educaţie / Artistic tools in education . 
În cadrul acestui eveniment au fost prezentate studii ce au vizat următoarele 
domenii : Instrumente şi mediere artistică în problematica educaţiei 
interculturale, Creativitate şi dezvoltare în cariera didactică prin activităţi 
artistice, Abordari interdisciplinare în educaţia artistică, Implicaţii psihosociale 
ale educaţiei prin artă.  
       Apoi,  în perioada 23 -24 octombrie 2010 s-a desfăşurat Simpozionul 
naţional cu participare internaţională Învăţământ artistic românesc-
Învăţământ artistic european 1860-2010/ Romanian artistic education-
European artistic education 1860-2010.   Comunicările ştiinţifice în cadrul 
secţiunilor au fost pe următoarele domenii: Muzică/Music, Teatru/Theatre, Arte 
plastice/Fine Arts, Educaţie/Departamentul pentru Pregătirea Personalului 
Didactic/  Education/Department for Teachers Education.  
         Organizarea în 28 noiembrie 2010 a Conferinţei internaţionale cu tema 
Cooperare şi dialog cultural, educaţional şi artistic în spaţii multietnice: 
tradiţii şi perspective / Cultural, educational and  artistic cooperation and 
dialog in multiethnic spaces: Traditions and Perspectives s-a dorit a fi o 
oportunitate de abordare interdisciplinară şi interculturală  deschisă analizelor 
pedagogice, psihologice, sociologice, de politică educaţională în domeniul 
educaţiei interculturale prin aceleaşi domenii artistico-educaţionale, având în 
vedere: Dezvoltarea dimensiunii interculturale în domeniile culturii şi educaţiei, 
Educaţia în spiritul drepturilor omului, reforma sistemului educativ, protejarea şi 
valorificarea patrimoniului cultural, Educaţia interculturală a tinerilor, Exemple 
practice de aplicare a perspectivei interculturale în domeniile vizate precum şi a 
colaborării dintre autorităţi şi societatea civilă. 

Obiectivul declarat a fost acela de a stimula producerea cunoaşterii 
ştiinţifice în domeniul educaţiei artistice şi a dezvoltării comunităţii de practică 
şi cercetare educaţională în domeniul artistic. Interesul manifestat de către 
specialiştii din ţară şi Europa (Republica Moldova, Italia, Grecia, Republica 
Macedonia), faţă de aceste iniţiative este concludent prin comunicările 
prezentate, în acest volum fiind cuprinse studii din România şi Republica 
Macedonia, sperăm utile celor implicaţi în activitatea de educaţie şi cercetare din 
domeniul artistic. 
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Abstract 
 

         The volume is a sequel of the previous volume (VI) and contains a part of 
the scientific woks/studies presented at the three international events that were 
initiated and organized by the Department for Teachers’ Education within 
“George Enescu” University of Art from Iaşi through the Center of Intercultural 
Studies and Researches during the year 2010, with the occasion of celebrating 
150 years of modern artistic education in Iaşi. In this way, during12th -14th April 
2010 took place the Workshop and the Scientific Communication Session with 
international participation Artistic tools in education.  Within this frame were 
featured studies that aimed the following areas: Instruments and artistic 
mediation in the problematic of intercultural education, Creativity and 
development in didactical carrier through artistic activities, Interdisciplinary 
approach in artistic education, psychosocial implication of the education through 
art. Then, between 23rd -24th of October 2010 took place the National 
symposium with international participation Romanian artistic education-
European artistic education 1860-2010. Within this context, the propositions 
of the present symposium enrolled on the line of knowledge development of the 
way how the arts can participate at the elaboration of the educational strategies 
within different environments, valorizing the traditions and the perspectives. 
The scientific presentations/lectures within the sections were in the following 
domains: Music, Theatre, Fine Arts, Education /Department for Teachers 
Education. The organizing on 28th of November 2010 of the International 
Conference with the theme Cultural, educational and  artistic cooperation 
and dialog in multiethnic spaces: Traditions and Perspectives aimed to be an 
opportunity for an interdisciplinary and intercultural approach open to the 
pedagogic, psychological, sociologic and educational politics analysis within the 
domain of intercultural education through the same artistic-educational domains, 
taking into account: the Development of intercultural dimension within the 
culture and education domains: Education in the spirit of human rights, the 
reform of educational system, the protecting and valorization of the cultural 
patrimony, the intercultural education of youth, practical examples of applying 
the intercultural perspective within the aimed  domains as well as  the 
cooperation between authorities and the civil society. 

The declared goal is to stimulate the production of scientific knowledge in 
the field of artistic education and to develop the community of educational 
practice and research in artistic domain. The interest manifested by the 
specialists/ professionals from our country and from Europe (Republic of 
Moldavia, Italy, Greece, Republic of Macedonia) toward these initiatives is 
conclusive through the communications that were presented, in this volume, 
being included studies from Romania and Republic of Macedonia, we hope to 
be useful to those involved in the research and education activity from the 
artistic domain.  
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