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1. Aria și scopul cercetării 

 

Lucrarea „Recunoașterea principiilor arhitecturale sonore în plastica scenei de teatru” 

reprezintă o încercare de a descoperi punctul în care noțiunile de teorie a muzicii se întâlnesc cu 

cele ale compoziției plastice având în vedere în particular specificul spațiului scenei de teatru. 

Organizarea imagistică a parcursului unui spectacol - cuprinzând decorurile, costumele actorilor, 

lighting design-ul, piesele de recuzită, într-un cuvânt tot ceea ce se vede pe scenă de-a lungul 

unei reprezentații - se elaborează cu mijloacele specifice artelor plastice după legi de compoziție 

specifice artelor vizuale, meșteșugul artistului scenograf acordându-se firesc celorlalte arte ale 

spectacolului într-un concept unitar și elocvent care le circumscrie pe toate. Studiind cu atenție 

artele vizuale, se poate descoperi că paradigma principiilor compoziționale plastice devine 

substituibilă oricăreia dintre teoriile celorlalte arte, alcătuiri plastice potrivindu-se conceptual și 

altor structuri artistice, fie că vorbim despre o sonată, un roman, un spectacol de balet sau un film 

de lung metraj. Această observație este în acord cu mult uzitatul considerent care descrie teatrul 

ca sumă a celorlalte arte (teatrul cuprinzându-le pe toate, de la arta actorului la arta video), 

întrucât însăși posibilitatea de a însuma presupune compatibilitatea părților însumate. 

Paradoxal, în timp ce muzica este socotită ca fiind arta care operează cu cele mai 

abstracte mijloace, forța acesteia de a impresiona spectatorul are poate cel mai tulburător 

randament dintre toate expresiile artistice cunoscute. Rămânând în această cheie a contradicțiilor, 

tocmai lipsa desăvârșită de palpabilitate a formelor compoziționale muzicale pare să invite pe 

cercetătorul pasionat la o întreprindere surprinzătoare. Materialul sonor ireal poate fi astfel 

răscolit spre revelarea acelor noțiuni de teorie a muzicii care se pot ușor translata într-o lume 

artistică diferită, așa cum este cea tridimensională a arhitecturii care susține un decor, o 

organizare artistică ce implică indiscutabil realul, tangibilul, concretețea materiei. Iar această 

neașteptată echivalență între principii constructive venite din lumi artistice diferite pare să 

funcționeze deplin, salubru și autentic, modalități constructive mutându-se cu ușurință de pe un 

teritoriu de expresie pe celălalt, în ciuda aparentei incompatibilități implicate de prezența sau 

dispariția înșelătoare a celei de a patra dimensiuni, temporale, care pare ieșită definitiv din 

câmpul vizual al lumii plastice. Căci la prima vedere, spre deosebire de interpretarea unei 



3 

 

simfonii, ansamblul construcțiilor ridicate pe scena de teatru și locuite de actori pare să ocupe 

numai trei dimensiuni, decorul unui spectacol fiind descoperit de către public instantaneu, în 

momentul ridicării cortinei. 

Arta sunetelor, una dintre formele cele mai însemnate ale culturii umane, atinge un 

asemenea nivel de abstractizare încât devine obiectul considerațiilor rezultate din cele mai 

diverse sfere ale gândirii. În vreme ce un filosof descoperă pe parcursul câtorva măsuri muzicale 

un act de gândire - care adăugat sumei celorlalte, rezultate audiției întregii lucrări, compune un 

întreg sistem pe cât de subtil, pe atât de profund de reflecție -, un estetician traduce impresiile 

muzicale în reprezentări ale vieții afective, ale spiritului, înșirate prin procedee sonore specifice. 

Într-o creație componistică, un matematician regăsește precepte de proporție, ordine și simetrie, 

în timp ce un specialist în lingvistică socotește muzica un mijloc de exprimare a ideilor și a 

sentimentelor, vorbind despre un anume „limbaj” specific, al sunetelor, universal recunoscut și 

de vastă circulație. Cuprinzând în întregul ei o asemenea diversitate de concepte analitice, 

muzicologia ne apare din această perspectivă ca un instrument de cercetare insolit, remarcabil de 

binevenit în înțelegerea principiilor compoziționale ale artei figurative în general și cu atât mai 

surprinzător de folositor focalizării studiului de față asupra particularităților plastice ale spațiului 

teatral. 

Muzica este o artă care, asemenea literaturii, coregrafiei sau teatrului, presupune o 

anumită desfășurare în timp, iar specificul analitic al mesajului ei, specific ce impune noțiunea 

succesiunii, pare să nu poată fi comparat cu cel al artelor spațiale, pictura, sculptura, arhitectura. 

Dimpotrivă, scenografia poate fi considerată, cel puțin pentru început, ca fiind o artă a 

simultaneității, fără a lua pentru moment în calcul faptul că decorurile, luminile sau costumele 

personajelor de pe scenă se pot transforma de-a lungul unei reprezentații, transformare ce are 

nevoie de un parcurs temporal. În opoziție cu muzica, artele spațiale prezintă astfel un caracter 

sintetic, organizându-și mesajul în sistem și nu în proces. Artele simultaneității, a căror 

principală caracterictică este forma, par să locuiască la polul opus celor ale succesiunii. Cu toate 

acestea, muzica, atât de inefabilă, se naște și ea din aceeași nevoie de formă, necesitate profund 

umană, în același spirit al creației Omului „după chipul și asemănarea” (forma) Creatorului 

însuși, după cum o recunoaște Stravinski: „Creație eu însumi, nu pot să nu am dorința de a 
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crea”
1
. Scena de teatru este singura care reușește să aducă împreună toate aceste arte, atât pe cele 

temporale, cât și pe cele spațiale, acordându-le durabil pe parcursul elocvent al trecătorului 

spectacol de teatru. Această prefacere inefabilă constituie obiectul studiului de față care, prin 

succesiunea și conținutul capitolelor sale, își propune revelarea numitorului comun al acestor arte 

spectaculare, inițial incongruente. 

Din perspectiva teatrului, legile plasticii se pot descoperi ca fiind în acord cu cele ale 

teoriei muzicii. Privind arhitectura scenei de teatru din fotoliul de meloman, pătrundem într-o 

lume ideatică nouă, o lume plină de întrebări până acum neimaginate, care ne amintește de 

vorbele lui Robert Wilson: „Rațiunea pentru care noi, artiștii, lucrăm, este ca să punem întrebări. 

Dacă știi de ce faci un lucru, nu mai ai nici un motiv să-l faci. Rațiunea pentru care lucrăm e 

aceea de a ne întreba. Ce e asta? Ce sunt pe cale să fac? Ce sunt pe cale să spun?”
2
. 

 

 

2. Metodele cercetării 

 

Lucrarea își propune apropierea până la contopire într-un singur întreg conceptual a 

noțiunilor muzicologiei cu cele ale studiului artelor plastice, două arte care la prima vedere 

uzitează mijloace de expresie fără vreo relație de conexitate între ele. Lucrarea de față propune 

translatarea sistemului teoretic propriu artei sunetelor în lumea artelor figurative examinând 

momentul din care cercetarea fenomenului compozițional din punct de vedere al melodiei și al 

ritmului, al armoniei, formelor și esteticii muzicale ajunge să se juxtapună metodelor teoretice 

ale organizării plastice, din perspectiva specifică a unui spectacol de teatru. 

Teza de doctorat parcurge șapte capitole. 

 

                                                      
1
 Igor Stravinski, Poetica Muzicală, București, Ed. Muzicală a U.C.M.R., 1967, p. 51. 

2
 Mihaela Tonitza-Iordache și George Banu, Arta Teatrului, București, Ed. Nemira, 2004, p. 473. 
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2.1. Primul dintre acestea se ocupă de cadrul general al întâlnirii gramaticii muzicale cu 

cea a plasticii cercetând corespondențele morfologice ale celor două arte, comparând 

caracteristicile materiilor prime ale acestora, sunetul și, respectiv, ceea ce autorul acestei teze 

numește punctul de culoare. Astfel, așa cum partitura unei lucrări simfonice prinde viață prin 

intonarea laolaltă a unei multitudini de sunete la fiecare dintre instrumentele unei orchestre, un 

decor de teatru este rezultatul așezării într-o anumită lumină a unei serii de elemente constructive 

pe scenă, elemente cu diverse forme și mărimi, realizate din diferite materiale cu felurite texturi 

și culori. Iar aceste elemente plastice sunt alcătuite dintr-o infinitate de „puncte” ale materiei care 

alcătuiesc substanța realității. Sunetul muzical este pentru o simfonie ceea ce pentru o 

scenografie este punctul de material, punctul de vopsea de mărimea unui vârf de ac care este 

vizibil pe un flanc al decorului ori la suprafața unui obiect de recuzită. 

Capitolul morfologiei se ocupă în continuare de corespondențele dintre mecanismele 

audiției și văzului pentru a compara înălțimile și timbrele sunetelor cu valorile, respectiv tonurile 

culorilor, cercetând apoi noțiunea de durată în cele două lumi, ca și înfățișarea sub care 

intensitatea apare într-un cadru sonor și apoi într-unul vizual. Metoda comparativă este mai întâi 

una fiziologică: așa cum înălțimea unei note muzicale, cât este ea de acută sau de gravă, este 

clasificată de simțul auditiv în funcție de frecvența vibrațiilor produse, la fel și culorile se pot 

clasifica în funcție de lungimea undei lor luminoase. Cu toate acestea, dacă în arta sunetelor 

înălțimile acestora constituie principalele forme ale expresiei (melodia, armonia și polifonia), 

spre deosebire de muzică, în arta plastică, noțiunea de culoare nu poate fi într-o relație de 

interdependență numai cu celelalte culori ale unei lucrări (așa cum se întâmplă într-o alcătuire 

muzicală verticală, concomitentă). Dacă în muzică dezvoltările orizontale nu modifică impresiile 

generate de înălțimile sunetelor, în arta plastică, culoarea este influențată de o anumită 

relaționare cu forma, volumul, cele ce corespund desfășurărilor orizontale din portative. 

Metodologia cercetării depășește apoi primul cadru al fizicii preferând analogiei noțiunilor 

culoare (plastică) - înălțime (sonoră) pe cea dintre culoare a materiei și timbru al sunetelor 

muzicale. Pentru a descoperi posibile corespondențe între lumi cu o aparență ireductibilă, 

metodele nu pot viza exclusiv științele exacte. În vreme ce o lucrare muzicală este alcătuită din 

sunete, culoarea este doar unul dintre atributele punctelor de materie ce compun o operă plastică: 

nu s-ar putea spune că o pictură (ori o fotografie) este o mulțime de „culori”, și aceasta nu doar 
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pentru că în muzee există și fotografii alb-negru. Formele, volumele, sunt esențiale într-o 

alcătuire plastică, iar corespondența, precum și gradul de importanță a acestora în arhitecturile 

muzicale nu se poate cerceta exclusiv științific. Metodologia poate risca mai departe cuprinderea 

fulgurantă a intuiției autorului în presupunerea punților de legătură între mijloacele de expresie 

ale celor două lumi, muzicală și plastică. 

Transgresarea bidirecțională din lumea duratei în cea a spațiului a devenit posibilă odată 

cu înlocuirea conceptului reprezentării lumii vizibile cu limbajul abstract al senzațiilor artei 

nonfigurative. Însă durata în arta plastică, fie ea clasică sau modernă, poate avea și referiri mai 

profunde, rafinate, care ies la iveală la o analiză mai atentă, amănunțită. Timpul poate apărea 

astfel ca una dintre necesitățile parcurgerii amănuntelor vizuale ce alcătuiesc un tablou sau o 

fotografie, deși la prima vedere, acestea ar putea fi catalogate ca observabile instantaneu, dintr-o 

singură privire. 

Metodologia cercetării analogiilor celor două lumi de expresie artistică revine apoi la 

fizică. Amplitudinea vibrațiilor, volumul acestora, determină o anumită intensitate, atât în cazul 

undelor sonore, cât și în cel al radiațiilor luminoase. Intensitatea scade în ambele cazuri de la 

producerea undei de către sursă până la receptarea vibrației prin auz, respectiv văz. În muzică, 

această valoare este cea care naște dinamica, alternanța nuanțelor muzicale într-un șir nesfârșit 

de posibilități expresive și emoționale, descrieri care completează informațiile obținute de către 

ascultător pe plan intonațional (al înălțimii notelor) și ritmic (al duratei lor). În același timp, 

amplitudinea undelor care compun lumina este legată de strălucirea aparentă a sursei sau a 

obiectelor luminate de aceasta în ochii privitorului. Clar-obscur, adâncime, contraste valorice, 

sunt tot atâtea noțiuni de teorie plastică născute din gradații ale luminii câte procedee 

intonaționale născute din variații ale intensității sonore se cunosc în muzică. 

Referindu-se la forma vibrațiilor, studiul se oprește la timbrul sunetelor, căutând 

corespondențele sale expresive în artele vizuale, pornind de la senzația timbrală a fiecărui 

instrument muzical, culoarea sa unică ce completează restul de însușiri ale acestuia, înălțimea, 

durata și intensitatea. Cercetarea scoate în evidență importanța armonicelor care însoțesc sunetul 

de bază, descoperind în prezența acestora cheia legăturii între expresiile timbrale ale celor două 

lumi. 
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Căutând corespondența unei noțiuni importante pentru descrierea figurativă - și anume 

textura - în muzică, studiul presupune posibile echivalențe ale acesteia fie în modurile de atac si 

de stingere a sunetului, fie în natura materialelor din care sunt confecționate instrumentele 

muzicale. 

Analiza finală a primului capitol este cea a spațiului în lumea sunetelor. Astfel, așezând 

față în față semioticile celor două arte, metodologia acestei prime secțiuni „morfologice” se 

constituie într-o cercetare a naturii semnelor plastice din perspectiva celor muzicale care „descriu 

fenomenele de trimitere pe care muzica le prilejuiește, a modului specific prin care aceasta 

devine un fapt simbolic pentru utilizatorii săi, prin luarea în considerație a mesajului muzical în 

realitatea sa materială concretă, a strategiilor de producere și de receptare a acestui mesaj”
3
. 

 

2.2. Cel de al doilea capitol al lucrării cercetează psihologia muzicii și efectele psihice ale 

artelor plastice, transformările de calitate ale naturilor emoționale proprii celor două lumi. 

Studiul pornește de la reacțiile petrecute la nivelul senzorial al privitorului sau ascultătorului din 

sala de spectacol, fiziologie determinată de cromatică, luminozitate, de formele privite, respectiv 

de „decorul sonor” care învăluie spectatorul. Organizarea acestora în structuri conținând 

contraste și relaționări determină transformarea evenimentelor fiziologice trăite de public în 

impresionări psihologice, acestea influențabile la rândul lor de reperele și de gustul fiecăruia 

dintre receptori. Cele două fenomene artistice, plastic și muzical, rezonează în același fel în care 

un spectacol de teatru care le cuprinde pe amândouă modifică lumea emoțiilor spectatorului, 

personalitatea sa, intelectul și spiritualitatea acestuia. 

Muzica, pictura, scenografia, ca și literatura, poezia, toate sunt arte ale construcției, ale 

organizării materialului propriu în forme convingătoare, coerente artistic, puternice și pline de 

expresivitate. Construcția presupune intuiție și rațiune. Opera rezultată va depăși primele trepte 

ale percepției fiziologice, senzoriale, pentru a ajunge la dimensiunea psihică, implicând teritorii 

noi, afective. Vibrațiile culorilor, cele ale unor coarde de vioară sau de pian ori cele ale 

coloanelor de aer care curg prin instrumentele de suflat ajung astfel să fie vibrații sufletești. 

                                                      
3
 J. J. Nattiez, Fondements d'une sémiologie de la musique, Paris, Union Générale d'Editions, 1975, p. 27 și 50. 
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Culorile ajung să locuiască formele desenate sub ele, iar sunetele se împrăștie într-o arhitectură 

sonoră grăitoare și semnificativă. Mai departe, spre deosebire de arta plastică, muzica adaugă 

sensibilității compozitorului temperamentul artistului interpret, forța sa de convingere, talentul și 

cultura implicate în viziunea sa, un plus de expresivitate care o sporește pe cea a fondului general 

emoțional descris în partitură de compozitorul ei. 

Dacă efectele psihice, asemenea celor fiziologice, variază de la un spectator la altul în 

funcție de nivelurile lor de educație, sensibilitățile lor mai mult sau mai puțin elevate, stările de 

dispoziție în care aceștia se află în minutele receptării operei, ele sunt în aceeași măsură alterate 

și de situl plastic sau muzical în care se află sursa emitentă în acel moment (raportul în care se 

află culoarea respectivă cu cele din jurul ei, locul acesteia pe pânză, sau armonia verticală în care 

se află sunetul respectiv, împreună cu fraza muzicală care îl conține, măsurile precedente si 

următoare lui). Continuând parcursul spre rădăcina întregului, metodologia cercetării trebuie să 

încadreze fraza melodică studiată în arhitectura sonoră a lucrării din care ea face parte, iar 

lucrarea între opusurile contemporane cu ea, pentru buna înțelegere a respectivei perioade de 

creație din viața compozitorului ei, după cum un decor este al unui spectacol semnat de un 

regizor, pe un anume text. 

 

2.3. Cel de al treilea capitol organizează atât materialul construcțiilor sonore, cât și pe cel 

al realizărilor plastice din perspectiva creatorului de teatru, arta care le însumează într-o formă 

sau alta și pe celelalte două. Astfel, scara generală sonoră (mai precis, înșiruirea treptelor 

armonice tonale) este alcătuită similar parcursului cercului cromatic, după cum intervalul 

(atomul materiei muzicale) se definește asemănător raportului la care se referă orice contrast 

plastic, prin contrast înțelegând orice relaționare cromatică, valorică sau cantitativă ce implică 

interacțiuni și influențe reciproce. Capitolul propune transpuneri în organizarea muzicală a 

tipurilor de contraste întâlnite în construcții plastice, precum contrastul culorilor complementare, 

clar-obscur-ul, cel rece – cald, de cantitate, contrastul de calitate și cel simultan. Pentru aceasta, 

metoda propusă este analiza corespondenței „intervalului”, așa cum apare el în fiecare dintre cele 

două arte. 
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„Atomul muzical”, așa cum este el definit de Leonard Bernstein, este compus din cel 

puțin două „particule atomice”, două sunete. O singură notă izolată este asemănătoare unei culori 

imponderabile. Ea poate avea un efect fiziologic asupra spectatorului (este descrisă de o înălțime, 

intensitate, timbru, atac și coadă, după cum culoarea are un ton, o valoare, textură), dar pentru a 

căpăta o semnificație impune necesitatea unei relaționări. „O notă singură este ca un proton, sau 

ca un electron, care, luați în sine, singuri, sunt lipsiți de semnificație. Avem nevoie de cel puțin 

doi din fiecare pentru a crea un atom. Și exact în același fel avem nevoie de cel puțin două note 

ca să putem începe să vorbim despre un atom de muzică. Pentru că doar cu o notă singură, 

izolată, nu se petrece nimic”
4
. Dacă o pictură, o sculptură sau un decor pot fi descrise ca sume de 

relaționări între particule colorate (așezate și ele într-un anumit țesut compozițional), atunci 

intervalul în plastică presupune în mod firesc relaționarea cromatică. Culorile percepute de 

privitor interacționează una cu alta, influențându-se reciproc. Același tip de relaționare inductivă 

în ambele sensuri o au și asupra formelor, în țesătura cărora sunt așezate, după cum și formele se 

influențează una pe alta, într-un complex de nenumărate relaționări care ajunge să constituie în 

final, asemenea sumei de intervale orizontale și verticale dintr-o sonată, un ansamblu unitar. 

Două culori alăturate se pot atrage (într-o relație de apropiere cromatică), după cum două (sau 

mai multe) sunete pot fi în armonie. Sunetele pot fi și disonante, așa cum și culorile se pot afla 

într-o situație contrastantă de distanțare. Contrastele plastice produc acțiuni asupra cortexului 

vizual, în timp ce intervalele muzicii (relaționările, contrastele muzicale) produc acțiuni audibile 

echivalente. 

Sunt cercetate astfel efectele rezultate din posibilitățile de suprapunere a acestor tipuri de 

contraste într-o expresie multiplicat potențată, atât în fiecare dintre cele două lumi artistice, 

plastică și muzicală, cât și în desenul construcțiilor artei teatrale. Acordul cromatic din lumea 

plasticii se traduce în limbajul sunetelor prin disciplina armoniei. Organizării culorilor de-a 

lungul circumferinței cercului cromatic îi este propusă o corespondență a tonalităților muzicale, 

în urma cercetării unei posibile parități a senzațiilor produse de mijloacele expresive ale celor 

două lumi. Lumea culorilor reci se separă de cea a culorilor calde în același fel în care tonalitățile 

minore se așează în colțul opus celor majore, axele care împart cele două lumi artistice (plastica 

și muzica) suprapunându-se. 

                                                      
4
 Leonard Bernstein, Cum să înțelegem muzica, trad. Mircea Ivănescu, București, Ed. muzicală, 1982, pp. 37 
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2.4. Metodologia celui de al patrulea capitol se bazează pe corespondența dintre imaginile 

generate de audiția unui concert, cele născute de contemplarea unui tablou ori a unei instalații 

plastice și cele imprimate de vizionarea unui spectacol de teatru. Înțelegerea unei structuri 

muzicale este comparată cu trăirea poveștii petrecute pe scenă, jucate de actori în decor. Pentru 

aceasta, structurile generatoare de configurații ale imaginilor muzicale, plastice și teatrale sunt 

așezate față în față comparându-se experiențele finale ale contemplărilor sonore, picturale sau 

volumetrice cu cele spectaculare. Sunt discutate apoi relaționările și interpretările imaginilor 

imprimate spectatorilor acestor arte precum și particularitățile lor referitoare la densitatea, 

continuitatea sau concretețea materialului expus. 

Faptul muzical se poate cerceta considerându-l alcătuit tripartit. Primul său fragment 

cuprinde structura partiturilor, următorul se referă la actul interpretării acestora, iar cel de al 

treilea este al efectelor pe care execuțiile acestor partituri le imprimă conștiinței publicului. În 

timp ce alcătuirea manifestărilor plastice omite categoria care se referă la interpret, actul teatral o 

cuprinde într-o măsură asemănătoare muzicii. În plus, actorilor, „interpreți” neîndoielnici ai artei 

teatrale, li se adaugă regizorii, scenografii, lighting designerii, compozitorii muzicii de spectacol 

etc. Atunci când o piesă de teatru este montată, repetată și apoi reprezentată, avem de a face mai 

degrabă cu o suprapunere a mai multor arte, altele decât cea originară a dramaturgiei în cauză. 

Cu toate acestea, teatrul este o artă care consumă prezentul, publicul „trăiește” același timp cu 

cel al personajelor de pe scenă, receptarea sa fiind mult mai directă decât cea muzicală. Muzica 

apelează la memorie
5
. Înțelegerea unei structuri muzicale presupune amintirea unei întregi serii 

de momente parcurse anterior, relaționarea acelor măsuri - cântate cu mai mult sau mai puțin 

timp în urmă - cu măsura intonată acum. Trăirea acelui „acum” al unui spectacol de teatru de 

către ascultătorul dezvoltării unei părți de sonată presupune amintirea temelor expuse anterior, în 

expoziție. Prelucrarea acestora în dezvoltare, acțiunile de întretăiere, rupere, salt sau transformare 

a ideilor muzicale inițiale capătă sens numai în raport cu poziția, culoarea și strălucirea pe care 

acestea le aveau la timpul primei lor apariții în discursul muzical respectiv. La acele măsuri 

trecute ale expoziției ascultătorul dezvoltării face apel, conștiința acestui „acum” fiind rezultatul 

relaționării prezentului ascultat cu memoria materialului muzical parcurs. Rezultatul, atât în 

cazul artelor plastice ori cel al reprezentărilor teatrale, cât și în cel al audiției muzicale, este 

                                                      
5
 v. Pascal Bentoiu, Imagine și sens, București, Ed. Muzicală a Uniunii Compozitorilor, 1973, pp. 12 
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nașterea imaginii. Desigur, ca și în cazul formării imaginii teatrale în conștiința spectatorului, 

aceasta este influențată atât de puterea de impact a măsurilor muzicale intonate atunci (după cum 

imaginea teatrală este influențată de desfășurarea scenei, a actului, pe care actorii îl joacă în acea 

clipă) cât și de întregul complex, nedefinibil, al stărilor psihice ale ascultătorului (privitorului), 

întâlnite la recepție. 

Fie că este alcătuită dintr-un șir de acorduri, o frază melodică, o temă (principală sau 

secundară), un pasaj contrapunctic al mai multor voci sau un mic fragment orchestral, imaginea 

muzicală are un caracter sintetic, evenimentele sonore înșiruite suprapunându-se unul peste 

celălalt într-o anumită configurație abstractă
6
. Momentul în care aceasta își capătă forma este cel 

în care discursul sonor ajunge într-un punct de repaus. Succesiunea tensionărilor și 

detensionărilor muzicale ale șirului respectiv se delimitează printr-un punct al începutului său și 

unul de încheiere - ambele intermediare, subordonate întregului mișcării care le conține -, final 

care marchează începutul repausului. Suma imaginilor astfel conturate formează experiența 

finală a contemplării „obiectului sonor”, așa cum un tablou dintr-o expoziție își va forma 

imaginea în conștiința vizitatorului abia după ce acesta își va fi mutat privirea la următorul 

tablou, în același fel cum o instalație plastică își conturează imaginea abia după ce a fost parcursă 

integral de privitor, prin ea și de jur-împrejurul ei. Imaginea spațiului unui spectacol de teatru 

cuprinde atât portrete ale actorilor în costume, secvențe vizuale ale tuturor decorurilor diferitelor 

acte ale spectacolului, feluritele situații în care acestea au fost luminate, ordinea schimbării lor, 

cât mai ales ansamblul împrejurărilor dramatice pe care actorii le-au jucat în aceste decoruri, 

scenă cu scenă, de-a lungul întregii reprezentații teatrale. Momentele în care imaginile 

intermediare se formează sunt - la fel ca în muzică - cele de repaus, ale concluziilor tranzitorii. 

Imagini puternice se pot forma și brusc, la apariția neașteptată a unui semn puternic. Este situația 

unei fotografii epatante ori a semnalelor muzicale frapante (deschiderea Simfoniei beethoveniene 

în do minor - cunoscuta temă „a destinului” -, semnalul Simfoniei „Jupiter” a lui Mozart etc.), 

asemănătoare șocului dezvăluirii bruște, la ridicarea cortinei, a unui decor impresionant. Pentru a 

prinde contur în conștiința spectatorului, imaginea nu necesită în aceste cazuri apariția unui 

moment de repaus. Cristalizarea ei se face instantaneu. 

                                                      
6
 v. Ibidem, pp. 24 
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Atât în muzică, cât și în artele plastice, teatru, dans, cinematografie, se poate vorbi despre 

două componente structurale. Prima dintre ele, macrostructura, conține formele largi, fie că 

acestea se referă la parcursuri muzicale, fie la compoziții plastice (volumetria, desenul care 

susține cromatica unei reprezentări). Cea de a doua componentă a formelor artistice se referă la 

configurația particulară a elementelor morfologice, microstructurile în care acestea sunt 

organizate în vederea asamblării lor ulterioare în formele mari. Dacă în cazul artelor plastice 

componenta timpului este una relativă, subiectivă, având o posibilă referire la durata descoperirii 

integrale a acestor forme, cuprinderea sa obiectivă și implicită în cazul artelor cu parcurs 

temporal este indiscutabilă. Parcursul melodic al unei sonate, decupajul regizoral al unui film sau 

al unui spectacol de teatru se petrec într-un anumit timp, la capătul căruia structura se descoperă 

ca „un număr variabil de raporturi logic determinabile între elementele componente”
7
. Plusul pe 

care artele spectaculare îl aduc în organizarea structurilor pe aceste două paliere constă într-o a 

treia componentă structurală, cea care se referă la actul interpretativ. Pentru a deveni muzică, o 

partitură - conținând macro și microstructuri - trebuie organizată de către dirijor, studiată și apoi 

intonată de către instrumentiști, într-un fel asemănător abordării unui text dramatic de către 

actorii conduși de regizor să evolueze în spațiul imaginat de către scenograf. Structura 

partiturilor devine astfel una acustică, iar cea dramaturgică devine structură spectaculară. 

 

2.5. Cel de al cincilea capitol se ocupă de analiza elementelor compoziționale comune 

artelor spectaculare din perspectiva celei teatrale, care le întregește. Sunt comparate aici 

organizările materialului sonor, plastic și teatral, fiecare după legile compoziționale proprii, 

descoperindu-se relaționările ascunse dintre acestea. Expoziția, dezvoltarea și repriza unei sonate 

se translatează în perimetrul abstract al respirației unei lucrări plastice ori în cel marcat de 

arlechinii care încadrează expunerea arhitecturii unui decor de teatru. Simetria, proporția de aur, 

contrapunctul, ritmul și „asamblarea Gestalt” a întregului sunt regăsite în alcătuirile feluritelor 

forme de expresie artistică ale fiecărei arte în parte. 

Metodologia organizării materialelor cu care artele în discuție operează se organizează în 

acest capitol în jurul paradoxului cel mai intens scânteietor al creației artistice, cel al alăturării 

                                                      
7
 Ibidem, p. 32 
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inexorabile în însăși esența acesteia a două concepte aflate, la prima vedere, într-o implacabilă 

contradicție: libertatea deplină a expresiei - conținută de orice operă autentică - și forma 

organizațională a arhitecturii care susține opera artistică - întâlnită chiar și acolo unde ea este 

negată, cum este cazul celor mai avangardiste lucrări dadaiste. Oricât de liber s-ar manifesta o 

expresie artistică, pentru a putea fi comunicată, ea se va enunța într-o anumită formă, fie ea și 

aleatorie. O înfățișare întâmplătoare va fi - mai devreme sau mai târziu - într-o anumită relație cu 

întregul din care face parte, singularitate care va fi imediat susceptibilă de reprezentări unice, 

generate de imaginile formulate. La cealaltă extremă, o formă relaționată voit cu întregul din care 

face parte se va remarca cu atât mai viguros ca parte „obligată” a unui ansamblu intransigent 

organizat. „Libertatea creației tinde mereu la o adresă dialectică. Ea se recunoaște pe ea în 

legături; se realizează în subordonarea într-o lege, regulă, construcție, sistem”
8
 (Thomas Mann, 

Doctor Faustus). Enunțate cu robustețe sau contrazise cu furie de-a lungul șirului istoric al 

feluritelor curente artistice, formele de organizare a materialului cu care operează muzica, arta 

plastică, teatrul sunt indispensabile oricărei formule - oricât de liberă - de comunicare a 

imaginilor generate de aceste arte în public. 

 

2.6. Capitolul al șaselea cercetează cu atenție cea mai delicată dintre dimensiunile artelor 

în discuție, aceea a timpului, clarificarea deplină a implicațiilor acesteia fiind esențială în vederea 

aducerii artelor - temporale (ale succesiunii explicite) sau nu - la același numitor comun. Timpul 

desfășurărilor muzicale este transpus într-un timp abstract, presupus ca fiind necesar parcurgerii 

conținuturilor artelor plastice, pentru a revela apoi - translatând dimensiunea temporală în lumea 

teatrală - expresia acestuia în subtilitățile înlănțuirii „întâmplărilor” care se petrec într-un 

spectacol de teatru. 

Dacă ritmul se referă în arta sunetelor la „pasul” osaturii (tramei) unei piese muzicale, la 

tipologia acestui modul (care se aseamănă cu cel al unei travee a unui plan de arhitectură), 

tempoul - noțiune care implică deja în alcătuirea sa morfologică „timpul” - se referă la viteza cu 

care este parcursă această piesă, altfel spus, la timpul necesar audiției ei. Referirea la timp este în 

acest caz una mai abstractă, întrucât nu se poate spune că o lucrare muzicală care durează un 

                                                      
8
 Cornel Ailincăi, Introducere în gramatica limbajului vizual, București, Ed. Polirom, 2010, p. 157 
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timp scurt are un tempo rapid. Ea poate fi mai scurtă, dar să impună parcurgerea sa într-un tempo 

lent. Situația inversă este, de asemenea, posibilă. Așadar „timpul” se referă în această descriere a 

tempoului mai degrabă la un raport al cantității de evenimente sonore petrecute într-o unitate de 

timp. 

Încercând translatarea acestei noțiuni în lumea artelor plastice, unde însuși „timpul” curge 

în alte împrejurări - mai subtile decât cele fizice, ale audiției muzicale sau ale vizionării unui 

spectacol de teatru -, cercetarea poate porni de la descrierea tempoului ca raport între numărul de 

evenimente parcurse în unitatea (fizică) de timp. Așa cum audiind o lucrare ce se desfășoară într-

un tempo rapid ascultătorul înregistrează mai multe evenimente (sonore) pe minut, s-ar putea 

spune că un tablou plin de „întâmplări” plastice are un „tempo” rapid. Un decor plin de 

evenimente precum elementele de ornamentație ori conținând o mare cantitate de recuzită 

amănunțită va transmite spectatorului care îl citește mult mai multe informații pe minut decât un 

spațiu „gol”, aerat, în care recuzita sau ornamentația sunt sublimate la esență. Tempoul acestuia 

din urmă pare să fie unul mai lent. 

Tot astfel un spectacol care parcurge cu repeziciune textul dramaturgic apare 

spectatorilor asemenea unei mișcări muzicale interpretate într-un tempo rapid, și invers. Textul 

piesei de teatru poate fi, la rândul său, unul în care acțiunea, evenimentele povestite, se petrec 

mai rapid sau mai lent, iar „tempoul” său poate fi în acord sau nu cu cel al spectacolului regizat 

pe scenă. Presupunând că regizori diferiți montează textul original integral (fără a opera tăieturi), 

două spectacole cu aceeași piesă pot dura diferit, iar desfășurarea scenelor cuprinse în text se 

poate petrece cu viteze diferite. 

 

2.7. Ultimul capitol este cel al analizei comparative a modalităților producerii emoțiilor în 

lumi artistice diferite. Sunt studiate alcătuiri comune ale structurilor care stârnesc stări 

asemănătoare într-o înșiruire de subcapitole care debutează cu cel al construcțiilor comice - de la 

compunerile primare, imitative, până la cele satirice sau grotești -  și ajunge până la cel al 

conținuturilor patetice care trezesc în rândurile publicului o largă panoplie de sentimente, de la 

durere la extaz. 
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Reprezentația unui spectacol de teatru, parcurgerea publică a unei simfonii sau expunerea 

unui tablou pe simeză, toate par să aibă în comun scopul primordial al comunicării, dinspre 

artiști spre public, a unei povești. Deși mijloacele cu care aceștia povestesc sunt specifice fiecărei 

arte, parcursurile narative ale poveștilor lor impun în aceeași măsură elocvența, iar meandrele 

străbătute în timpul reprezentației ori în cel al contemplărilor plastice sunt presărate cu trăiri 

profund umane, asemănătoare unele cu altele, indiferent de arta care le produce. Mecanismele 

prin care câteva măsuri muzicale ale unei sonate, așezarea unor personaje sau a unor piese de 

recuzită pe suprafața de pânză a unui tablou sau intercalarea unor replici într-un dialog al unui 

text dramatic stârnesc hazul, suspansul, amărăciunea, ridicolul, nervozitatea, melancolia par să 

fie proiectate asemănător, deși fiecare dintre aceste mecanisme producătoare de emoții 

prelucrează elemente ale morfologiei propriei sale arte. 

Cercetarea sociologiilor muzicale, plastice și teatrale conduce până la urmă - prin 

aprofundarea similitudinilor raporturilor acestor forme de artă cu publicul - spre domeniul vast al 

sociologiei culturii. Aceasta din urmă reprezintă locul comun de unde fiecare dintre artele puse 

în discuție își procură metodele de investigare și principiile compoziționale, sociologia culturii 

cuprinzând întreaga gamă a atitudinilor și reacțiilor spectatorilor în fața producțiilor artistice în 

general. Deși putem întâlni situații în care muzica sau pictura sunt lipsite de specificul unei 

rostuiri educative - aparent acestea fiind eliberate de orice fel de constrângere, de orice limită -, 

totuși ambele forme de expresie subsumate teatrului se desfășoară într-un perimetru de gândire și 

sensibilitate până la urmă socialmente precizat. Ele parcurg până la momentul aplauzelor un 

anume traseu ideatic conturând din ce în ce mai nuanțat locul pe care operele rezultate ajung în 

final să-l ocupe într-un anumit mediu social. O simfonie, o sonată sau un spectacol de teatru 

ajung să se decanteze în știința și înțelegerea publicului după cum „obiectele făcute de oameni 

pătrund în conștiință și o modelează cu un anumit impact psihologic, stabilind relații cu aceștia, 

influențându-le simțul de continuitate sau discontinuitate, jucând un rol important în structura 

situațiilor”
9
. 

Deși aparent complementare, arta plastică și cea a sunetelor, arte pe care le avem în 

vedere din perspectiva cercetării teatrale, ajung astfel să se topească într-un tot unitar, asemenea 

                                                      
9
 Alvin Toffler, Șocul viitorului. București, Ed. Politică, 1973, p. 62. 
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cărților dintr-o bibliotecă, alcătuind un univers de cunoștințe care „se ocupă de lumea ca rezultat 

al acțiunii omului, o lume care nici n-ar exista în afara acțiunii omenești”
10

. 

 

 

3. Principalele concluzii ale tezei 

 

3.1. În urma cercetărilor corespondențelor morfologice ale celor două limbaje, cel 

muzical și cel plastic, se constantă în primul rând că întâlnirea dintre arta sunetelor și cea plastică 

se petrece mai înaintea oricăror presupuneri teoretice, încă din momentul debutului, la nivelul 

originii lor, materia primă cu care amândouă lucrează fiind cea mai simplă mișcare oscilatorie. 

Aceasta ajunge să se transpună în plan fiziologic urmând un parcurs caracteristic uneia sau 

celeilalte lumi, sonoră sau vizuală. Prima concluzie a studiului concordanțelor dintre exprimările 

muzicale și cele vizuale vizează psihologia senzorială: atât sunetele, cât și imaginile care 

alcătuiesc audiția unei sonate, contemplarea unei instalații, a unui tablou ori a unei fotografii, 

urmărirea unui film artistic sau a unui spectacol de teatru, înseamnă de fapt un șir de senzații 

produse asupra organelor receptoare, cel auditiv și cel al vederii, senzații determinate de 

vibrațiile materiale ale corpurilor și undelor atmosferice. Așezând cele două lumi (cea a sunetelor 

și cea a plasticii) una lângă cealaltă sub lupa cercetărilor fizice, presupunând oscilația ca numitor 

comun, prima analogie care se conturează este cea dintre înălțimile sunetelor și tonurile culorilor. 

Astfel, dincolo de faptul că atât sunetele, cât și culorile capătă sens doar locuind structuri 

arhitecturale elocvente (muzicale, respectiv plastice), o altă concluzie a primului capitol al 

acestei lucrări justifică și confirmă coincidența remarcată pentru prima oară de Isaac Newton 

dintre numărul notelor (unei game tonale) și numărul culorilor curcubeului. 

Cercetările unui posibil transfer al noțiunii timpului din lumea artelor secvențiale în cea a 

artelor spațiale concluzionează că durata ar face referire - în cea de a doua formă de expresie, 

plastică - la parcurgerea temporală a „întâmplărilor” plastice (volume, contraste, culori, accente 
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 Bauman Zygmunt și May Tim, Gândirea sociologică, București, Ed. Humanitas, 2008,  p. 11. 
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etc.), acțiuni care se petrec într-o anumită ordine a remarcării lor de către privitor, succesiune 

deloc întâmplătoare, ci imaginată într-o anumită măsură de către însuși creatorul operei admirate. 

Într-un fel asemănător, un decor de teatru, fie el și unic pe tot parcursul spectacolului, necesită un 

anumit timp pentru parcurgerea informațiilor pe care le conține. Acestea nu sunt dispuse deloc 

întâmplător de către scenograf, ci se află într-o compoziție anume desenată de acesta în limitele 

„ramei” oglinzii scenei, determinând (asemenea ritmului din muzică) un anumit conținut 

emoțional conturat de gustul și personalitatea artistului creator al spațiului scenic respectiv. 

În vreme ce concluziile privind dinamica expresiei vizează noțiunea intensității - 

amplitudinea vibrațiilor - în ambele lumi (volumul sunetelor și luminozitatea culorilor), cele 

privind timbrul se referă la armonicele sunetelor care își află corespondențele plastice în nuanțe 

secundare conținute în tonuri principale, nuanțe care le desaturează într-o măsură mai mică sau 

mai mare, texturându-le. Fiindcă așa cum fiecare sunet le poartă în rezonanța sa pe toate celelalte 

(armonicele sale), fiecare culoare este compusă din altele, aparent fără vreo legătură cu ea, culori 

care ajung de multe ori să fie localizate oriunde pe circumferința cercului cromatic, ajungând 

uneori până la punctul diametral opus poziției culorii principale. La fel ca în muzică, tonul acelei 

culori este un rezultat atât al acestor poziții (intervalele muzicale) cât și al cantităților acestor 

culori secundare care o compun în raport cu cea a culorii principale (intensitatea cu care se aud 

armonicele în raport cu nota fundamentală). 

Corespondențele texturale ale celor două lumi concluzionează că alegerea materialelor 

elementelor unui decor ori a celor care alcătuiesc o lucrare plastică - luând în aceeași măsură în 

considerare felul în care ele sunt aplicate în operă (tușa, pensulația etc.) - au pentru spectatorul de 

teatru ori pentru vizitatorul unei expoziții aceeași însemnătate pe care o are orchestrația pentru 

meloman. „Îmbrăcarea” melodiilor cu straturile marcate de diverse texturi ale instrumentelor 

muzicale trebuie să fie una potrivită acelei piese simfonice, aceea care reușește să facă auzită 

muzica în cel mai elocvent și convingător mod. Textura decorului, tușa pensulei și timbrul 

instrumentului muzical sunt în aceeași măsură semne alese pentru determinarea unui anumit 

raport între receptor și obiectele determinate de acestea. Alegerea lor de către scenograf, pictor 

sau compozitor urmărește același scop, trezirea unor anumite reacții în public, a unor stări 

afective speciale. 
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Concluzia cercetărilor privind spațiile - muzical, plastic sau teatral - se referă la 

implicarea publicului. „Spațiul imaginat” al oricărei arte presupune astfel preocuparea pentru 

stimularea prezenței (fizice sau mental-creative) în interiorul său a celui care dorește să-l 

descopere, din dorința de a evita privitul „ca la teatru” al acestuia, adâncit în catifeaua roșie a 

unei săli elegante. 

 

3.2. Concluziile referitoare la psihologiile muzicii și artelor plastice se fundamentează pe 

aceeași implicare a spectatorului în povestea care se petrece pe scenă, asemenea unei participări 

la desfășurarea unui joc imaginar inițiat de către personajele aflate înaintea lui: „Așadar, ceea ce 

se întâmplă în fața noastră nu este doar ceea ce vedem în timpul și spațiul scenic, ci și ceea ce ne 

amintește de o lume posibilă, o lume care, pentru a exista, în chiar irepetabilitatea sa, are nevoie 

de jocul nostru imaginativ și de re-cunoașterea noastră”
11

. Evantaiul efectelor percepției operei 

de artă de la un spectator la altul se lărgește și mai mult dacă spectacolul trece de la arta 

figurativă la cea nonfigurativă ori din sistemul muzical tonal în cel dodecafonic. Formele 

abstracte ale sculpturilor lui Brâncuși, dripping-ul suprafețelor stropite de Jackson Pollock, 

subtilitățile dreptunghiurilor plutitoare ale lui Mark Rothko, rapița pictată de Țuculescu care 

crește sub ochii privitorilor, toate își transformă destinatarii din vizitatori pasivi (care doar „se 

uită”) în participanți activi, ademenindu-i spre demersurile tentante ale completărilor, pentru 

împlinirea și rezolvarea într-un fel sau altul a impulsurilor inițiate. Lucrările ajung să fie 

considerate drept sume ale stimulilor conținuți. 

Arcul trecerii de la fiziologie la psihologie în impresionarea spectatorului se elonghează 

poate cel mai grandios la receptarea unui spectacol de teatru. În sala de spectacol, actorii de pe 

scenă devin personaje vii, împrăștiate într-o problematică pe cât de fictivă, pe atât de consistentă. 

Elementele de decor aflate în jurul lor, oricât de convenționale ar fi în realitate, devin un spațiu 

pe cât de imaginar, pe atât de concret al poveștii reprezentate. Acesta poate fi unul mai împlinit, 

care își adaugă amănuntele și detaliile plăsmuite diferențiat în imaginația spectatorilor, ori altul 

complet deosebit de cel real, până la situația extremă a unei scene goale, care poate fi închipuită 

oricum. Pentru înfiriparea acestor remarcabile fantezii care nu se limitează doar la simpla 
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interpretare a unei expuneri, ci nasc o spectaculoasă implicare emoțională a publicului, este 

nevoie ca toate elementele participative să fie organizate într-un complex elocvent (fără a fi 

explicit, tezist) de relații pline de sens. 

 

3.3. În urma cercetării corespondențelor între feluritele tipuri de contraste care alcătuiesc 

lumile muzicii și plasticii, se concluzionează că evoluția feluritelor curente artistice a imprimat o 

desfășurare contradictorie în aplicarea conceptului armonic. Marea trecere operată de Arnold 

Schönberg la începutul secolului trecut de la organizarea tonală a gamei fundamentale, care 

cuprindea numai șapte sunete, la cea „cromatică” (atonală) a celor douăsprezece se regăsește și 

în vizual, unde echilibrul cromatic ajunge să fie curând spulberat. „În al doilea manifest futurist 

(1910), semnat de Umberto Boccioni, Carlo Carra, Giacomo Balla, Gino Severini, se declară: «În 

pictură, complementaritatea înnăscută constituie o necesitate absolută, tot așa ca metrul liber într-

o poezie și polifonia în muzică». Dar peste numai câțiva ani, apar păreri contrare: « Armonia nu 

are nimic de a face cu complementarele. Toate culorile, fără excepție, pot fi îmbinate armonic» 

(A.E. Dinet, Flagelurile picturii, 1926)”
12

. Explozia raporturilor tonale (însoțită de distrugerea 

celor cromatice) se va plia dezorganizării formale orizontale în muzică (corespunzătoare celei 

volumetrice din artele plastice). Întrucât expresivitatea nu mai poate fi determinantă de niciunul 

dintre principiile echilibrate ale consonanței, iar dezagreabilul este îndreptățit să fie conținut în 

operă în aceeași măsură ca simpaticul, noțiunea de „armonie” va ajunge să se refere la un criteriu 

exclusiv al autenticității instinctului, al sincerității demersului artistic al creației. Teoria 

complementarelor, ca și cea a armoniei tonale, nu va fi însă niciodată contrazisă, nefiind vorba 

despre anularea acestei dimensiuni ci, dimpotrivă, de adăugarea uneia noi, multiplicatoare a 

expresivității, așa cum matematicile superioare caută același adevăr părăsind rigorile spațiului 

euclidian în care două drepte paralele nu se vor întâlni niciodată, într-un context al posibilităților 

nesfârșite. 
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3.4. Capitolul referitor la corespondențele imaginilor și reprezentărilor muzicale, plastice 

și teatrale conduce cercetarea spre încercarea de a defini o mărime de stare comună, care să se 

poată manifesta ca un posibil fundament al studiului comparativ propus. Întrucât deprinderea 

umană cea mai comună este aceea de a asocia cele mai multe valori măsurabile după criterii 

spațiale, faptul muzical poate fi descris în același fel, spațial: „Reprezentările spațiale ca atare 

sunt cele mai curente, legate fiind de cea mai mare parte a experienței noastre biologice. Tindem 

de fapt la reprezentări spațiale cu referire la cele mai variate domenii: perioade artistice, curente 

artistice, terminologie în logică sau psihologie. Ceva mai mult: socotim că cunoaștem un 

fenomen când am reușit să-i dăm o expresie spațială (de ex: cardiograma, gradația 

termometrului, curba de atac a unui sunet etc.). Nimic mai firesc deci ca și faptul muzical să se 

transforme în reprezentare spațială, înscriindu-se între două coordonate clare: dimensiunea 

orizontală (timpul) și dimensiunea verticală (înălțimea sunetelor, cuprinsă între pragul de jos și 

cel de sus al audibilității). Asupra unei a treia coordonate care să transforme spațiul 

bidimensional în spațiu tridimensional sunt ezitări”
13

. Pascal Bentoiu propune pentru această a 

treia dimensiune fie intensitatea sunetului emis, fie tensiunea expresiei muzicale a acelui 

moment: „Muzica a fost văzută și ca o succesiune de stări de tensionare și relaxare, ca o 

succesiune deci de stări calitative, uneori chiar (E. Kurth) ca o energie cinetică ce se manifestă 

prin sunete și prin raport la care pozițiile succesive (sunetele) sunt numai stațiuni prin care 

circulă un «ce» destul de misterios”
14

. Printre cele trei dimensiuni ale acestui spațiu existând și 

timpul, imaginea finală a unei sonate, sau a unei simfonii audiate, implică, deci, și memoria. În 

situația în care „tensiunea” despre care scrie Pascal Bentoiu se referă atât la măsura expresiei 

emisiei muzicale (a interpretării), cât și la cea psihologică generată de recepția unică a publicului 

spectator al acelui moment, rezultatul acestui posibil desen spațial al lucrării audiate este unul 

irepetabil, unic, imagine completă a întregului act artistic petrecut în respectiva sală de concert. 

Se cuvine însă menționat că măsura „timpului” care descrie una dintre cele trei coordonate ale 

spațiului muzical (ca de altfel și a spațiilor celorlalte arte) este una relativă, care implică alături 

de timpul obiectiv - cel al desfășurării respectivei lucrări audiate - și pe cel subiectiv, un timp al 

trăirilor unice ale spectatorilor. Spațiul muzical astfel creat nu este unul „newtonian”, obiectiv, 
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cadru al manifestării artistice, ci unul „einsteinian”, neuniform, creat de însăși respectiva 

manifestare
15

. 

Luând în calcul și alte determinări muzicale - precum timbrul instrumentelor, numărul 

vocilor, registrele în care evoluează melodia - numărul dimensiunilor spațiului muzical ar crește. 

Natura acestuia ar rămâne însă asemănătoare spațiilor celorlalte arte, cum ar fi cel al 

scenografiei, care, la rândul ei, conține mai multe dimensiuni decât cele trei, clasice, ale spațiului 

newtonian. Cuprinderea și a acestora (spațiul dramaturgiei, cel al jocului actoricesc, al relațiilor 

dintre personaje etc.) în descrierea sa este tocmai ceea ce face ca o „sculptură” - un produs 

artistic care altfel ar putea fi considerat pur plastic (chiar dacă este așezat într-o lumină de teatru) 

- să devină scenografie. Coordonate care la prima vedere sunt lipsite de mare importanță își 

dovedesc în același fel exigența și în cazul spațiului fizic bidimensional al unui tablou, și al celui 

tridimensional al unei sculpturi ori al unei instalații plastice. 

Așa cum în subcapitolul precedent prin „spațiu” se înțelege o noțiune care transcende 

înțelesul omonimului său fizic, cuprinzând suma faptelor și senzațiilor care se petrec pe parcursul 

actului artistic, imaginea se referă la un întreg complex de factori având mai mult sau mai puțin 

corespondență cu o eventuală senzație vizuală. Dacă în situația artelor temporale imaginea finală 

a actului artistic pare să fie alcătuită așa cum imaginea un film este compusă din cadre 

memorabile, conturarea unei imagini plastice, a unui tablou, spre exemplu - imagine care să 

rămână vie în memoria privitorului, ani de zile de la contemplarea lui în expoziția unde se afla - 

pare o întreprindere ce nu suportă vreo comparație cu maniera în care se cristalizează imaginile 

artelor de durată (teatrul, muzica, filmul etc.). „Văzând” un tablou, o sculptură, sau chiar un 

decor de spectacol deodată, dintr-o singură privire, s-ar putea crede că aceea este imaginea sa. 

Este adevărat că ceea ce s-a văzut la prima vedere se va constitui cu siguranță într-o imagine. 

Aceea va fi însă numai una dintre cele care o vor compune pe cea finală. Ea va conține multe 

altele: puternice amănunte dezvăluite ulterior, un șir de senzații, trăiri puternice sau diverse 

raportări subiective. Pentru imaginarea acesteia, cea completă, integrală, este astfel nevoie de 

timp. Eventuala diferențiere dintre imaginile artelor care implică sau nu durata ține de 

obiectivitatea timpului în care acestea se formează. Astfel, dacă timpul necesar parcurgerii unei 
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reprezentații teatrale este același pentru toți spectatorii, cel necesar cristalizării imaginii unui 

tablou ori a unei fotografii artistice, (prin „imagine” înțelegând un complex conținând 

dimensiuni multiple, care se adaugă celor două sau trei dimensiuni, fizice) este diferit de la un 

privitor la celălalt. 

Configurația pe care o imagine artistică o capătă în conștiința consumatorului de artă este 

unică, incertă, fiind provocată atât de structura obiectivă a fragmentului artistic generator, cât și 

de natura personală a sensului pe care spectatorul i-l atribuie, relaționările - conștiente sau nu, 

aplicate sau involuntare - pe care acesta le inițiază, ideile pe care le generează, sentimentele de 

moment sau propria lui sensibilitate. 

Structura operei artistice este dictată de necesitatea reformulării imaginii intuite de către 

creator într-o formă cât mai asemănătoare celei inițiale
16

. Invers, întâietatea gratuită a structurii 

în procesul compozițional se întâlnește fie în academismul epigonic al înșiruirilor de forme 

goale, lipsite de substanță, fie în forme fals-avangardiste, unde inovația la nivelul structurii nu 

are o motivație sinceră, nefiind un rezultat al unor căutări de configurație. Valoarea oricărei 

structuri se determină numai prin cea a configurației imaginilor rezultate. 

Parcurgând istoriile artelor, se pot remarca cu ușurință compatibilități majore între 

imaginile generate de acestea - considerând „imaginile” ca fiind „recompuneri ale elementelor 

disecate analitic într-o entitate simbolică ce se integrează cu acest titlu specific unui sens general 

(...). Imaginile poartă undeva și spun ceva”
17

. Dacă percepția corectă a artei - mai ales a celei 

contemporane - impune spre purificarea ei minimizarea eventualelor relaționări ce conduc spre 

concluzii pripite, atunci travaliul analizei - care poate fi efectuată fie ulterior, fie concomitent cu 

actul percepției - este determinant pentru calitatea imaginii generate. Această decodare a 

informațiilor primite este cu atât mai complexă cu cât fondul cultural al ascultătorului de muzică, 

al privitorului unui tablou ori al spectatorului de teatru este mai bogat, mai dezvoltat. 

Înlănțuirea sunetelor și acordurilor pe un anumit ritm, întocmai asamblării de forme și 

culori pe un schelet compozițional, se face într-o anumită ordine purtătoare de sens. Aceasta este 
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rezultatul unei înșiruiri de semne cu o anumită identitate estetică, semne care se manifestă 

asemenea unor punți între reprezentările existente inițial în psihicul creatorilor lor și cele 

imaginate de receptori. Între semnele muzicale și cele plastice ori teatrale, se pot descoperi 

corespondențe purtătoare de sens similar. 

 

3.5. Concluziile cercetărilor referitoare la feluritele principii de organizare a materialelor 

sonore, plastice și teatrale - cuprinzând alcătuirile simetrice, cele ale proporției de aur, 

organizările contrapunctice și implicațiile ritmului în ambele lumi de expresie - se îndreaptă spre 

revelarea principalei calități a artei teatrale, unitatea artelor conținute și sintetizate în 

expresivitatea elocventă a unui spectacol. Astfel, dacă muzica este un sistem de organizare a 

sunetelor în compoziții muzicale melodice, armonice și ritmice, iar artele vizuale se ocupă cu 

aranjarea formelor, culorilor, texturilor în structuri compoziționale, în același fel și regizorul 

lucrează cu materialul teatral al scenografiei, actorilor, muzicii de spectacol, coregrafiei, 

luminilor. Formele de organizare sunt trasate intuitiv de către directorul de scenă, urmând în 

același timp un parcurs rațional, logic și rotund, a cărui elocvență reprezintă însuși suportul 

comunicării de sens către public. Înfățișându-se ca o sinteză a artelor, teatrul reușește să aducă la 

un numitor comun formele de expresie ale tuturor acestor arte, aparent incompatibile: actoria, 

expresivitatea facială și corporală, formele, culorile și texturile decorului și recuzitei, luminile și 

umbrele spațiilor de joc, melodiile, armoniile și ritmurile muzicale însoțitoare. Principii 

compoziționale comune determină sinergii multiplicatoare de randament al comunicării de sens 

contribuind în același timp la instituirea unei norme a unității, caracteristică oricărui produs 

artistic autentic. Simetria, proporțiile, polifonia discursurilor se regăsesc în toate alcătuirile 

artistice, după cum ritmul unei scenografii funcționează pe aceleași principii care determină 

arhitectura lucrărilor muzicale. „Distincția clasică dintre artele duratei și artele spațiale pleacă, de 

fapt, de la condiția specifică a limbajului «abstract» (în sensul că nu reprezintă niciun obiect) în 

muzică și poezie, și «concret» (bazat pe reprezentări ale lumii vizibile) în artele vizuale”
18

. 

Ritmurile „înghețate” în arhitectura scenică a decorului și recuzitei se suprapun peste cele 

„abstracte” ale dramaturgiei (ritmul vorbelor scrise în text sau cel al poveștii care se deapănă mai 
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lent sau mai alert) și regiei spectacolului (ritmul acțiunilor actoricești - care pot fi singulare sau 

paralele - ori cel al mișcărilor actorilor pe scenă - ornamentate sau nu cu dansuri). 

 

3.6. Capitolul care cercetează implicațiile timpului în lumile artelor comparate în cadrul 

acestei teze de doctorat reduce problema care se pune în stabilirea tempoului (vitezei de derulare 

a evenimentelor - fie acestea plastice, muzicale sau teatrale) la una singură, a compatibilității 

produsului final cu natura profundă a spiritului uman. Alegerea unui eventual tempo greșit ar 

scurtcircuita acest demers, iar rezultatul creației (opera artistică) ar apărea publicului ca fiind 

unul fals, trecător, lipsit de orice interes, ca urmare a simplei incompatibilități a acestuia cu firea 

umană. Tempoul corect se alătură celorlalte componente ale întregului artistic - în muzică 

melodiei, armoniei și ritmului, în teatru ritmului și parcursului sinuos al poveștii montate pe 

scenă - într-un complex unitar a cărui elocvență este de fapt rezultatul turnurii ferme a direcției 

sale de asamblare spre originarul „unu” al spiritului uman. 

Citirea întregului text și armonizarea lui cu departamentele unui spectacol spre 

închegarea lor ulterioară într-un „unu” elocvent este prima condiție ca acesta să poată fi nu doar 

însușit, asimilat, dar și ulterior transcens de către spectatorul unei viitoare puneri în scenă a lui. 

Iar transcenderea sa este condiția disponibilizării spectatorului pentru o viitoare însușire, care se 

adaugă șirului de acumulări pe care orice parcurs artistic îl presupune: „Rezumându-ne la ceea ce 

urmărim, putem traduce situația, de fapt, prin analogie cu «natura non-dualistă a conștiinței 

libere». Dacă spiritul nu ar cuprinde și apoi nu ar părăsi ceea ce și-a însușit - iar asta se cheamă a 

putea transcende - atunci nu ar exista nici o altă posibilitate a unei următoare însușiri trăite printr-

o corelare. Prin transcenderea punctuală întru aici și acum (transcenderea imanentei însușiri), 

spiritul își dobândește iarăși imparțialitatea, care, pentru următoarea însușire, este conditio sine 

qua non. Singura săvârșire posibilă a spiritului nostru este dată de asocierea diferențelor, de 

eliminarea fiecărei forme de dualitate. Prin urmare, el trebuie să întrunească aspectele oricărei 

diversități, o stare de fapt ce sieși apare drept închisă. Eliminarea tuturor diferențelor, integrarea 

tuturor părților într-un întreg, o numim «reducere»”
19

. Tempoul care susține parcursul cumulativ 

al determinărilor melodice, ritmice și armonice ale unei partituri muzicale - asemenea celui care 
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stabilește viteza ritmului meandrelor unui spectacol - este condiția esențială ca evenimentele 

întregului să poată fi asimilate și apoi transcense, unul câte unul, așa cum sunt ele așezate pe firul 

povestirii, de către consumatorii acestor produse artistice. 

 

3.7. Cercetarea ultimului capitol al acestei lucrări care încearcă să „convertească” 

modalități de impresionare a spectatorilor dintr-o lume într-alta a expresiilor artistice conduce 

cititorul spre formularea concluziilor finale. Spectacolul de teatru apare mai explicit decât 

oricând ca o imagine a unei „arte a artelor”. Desigur că primordial rămâne jocul actorilor. Căci 

dacă teatru fără decor poate exista, un spectacol fără actori pare la fel de absurd precum ar fi 

„Tristan și Isolda” fără partiturile lui Wagner deschise pe pupitrele din fosă. Un decor fără actori 

- sau în care actorii ar deveni privitorii care îl parcurg - poate deveni un „happening”, un 

„performance” al unei experiențe singulare trăite de fiecare spectator în parte, însă aceasta, fie ea 

chiar formă artistică, este departe de a fi considerată o formă teatrală. Căci teatrul presupune mai 

înainte de orice o poveste povestită de actori. 

Decorul în care aceștia se află are însă valențe mult mai largi decât cele de primă mână, 

care se referă la originea lui semantică, „decorative”. Muzica însoțitoare a spectacolului, lumina 

în care personajele evoluează, obiectele cu care ele se joacă sunt mult mai aproape de importanța 

textului sau a poveștii decât este la operă jocul scenic în comparație cu partitura „Inelului 

Nibelungilor”. Chiar și la Bayreuth, în teatrul lui Wagner, fie și transportându-ne în secolul al 

XIX-lea, când un spectacol de operă „modern” ar fi însemnat un șoc progresist greu de imaginat 

de către spectatorul obișnuit până la plictis de modernitate, muzica scrisă în partituri rămânea de 

o importanță colosală față de orice se mai afla în jurul ei. Iar dacă în ceea ce privește teatrul liric 

situația nu s-a schimbat considerabil de atunci, teatrul a devenit din ce în ce mai mult o sinteză a 

celorlalte arte care (lângă și printre actori) se află pe scenă. 

Un spectacol de teatru reușit pare să fie tot mai des descris ca o realizare izbutită a 

acordării acestor arte care se petrec concomitent pe scenă, iar un decor bun pare să fie acela cât 

mai puțin decorativ (inactiv), cel mai bine „acordat” cu povestea celor care îl locuiesc, cel care 

„se vede cât mai puțin” devenind astfel paradoxal cel mai „activ”, talentat participant la 

întâmplările care curg neîntrerupt pe scenă. 
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Din perspectiva cercetării teatrale, funcția praxiologică a acestui studiu constă în 

descoperirea întâlnirii dintre artele care întregesc spectacolul de teatru spre încurajarea 

scenografilor, regizorilor, lighting designer-ilor, eliberându-le mintea de șabloane prin deslușirea 

universalității principiilor compoziționale, stimulându-le imaginarea unor lumi noi, vii și intense, 

care altfel le-ar rămâne ascunse într-o existență intuitivă, fără a se naște vreodată într-o formă 

concretă. Lucrarea „Recunoașterea principiilor arhitecturale sonore în plastica scenei de teatru” 

se dorește a fi mai mult decât un morfem al acțiunilor creative ale scenografilor. Pe de altă parte, 

ea nu-și propune nici să devină vreo completare „muzicală” în sine a compoziției vreunui decor 

imaginat de către aceștia. Întrucât fiecare proces de creație este profund înrădăcinat în universul 

cultural și afectiv al autorului său, cercetarea de față își propune să constituie un impuls - prin 

prezentarea cititorului scenograf, regizor ori coregraf a unui unghi mai puțin obișnuit de 

contemplare - în așteptarea unui nou tip de gest creativ al acțiunilor sale, după cum gestul 

actorului pe scenă e de așteptat să se nască din interiorul corpului său, ca o mișcare ce nu este 

altceva decât concretizarea unui impuls din afară: „De obicei, când actorul vrea să facă un gest, îl 

construiește de-a lungul unei linii care începe de la mână. În schimb, în viață, când un om se află 

în relații vii cu ceilalți, impulsul se pregătește undeva în interiorul corpului și abia în faza finală 

apare gestul mâinii care este punctul final al impulsului; linia aceea duce din interior spre 

exterior. Într-o relație vie cu ceilalți, mai întâi se primește stimulul și apoi se dă răspunsul”
20

. 

În loc să afirme, autorul își dorește mai degrabă să ridice - artiștilor, în aceeași măsură ca 

și spectatorilor - semne de întrebare. Ceea ce îi apare însă tot mai limpede și mai neîndoielnic (cu 

fiecare proiect pe care îl adaugă șirului opus-urilor sale) oricărui creator de teatru este esențialul 

acordării cu măiestrie a fiecăreia dintre artele spectacolului, una cu cealaltă și fiecare dintre ele 

cu întregul. 

Cercetând tot mai amănunțit fenomenologiile muzicală, plastică și teatrală, șlefuirea tot 

mai măiestrită a percepției artistice poate atinge o limită transfiguratoare. Acolo formele de 

expresie se diluează într-un singur „tot”, un tot care conține în integralitatea lui, în fiecare parte 

constitutivă a sa, ansamblul legilor universale ale compoziției. Un tot asemănător celui despre 

care Mozart, referindu-se de fapt la sinonimia artelor, exact tema lucrării de față, scria într-una 
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dintre scrisorile sale: „Pot vedea întreaga bucată muzicală cu o singură privire a ochiului meu 

spiritual, așa cum aș vedea o pictură frumoasă sau o frumoasă creatură umană. Nu aud atunci 

opera ca o succesiune, aceasta va veni mai târziu, ci o aud oarecum întreagă și în același timp”
21

. 
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