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MUZICA

Viadimir Axionov

Specificul conceptual si morfologic al
Simfoniei Destine de Vlad Burlea

Rezumat
Specificul conceptual si morfologic al Simfoniei Destine de Vlad Burlea

Simfonia Destine exprima elocvent atat pozitia civicd, cit si performantele componistice ale autorului. Subti-
tlurile partilor componente ale lucririi se referd la momentele cruciale din istoria neamului compozitorului: 1940
(partea intai), 1946-1947 (partea a doua), 1989 (partea finald). Simfonia Destine nu este conceputa drept proiectare
sonora a cronicii istorice. Autorul ne propune o epopee muzicald axatd pe intelegerea filosoficd a destinului plaiului
natal. Structura compozitionala a lucrarii se axeaza pe imbinarea tehnicii de asamblare cu elementele componente
ale tronsonului variational si variantic. Domind scriitura liniard, polifonia straturilor sonore, eterofonia. Conceptul
laic al lucrérii nu exclude implicarea simbolurilor crestine: Tatdl nostru si Dies Irae.

Cuvinte-cheie: simfonie, contrapunct, transfigurari intonationale, microciclu, dramaturgie timbrala.

Summary
Specific character of the concept and composite structure in the Symphony

Destiny of the Vlad Burlea

The Symphony Destiny shows a civic stand of the author and its high professional level. Headings of parts
of work reflect the important stages of national history: 1940 (I-a part), 1946-1947 (II part), 1989 (ending). The
symphony is not the historical chronicle, expressing in the generalized form the attitude of the author to historical
events. In a composition of work receptions of assembly technics and elements of the variational form coexist. Se-
cular character of work does not exclude inclusion of religious symbols (Tatdl nostru and Dies Irae). Prevail linear

statement, polyphony of layers, heterophony.

Keywords: the symphony, contrast polyphony, intonational transformations, microcycle, dramatic art of timbres.

Simfonia Destine a fost inalt apreciatd de
melomanii si de amatorii de muzica, fiind in-
terpretata in premierd la Filarmonica de Stat S.
Lunchevici in cadrul editiei a XIX-ea a Festiva-
lului International Zilele Muzicii Noi pe data de
25 junie 2010. Simfonia exprimd elocvent atat
pozitia civica, cat si performantele componistice
ale autorului'. Simfonia Destine este un fenomen
artistic semnificativ in viata culturald moderna
si un pas important in perfectionarea miiestriei
componistice a autorului.

Vlad Burlea (n. 1957) s-a manifestat drept au-
tor de muzicd la mai multe filme si spectacole dra-
matice?, a scris lucrari vocal-simfonice, corale, in-
strumentale si vocale de camera, avand experientd
si in domeniul muzicii electroacustice. Acest tezaur
i-a permis sd acumuleze abilitétile necesare compu-
nerii unei lucrari orchestrale de proportii precum
simfonia.

Simfonia Destine reprezinta o noud treapta in
evolutia artisticd a compozitorului. Inovatia con-
sta in apelarea permanenta la sunarea pur orches-

trald evitand implicatii verbale, teatrale, cinema-
tografice etc., caracteristice lucrédrilor antecedente
semnate de compozitor. Cu toate acestea, muzica
simfoniei cuprinde contururile concrete ale unui
subiect. Reperele semantice ale subiectului sunt
reflectate de titlul Destine si de acele date cu func-
tie de subtitluri ale partilor componente: 1940
(partea intéi), 1946 - 1947 (partea a doua), 1989
(partea finald). Este cert cd aceste date se referd la
momentele cruciale din istoria neamului compo-
zitorului.

Forma Partii I este nu mai putin complexa de-
cat cugetdrile autorului cu privire la evenimentele
istorice din anul 1940. Un prolog (o introducere)
de amploare este urmat de partea centrald, ale carei
contururi seamana cu abrisul formei bipartite duble
penetrate de procesul variational, cdpatand profilul
unor variatiuni duble. Concomitent, aici se obser-
va trasaturile formei de sonatd fara dezvoltare, insd
»avantul” unei atare desfasurari persistd in fiecare
sectiune de bazd. Concluzia evolutiei muzicale este
conceputd ca un mic epilog (schema 1).
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Schema 1

Sectiunile formei de variatiuni si| Prolog A B Al B1 Epilog
cele ale formei bipartite duble

Sectiunile formei de sonatd Introducere SP SS SP SS Coda
Maisurile 1 39 94 122 146 176
Tempourile Andante | Moderato | [Moderato] | [Moderato] | [Moderato] | Meno mosso

Prologul se bazeazd pe juxta- si contrapune-
rea a sase elemente tematice. Imaginea dura, tragica
exprimd elementele 1 si 2 plasate in registrul grav
(exemplul 1). Elementul 1 uneste isonul sinistru do
cantat de bas-clarinet si contrafagot, fiind completat
de loviturile timpanelor, triunghiului si tobei mari.
Sunetele sumbre continud intonatia de suspin (ele-
mentul 2, m. 5) a violelor sustinutd de contramisca-
rea violoncelelor. Interventia figuratiunilor circulare
alarmante ale xilofonului, sustinut de flaute, oboa-
ie si fagot (elementul 3, m. 11, exemplul 2), devine
fundal pentru noile replici de suferinta, cu directia
descendentd a intonatiilor triste minore interpretate
de violine si viole (elementul 4, m. 13). A doua expu-
nere a acestor intonatii sustinute de flaute si clarine-
te (m. 19) este urmatd de pulsatia ritmica insistentd
(elementul 5, m. 24) a corzilor completate de fagot
si contrafagot. Acest ,mars de invazie” (exemplul 3)
devine partea componenti a expunerii contrapunc-
tice: deasupra marsului se plaseaza o noua variantd
a lamento-ului instrumental cantat de oboiul intéi
(elementul 6, espressivo, m. 33).

Motivul de alarma (elementul 3) din introducere
va asigura nasterea temei principale care este baza sec-
tiunii A (Moderato, m. 39), scrisd in forma tripartitd
mica, cu expozitia dubld si repriza variata (schema 2).

rile (m. 58) - flautul piccolo impreuna cu oboaiele
si bas-clarinetul (m. 59) - oboaiele, bas-clarinetul,
contrafagotul impreuna cu violele, violoncelele si
contrabasii (m. 63). Raiméane in vigoare si contra-
punctul acut (staccato cu apogiaturi), plasat aici
(m. 63) in partida flautelor si violinelor. Acutiza-
rea paletei sonore asigura unisonul cu efect inspdi-
méntdtor al tromboanelor si tubei (forte, m. 63),
cu patrunderea variantei augmentate (patrimile) a
motivului de alarma (m. 66).

Segmentul al treilea (b, m. 68) rdsunda mai
cameral, fiind inconjurat de tutti. El se bazeazd pe
noile variante ale motivului de alarma. Fiind plasat
la 0 anumita distantd de sectiunea initiald segmen-
tul poate fi apreciat drept partea mediana a formei
tripartite mici cu repriza variatd ale cérei contururi
sunt specifice in intregime sectiunii A. Aici (m. 68)
se stabileste contrapunctul a patru elemente compo-
nente: 1) solo-ul trompetei intai, 2) varianta noua a
motivului de alarma la viole si violoncele, 3) staccato
cu apogiaturi la violine sustinute de xilofon, 4) fun-
dalul lugubru al contrabasilor sustinut, mai tarziu de
tromboane si tuba (m. 70).

»Repriza micd” din cadrul sectiunii A (az, m.
80) este specificatd de revenirea la tutti axat pe im-

Schema 2
Componenta launtricd a sectiunii A a al b a2
Masurile 39 58 68 80

Aici motivul de alarmd este expus in varianta
augmentatd (a, optimile in locul saisprezecimilor)
fiind deplasat de la xilofon (m. 39) la trompetd (m.
43), urmata de grupul instrumentelor de suflat din
lemn (m. 48). Modificarea motivului de alarma se
rasfrange si asupra solutiei facturale: acest motiv de-
vine element component al scriiturii contrapunctice,
fiind expus impreuna cu pulsatia agresiva a violine-
lor doi, violelor, violoncelelor si contrabasilor la care
se adaugd figura ritmicd luatd din elementul 5 al in-
troducerii (apud: m. 24 si 46, partida violoncelelor si
contrabasilor). Concomitent se manifesta si al treilea
component al contrapunctului - migcarea circulard a
saisprezecimilor, alternata de anabasis-ul acut (stac-
cato cu apogiaturi) in partida violinelor intai.

Al doilea segment (a:) din sectiunea A, prece-
dat de contrapunctul fortat al trompetei intai forte
si loviturile marcante ale corzilor si fagoturilor
(m. 56), se bazeazd pe transfigurarea timbrald si
facturala a materialului tematic principal. Aici mo-
tivul de alarmd are urmatoarele deplaséri: fagotu-

binarea a trei straturi sonore: 1) motivul de alarma
la flaute, oboaie, clarinete, xilofon, violine si viole;
2) varianta sincopatd a aceluiasi motiv la bas-cla-
rinet, fagoturi, corni si trompete; 3) linia descen-
dentd a basului interpretatd de tromboane, tuba,
violoncele si contrabasi. Acest tutti alterneaza cu
sunarea instrumentelor de suflat (m. 82). Recapi-
tularea efectului sonor tutti (m. 84) este urmata de
excluderea alamurilor (m. 87) si de miscarea ascen-
denta a tuturor vocilor finisatd de culmea bazaté pe
melodia de dans (m. 89), interpretatd la nuanta de
forte la flaute, oboaie, clarinete si violine, fiind sus-
tinutd de pulsatia ritmica a trompetei inti, viole-
lor, violoncelelor si contrabasilor. Aceasta melodie
de dans, simbolizidnd amintiri senine sau visurile
despre viata pasnica (m. 92), este intreruptd de pa-
uza generald (mijlocul m. 93).

Pe fundalul acestei prédbusiri, semnalizind
realitatea crudd din anul 1940, se inaltd imaginea
armonioasd, plind de energie pozitiva a Simfo-
niei. Anume asa debuteazd a doua sectiune mare
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a formei (B, m. 94). Aici figura ritmicd dansants,
»anuntatd” antecedent (m. 89), capitd un nou de-
sen melodic decorat de apogiaturi si triluri in par-
tida violinelor si violelor, fiind sustinuta de pizzi-
cato alamurilor, violoncelelor si contrabasilor care
imitd acompaniamentul melodiilor vioaie, inter-
pretate de taraf. Aceastd tema poate fi numita con-
ventional ,,tema poporului” (exemplul 4). Evolutia
acestei teme, suportand interventiile muzicii de in-
vazie (de exemplu, m. 100), se axeazd pe procedee-
le variational si variantic: o variatiune este cantatd
de trompeta intéi, cu pulsatia optimilor (m. 102),
iar variantele temei capétd un caracter mai miscat,
cu dominarea saisprezecimilor, ele fiind plasate in
partida violinelor (m. 104, 111), flautelor, oboaie-
lor si clarinetelor (m. 118).

O noua interventie a motivului de alarma
marcheaza debutul reprizei variate a sectiunii A
(A1, m. 122). Aici, acest motiv sund mai insistent
in comparatie cu expozitia gratie schimbarii spec-
trului timbral si factural: replicile, ba ale xilofonu-
lui, ba ale trompetei, sunt inlocuite de unisonul
flautelor, oboaielor, violinelor si violelor plasat pe
fundalul sumbru al bas-clarinetului, fagoturilor,
tromboanelor, tubei, violoncelelor si contrabasilor.
S-a schimbat si proliferarea motivului de baza: va-
rierea sa este substituitd de introducerea noilor ce-
lule sonore izvorate din sunarea cvartsextacordului
micsorat (m. 124). Expunerea dialogatd a acestor
celule (flautele si oboaiele - violinele si violele) este
urmata de tutti (m. 129), cu implicarea reminis-
centei unui segment din sectiunea B, bazat pe evo-
lutia muzicii de dans popular (comparatie: m. 111
si 133). O noud reluare a motivului de invazie din
sectiunea B (comparatie: m. 100 si 142) pregateste
repriza temei a doua (Bi). Juxtapunerea materia-
lului muzical nou si a reminiscentelor seaména cu
montarea cadrelor unei pelicule cinematografice,
creand efectul alarmant.

Prima fazd a reprizei temei a doua (B:, m.
146) este, de fapt, recapitularea segmentului de
debut din sectiunea B (comparatie: m. 94 - 101
si 146 - 156). Dacd in sectiunea B domina evo-
lutia variationald si varianticd a celulei de baza,
sectiunea B are contururile formei tripartite cu
repriza in al cirei cadru simbolul unirii poporului
(sectiunile extreme, respectiv, m. 146 si 167) este
umbrit de alarma, de disperare si frica (replicile,
cam punctualiste, din compartimentul median al
formei m. 159).

In concluzie, mentiondm ci partea I a Simfoni-
ei, privitd sub aspectele morfologic si sintactic, cu-
muleazd macro- §i micronivelele structurale. Speci-
ficul macronivelului si ,,descifrarea” lui, intreprinsa

in procesul de analizd a planului compozitional, sunt
reflectate in schema 1. Periodicitatea de alternare a
sectiunilor mari (A-B-A:1-Bi1) este ,imbritisatd”
de prolog (introducere) si epilog (codd), bazate pe
materialul sonor omogen. Micronivelul compozitiei
vizeaza juxta- si contrapunerea elementelor com-
ponente. Juxtapunerea provoaca asocieri cu monta-
rea rapida a cadrelor unei pelicule cinematografice.
Procedeul de montare se realizeazd mai elocvent
in a doua jumadtate a formei din partea I. Peste tot,
procedeele contrapunctice domina asupra polifoni-
ei imitative. In prim plan iese contrapunctul liniilor
si straturilor sonore ale caror elemente componente
sunt specificate prin desene ritmice, solutii registra-
le, timbrale, agogice si de articulare.

Tempoul lent, piano, registrul inferior, timbrul
violoncelelor, contrabasilor, bas-clarinetului, con-
trafagotului, suplimenati de loviturile abia auzite ale
timpanelor, triunghiului si tobei mari din introdu-
cere creeaza atmosfera emotiva dura, constituind
fundalul in cadrul caruia se desfisoara ,,evenimen-
tele simfonice”. Desi aceste evenimente sunt pre-
zentate in mod narativ (naratiunea este ba linistit4,
ba tumultoasd), ,expunerea muzicald” se axeaza pe
opunerea purtitorilor de conflict conceptual. La
un pol, se afld muzica de invazie (elementul 5 din
introducere), motivele de alarma (elementul 3 din
introducere, debuturile sectiunilor A si A:). Polul
semantic opus vizeaza simbolul amintirilor si al vi-
surilor pasnice (melodia de dans aparuta in repriza
sectiunii A), suplimentat de ,,tema poporului” a cé-
rei expozitie coincide cu debutul sectiunii B. In fine,
tema poporului este intreruptd de a cincea aparitie
a motivului de invazie (comparatie: m. 24, 33, 100,
142, 173) ce capatd aici un caracter grav (forte, cres-
cendo, sforzando). Efectul socant cel de tacere inte-
penita, este provocat de pauza generald (m. 175),
fiind urmaté de epilogul bazat pe ecourile motivului
de alarma (flautul piccolo si xilofonul), ale replicilor
triste (elementul 4 din introducere) si ale basului do
(elementul 1 din Introducere).

Partea a II-a a Simfoniei (Adagio) se axeazd pe
revalorificarea si pe ,,remodelarea” sonora a situatiei
lamentabile din viata béstinasilor in anii 1946-1947.
Reflectarea sentimentului de dor a cerut schimba-
rea paletei timbrale comparand-o cu cea din par-
tea intdi. Din componenta orchestrei sunt exclusi
xilofonul, timpanii, triunghiul, toba mare, dar este
introdusa celesta. A fost selectatd si o alta ,,mostrad”
arhitectonica: daca partea I se bazeazd pe principiul
de periodicitate in alternarea sectiunilor componen-
te, Adagio tinde spre renovarea continud a fluxului
sonor, al cdrui profil seamana cu un lant format din
multiple legéturi (schema 3).

Schema 3
Sectiunile formei A B C D E F
Maisurile 1 9 15 22 36 77
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In cadrul Adagio-ului, ca si in partea I, domina
expunerea contrapuncticd. Sectiunea de debut (A)
cuprinde trei straturi sonore. Stratul intdi (exem-
plul 5) se axeazd pe celula circulard cromaticd la-
si-bemol-la-sol-diez, piano, lugubre, a carei imitare si
variere are contururi cu scara registrala ascendenta
creata de corzi gratie introducerii de terasd a vio-
loncelelor succedate de viole, violinele doi pani la
obtinerea sundrii comune a tuturor instrumentelor
cu coarde. Stratul al doilea cuprinde replici inferne
ale bas-clarinetului si contrafagotului, nuantate pi-
anissimo. Aceste doud straturi reflectd sentimentul
de dor, durere, spectrul de meditatii tragice. Functia
contrard pe care o putem aprecia drept motiv de se-
ninatate, de sperantd o detine partida celestei (stra-
tul trei al contrapunctului).

Pe parcursul sectiunii urmétoare (B), partida
celestei isi pierde autonomia devenind parte com-
ponentd a noului contrapunct. Aici stratul intéi,
péstrand celula circulard, este interpretat de flaute,
clarinete si celestd, completate de flautul piccolo si
oboaie (m. 12). Stratul doi se bazeazd pe sunarea
sumbra a bas-clarinetului, fagoturilor, contrafagotu-
lui si coardelor. Acest contrapunct, penetrat de as-
censiune dinamica, este finalizat de agregatul sonor
tutti ale cdrui repere sunt elementele componente
ale septacordului mic minor si-bemol-re-bemol-fa-
la-bemol (m. 14-15).

Reiterarea contrastului simultan al imaginilor
opuse se produce in sectiunea a treia (C). Aici, ca si
in sectiunea A, partida celestei, simbolizand ,,ideal”
(stratul intai), este suprapusa replicilor dureroase,
intermitente ale cornului intai, de acorduri grave,
ale celorlalte instrumente de alama (stratul al doi-
lea). Concomitent se afirmd ostinato-ul sec al corzi-
lor pizzicato, impreund cu replicile staccato ale bas-
clarinetului, fagotului si contrafagotului.

Sectiunea a patra (D, Piu vivo) este conceputd
ca ascensiune a nivelului dinamic si al celui de den-
sitate facturala gratie includerii treptate a grupurilor
orchestrale. Rezultatul ascensiunii este tutti, forte axat
pe contrapunctul a patru straturi sonore (m. 26): 1)
miscarea circulard a saisprezecimilor la flaute, oboaie,
clarinete, violine, viole, violoncele; 2) ,marsul invazi-
ei” la bas-clarinet, contrafagot, trombonul al treilea,
tuba, contrabasi; 3) pulsatia mecanicd a cornilor si
tromboanelor inti si doi; 4) ,,cAntecul” celestei intre-
rupt de noua explozie de tutti cu dominarea aldmuri-
lor (m. 29). Ultimul tutti este succedat de diminuarea
temporard a incorddrii emotive. Aici (m. 32) domina
contrastul simultan al replicilor de suspin, decorate
de mordent (violinele, violele, oboaiele, flautul picco-
lo), izvorate din elementul 1, din debutul partii intéi
si al marsului agresiv in partida cornilor sustinuti de
tromboane si tuba.

Marsul agresiv si intonatia de suspin capitd o
ampld evolutie in sectiunea a cincea (E), devenind
cea mai voluminoasd parte componenta din Ada-
gio. Aceste complexe sonore sunt tratate variat, fiind
dezvoltate atit simultan (expunerea contrapuncticd),
cat si succesiv. Contrapunctul domina la inceputul
sectiunii E: alamurile / corzile impreund cu flautele

si oboaiele (m. 36). Intonatia de suspin devine una
strigdtoare (tipatul de desperare), fiind expusda de
tutti forte in finele primului segment din sectiunea
E (m. 43), repetandu-se variat in segmentul al treilea
(alamurile impreuna cu grupul de coarde sustinut de
clarinete, bas-clarinet, fagoturi si contrafagot, m. 48).
Marsul agresiv iese la suprafatd in segmentul al doilea
(tutti incomplet lipsit de flaute si oboaie, m. 45).

Punctul de varf al sectiunii E (exemplul 6) de-
vine agregatul sonor alarmant interpretat de tuti,
sforzando, trilul lung la instrumentele de suflat din
lemn si tremolo al tuturor corzilor (m. 60-70) intre-
rupt de pauza generald. Asa se termind muzica de
agresiune, de violenta, exprimand suferintele ome-
nesti. Suferintele oamenilor deportati si chinuiti de
foametea preconceputa intentionat sunt redate prin
replicile descendente ale cornului intii (m. 71), ur-
mate de rugaciunea Tatdl nostru (sectiunea a sasea,
F, m. 77, exemplul 7).

Expunerea simbolului credintei se axeaza pe
scriitura eterofond si contrapuncticd. Prima fazi
a sectiunii F se bazeazd pe contrapunctul a doud
melodii sustinute de acordurile staccato ale corzi-
lor. Melodia intai, principald, este cantatd eterofo-
nic de flautul intai si fagotul intéi. A doua melodie
sund in partida celestei. Faza a doua cuprinde mai
multe instrumente de suflat din lemn pe care auto-
rul le introduce treptat: duetul polifonic al oboiului
intai si al fagotului intai (m. 82) este ,,imbogatit” de
evoluarile flautelor (m. 84), ale oboiului doi (m. 86),
clarinetelor (m. 87), bas-clarinetului (m. 89), con-
trafagotului (m. 91).

Partea a doua se incheie cu reminiscenta mo-
tivului de suferinte (cornul intai, m. 95) succedat de
ecourile marsului agresiv (piano, m. 98). Ultimul ecou
sund la corzi con legno, sul A (violinele si contrabasii)
si sul D (violele si violoncelele) impreuna cu celesta.

Referindu-ne la compozitia partii a doua, con-
cluzionam ca structura de ,lant”, cuprinzind sase
sectiuni (A-B-C-D-E-F), se deosebeste de eteroge-
nitatea functionala a acestor sectiuni inegale ca vo-
lum. Cea mai voluminoasi este penultima sectiune
(E), indeplinind functia de culme generala a imagi-
nilor negative preluate din partea I si modificate in
sectiunile antecedente din Adagio: marsul agresiv,
motivul invaziei si intonatia de suspin. In partea I
acestor imagini negative le este opusd sfera pozitiva
activd, axatd pe speciile de muzica motrice, fie mu-
zica de dans, fie ,,tema poporului”. In cadrul partii a
doua, imaginile pozitive sunt lipsite de energia mo-
trice. Contrastul dramaturgic capata alte contururi:
lumii reale, axate pe agresiune, ii este opusa lumea
ideald, bazatd pe meditatie contemplativa, al cérei
simbol sonor devine rugdciunea Tatdl nostru. Aceas-
td opunere se produce in punctul de aur al formei
- la confluenta sectiunilor E si F.

In comparatie cu Adagio, muzica prtii finale este
lipsita de atmosfera meditativa. Aici domind muzica
energicd, activa (tempoul Allegro non troppo), cores-
punzand sectiunilor respective din partea I. Dacd in
cadrul pértii I muzica energicéd avea doud ,fatete’, una
fiind negativa (invazia, agresiunea), cealalta - pozitiva
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(muzica de dans, ,,tema poporului), in partea finald do-
mina avantul pozitiv ,umbrit” uneori de ecourile imagi-
nilor de alarmd. Specificul conceptual al pértii finale s-a
rdsfrant si asupra solutiilor timbrale, mai intéi de toate
in ceea ce priveste utilizarea instrumentelor de percutie.
Partida celestei fiind unicul reprezentant de percutie in
partea a doua a Simfoniei, este exlusa complet din par-
tea finald. Aici apar din nou, ca si in partea I, timpanii
si toba mare, dar nu se folosesc triunghiul si xilofonul,
fiind inlocuiti de cutiutele de lemn (Wood Blocks).

Tréasaturile particulare persistd si in planul ar-
hitectonic, in al cdrui cadru coexista doud directii de
constructie: repetarea variatd a unor elemente com-
ponente si alternarea asimetrica a segmentelor repe-
tate cu cele relativ striine. In linii generale, depistam
aici trei microcicluri interpretate fara pauze. Debu-
tul fiecdrui microciclu este marcat de repetarea vari-
atd a sectiunii initiale, urmata de diferite proliferari,
modificdri ale materialului sonor, cu implicarea in-
terventiilor unor segmente noi. Aceasta constructie
provoacd anumite paralele cu trei strofe (A-A;-Az)
ale formei de lied completate specific. Ne referim la
micsorarea evidentd a cantitatii sectiunilor compo-
nente, supravegheata de extinderea volumului fiecd-
reia, comparand structura interna a strofelor A-A;-
Az (schema 4).

venita din leitintonatia partii I. Extinderea treptata a
diapazonului sonor se produce gratie completarii leit-
celulei cu sunete adiacente la-la-bemol-sol-si-bemol.
Aceste sunete formeazd baza miscarii circulare a sai-
sprezecimilor in partida violoncelelor, contrabasilor,
fagoturilor si contrafagotului urmata de alternarea
secundei mici si inversiunea ei, - septima mare (vi-
olinele intai, m. 4 s.a.). Evolutia sectiunii de debut se
axeaza pe ascensiunea figurilor circulare (m. 9) suc-
cedatd de stabilirea contrapunctului a doud straturi:
tronsonul circular (violinele intii) sund simultan cu
miscarea treptatd descendenta (celelalte corzi impre-
und cu bas-clarinetul, fagoturile si alimurile, m. 11).
Din punct de vedere semantic, sectiunea a este
mai ,neutrd’,, comparand-o cu cele ce vor urma. Ea
poate fi interpretata ca introducere in lumea muzi-
cii motrice al cérei profil devine pronuntat in sec-
tiunea b. Aici (m. 12) se afirma melodia de dans la
6/4 (exemplul 9), cu dominarea optimilor, izvorata
din leitcelula imbogatitd de saltul descendent ba la
cvartd sau cvinta perfectd (m. 23, partida flautelor,
oboiului intai, violinelor intéi), ba la triton (m. 25).
Caracterul capricios al acestei melodii il asigura
fardmitarea timpului intai, decorarea expunerii de
apogiaturi si triluri scurte, precum si schimbarea
frecventd a spectrului timbral: violinele intéi si vio-
lele (m. 12) - flautele si oboiul (m. 13) - violoncelele,

Schema 4
Microcicluri I II I
Strofele formei de lied A A; Az
Micronivel a | b ¢ |b; |c |bz |bs [a; |d/bs |2 |dy [az [d2 |[cs
Masuri 1 12 | 17 | 24 | 28 | 41 | 49 | 80 87 102|107 | 110 | 126 | 133

Configuratia microciclului I sau strofei A tin-
de spre forma tripentapartita, penetratd de procesul
variational, cu introducerea si prelungirea ultimei
sectiuni (schema 5).

contrabasii si cornii (m. 14) etc. Melodia data se des-
fasoard pe fundalul miscirii circulare a optimilor la
fagoturi, urmate de violinele doi.

Din aceastd miscare izvordste expunerea imi-
tativd (canonul in octava, sectiunea c) cu ritmul

Schema 5
Componenta microciclului I a b c b; 1 b2 | bs
Forma tripantapartita Introducere A B A B, Az

Structura internd a microciclului II poate fi tra-
tatd ca forma tripartita cu introducere si repriza vari-
atd (schema 6), iar microciclul III contureaza abrisul
formei tripartite fara repriza (az-dz-cs = A-B-C).

punctat si ambitusul de triton al scérii sonore, re-
spectiv, violinele - violele, violoncelele si contraba-
sii - flautele, oboaiele si clarinetele (m. 17) - trom-
petele (m. 18). Culmea sectiunii ¢ se bazeaza pe

Schema 6
Componenta microciclului II a; d/ba c2 d;
Forma tripartita Introducere A B A;

Debutul microciclului I rasuna energic, fiind ba-
zat pe pulsatia regulatd (ritmul de mars, méasura 4/4) a
sunetului ostinat la interpretat staccato, piano, de vio-
linele doi si viole (exemplul 8), cu interventiile de tutti
sforzando. Odata cu aparitia sunetului si-bemol (m.
3), se afirmd leitcelula formatd din secunda mica, pro-

sunarea unisonica a materialului canonului prece-
dent (m. 19, tutti), urmat de alternarea motivului
dansant (trompetele) cu tutti sforzando al alamuri-
lor (m. 20 - 23), luat impreund cu motivul ostinat
axat pe pulsatia saisprezecimilor la fagoturi succe-
date de contrafagot.
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In sectiunea b:, comparand-o cu sectiunea b,
expunerea melodiei de dans este lipsita de dialogare,
cdpétand profilul travaliului liniar in partida violine-
lor si violelor, iar timpul tare al méasurilor este mar-
cat de acordul staccato al alamurilor.

Altfel aratd si canonul in octavd (sectiunea cr,
m. 28): fagoturile - fagoturile impreuna cu bas-clari-
netul si oboiul intai - cornii intai si trei (m. 34) - vi-
olele si violoncelele (m. 35) fiind urmat de tutti (m.
36) ,imbrétisand” patru straturi sonore: coralul ma-
iestuos al alamurilor, cu dominarea organum-ului
descendent / turatiile ascendente la bas-clarinet, fa-
goturi si contrabasi / ostinato la percutie / pasajele
circulare ale saisprezecimilor cu triolete in partida
flautelor, violinelor si violelor.

Contrapunctul straturilor sonore este inlocuit
de dialogul corzilor (violinele si violele) si al instru-
mentelor de suflat din lemn (sectiunea bz, m. 41).
Concomitent se efectueaza deplasarea celulei de dans
dela fala fa-diez (m. 42), urmata de mica reminiscen-
td a gamelor circulare luate din sectiunea ¢ (m. 45).
Ultima variatiune a sectiunii b (bs, m. 49) cuprinde
atat dialogarea si deplasarea materialului muzical
precedent, cat si noile implicatii sonore. Participantii
dialogului sunt aici oboiul intai (m. 49) si corzile (m.
52). Traseul deplasérilor arata in felul urmadtor: re-be-
mol (m. 52), mi (m. 56), re (m. 58), din nou mi (m.
66). Implicatiile vizeaza reiterarea de scurtd duratd a
pasajelor circulare ale corzilor sustinute de replicile
instrumentelor aerofone, provenite din sectiunea ¢
(m. 45), si interventia ostinato-ului la flaute impreuna
cu Wood Blocks (m. 62) din sectiunea a. Atat contra-
punctul, cét si juxtapunerea tronsoanelor provenite
din sectiunile a si b, ii sunt caracteristice pentru futti
(m. 71), plasat la sfarsitul microciclului I. Acest tutti
anticipeaza aparitia microciclului II.

Microciclul II debuteazd cu versiunea modi-
ficatd (a:, m. 80) a materialului muzical luat din a.
Modificérile se referd la dimensiunile verticald si
orizontald ale discursului sonor, precum si la confi-
guratia timbrala. Inceputul microciclului I (a) a fost
interpretat de violinele doi si viole, (a1) dominand
violinele intai si doi. Relieful sonor initial a fost dis-
cret, fiind intrerupt de pauze si bogat in interventiile
celulelor noi de scurtd duratd. Relieful din a;se des-
fasoard ca un flux sonor omogen, iar celulele de in-
terventii s-au transformat in straturi de contrapunct.
Primul strat cuprinde acorduri staccato ale violelor,
violoncelelor si contrabasilor completati de alamuri.
Al doilea strat se bazeaza pe ,,perpetuum mobile” al
saisprezecimilor in partida fagotului.

Un nou contrapunct (d, m. 87) se axeaza pe di-
ferite variante ale muzicii vioaie, inlocuind recapi-
tularea sectiunii b: trompetele intai si doi / corzile /
oboiul intéi. Innoirea are loc si mai departe. Aici (cz,
m. 102) s-au pastrat gamele rapide circulare, expu-
se imitativ (canonic), caracteristice tuturor aparitii-
lor sectiunii ¢, dar s-a schimbat plasarea propostei
si rispostei: toate instrumentele cu coarde, flaute-
le, oboaiele, clarinetele, cornii, tromboanele, tuba,
trompetele - tutti. Accelerarea canonului este asi-
guratd de comprimarea intervalului de imitatie (de
la 1/2 la 1/3 de mdsura). Reiterarea sectiunii d (d1)
pregateste debutul microciclului IIT (a2, m. 110).

Microciclul III, compariandu-l cu cele antece-
dente, demonstreaza cel mai inalt nivel de transfor-
mare a elementelor componente, extrase din sec-
tiunile precedente ale formei muzicale. Sectiunea
intéi (a2) capatd abrisul ondulatoriu, conturand trei
wvaluri” de ascensiune si descensiune a contrapunc-
tului sonor: 1) corzile / alimurile (m. 110); 2) corzile
/ instrumentele de suflat din lemn / cornul intai (m.
118); 3) ibidem (m. 121). Ultima interventie a ma-
terialului luat din d (d2, m. 126) pregiteste culmea
generald, futti. Culmea (c3) este tratata ca ,platoul
sonor’, bazat pe suprapunerea variantelor augmen-
tate (partida alamurilor) si faramitate (partida cor-
zilor) ale tronsoanelor provenite din c.

La finele partii finale (exemplul 10), diferenti-
erea functional a straturilor de verticald sonora ce-
deazd locul unificarii: se afirma patru acorduri in D,
marcate sfortando, expuse in conditiile metrului va-
riabil (4/4 - 5/4 - 4/4), inconjurate de pauze. Cea mai
mare pauzd se plaseazd intre penultimul si ultimul
acord. Pauza este urmata de monologul cornului
intai (Largo, mezzo piano) a carui structurd sonora
reproduce simbolul crucii (re-do-diez-fa-mi).

Putem conchide ca Simfonia Destine nu este
conceputa ca proiectare sonord a cronicii istorice.
Autorul ne propune o epopee muzicald axatd pe in-
telegerea filosoficd a destinului plaiului natal. Aici
persistd concomitent si nuanta lirico-psihologica,
deoarece anumite evenimente de ordin general s-au
rasfrant asupra destinelor oamenilor concreti. Ne
referim, de exemplu, la foametea creata artificial,
la deportarea in Siberia a familiilor béstinasilor din
anii 1946-1947 (partea a doua a Simfoniei). Naratiu-
nea indurerata constituie un aspect al expresiei mu-
zicale, realizat de manifestdrile instrumentelor solis-
tice si ale grupurilor instrumentale extrase din com-
ponenta plenard. Al doilea aspect vizeazd redarea
exploziilor sufletului compozitorului, fiind socat de
nedreptate, de persecutarea oamenilor nevinovati,
exprimate in sectiunile de tutti, axate pe verticala so-
nora crudd, disonanta. Al treilea aspect conceptual
tine de atitudinea autorului fatd de evenimentele ce
au avut loc recent (partea a treia, 1989). Si aici auto-
rul releva viziunea lipsita de unilateralitate. Muzica
partii finale starneste impresii duale: pe de o parte,
ea este patrunsa de patosul demnitétii, pe de alta, ea
genereazd o nuantd interogativa.

Dualitatea i ambiguitatea persista la diferite nive-
le ale edificiului sonor. In domeniul arhitectonic menti-
ondm urmadtoarele opozitii binare: 1) expunerea de lant,
»montarea cadrelor’, mai intai de toate in partea a Il-a -
procesul variational evident in partea I, cumularea am-
belor procedee in partea finald; 2) polifonia straturilor
sonore - monoloagele instrumentale (de la monologul
oboiului intai din Introducere la partea I (c. 33) la solo-
ul cornului in finalul partii finale); 3) verticala sonora
unitd - verticala diferentiatd functional; 4) textura - ete-
rofonie. La nivelul semantic remarcdm confruntarea ur-
matoarelor categorii: 1) trecutul (pértile I'si II) - prezen-
tul (partea a IIl-a); 2) realitatea - visul; 3) omul presat
de totalitarism - omul liber; 4) valorile laice, mondene
(muzica de dans din partile I si III, ,tema poporului”
din partea I) - valorile crestine (Tatdal nostru din partea
a IT-a, motivul crucificérii la sfarsitul partii finale).
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Sfarsitul partii finale.
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Elena Chircev
(Romania)

Irmoasele din colectia de cantari bisericesti
a lui Dimitrie Cuntanu si relatia lor cu muzica psaltica

Rezumat
Irmoasele din colectia de cantari bisericesti a lui Dimitrie Cuntanu si relatia lor cu muzica psaltica

Muzica bisericeascd din Transilvania se diferentiaza stilistic de cAntarea psalticd practicati in celelalte regiuni ale
Romaniei. Dupi o indelungata circulatie orald, cantarea de strand ardeleand a fost notatd pe portativ si tiparitd in 1890
sub titlul Cantdrile bisericesti dupd melodiile celor opt glasuri, de preotul Dimitrie Cuntanu de la Sibiu. Céntérile din
aceastd colectie, ramasd in uz pand astazi in centrul Transilvaniei, conserva totusi anumite caracteristici comune cu
cele ale cintarii psaltice din celelalte zone ale tarii. Lucrarea ilustreazd similitudini si diferente ale celor doud tipuri de
cantare de strand prin analiza comparata a irmoaselor din colectia Dimitrie Cuntanu cu cele din Irmologhionul tipérit
in 1823, cu notatie hrisanticd, de leromonahul Macarie.

Cuvinte- cheie: irmos, Dimitrie Cuntanu, Macarie leromonahul, cAntare de strand, formule initiale, formule cadentiale.

Summary
Celebratory heirmoi in Dimitrie Cuntanu’s private collection
and their relationship to Psaltic Music

The stylistic features of Transylvanian church music today differentiate it from psaltic singingas practiced in other re-
gions of Romania. Published in 1890 in linerar (guidonic) notation by Dimitrie Cuntanu, Transylvaninan church music yet
preserves certain characteristics that are common to the songs in the Romanian psaltic liturgical repertoire. To illustrate both
differences and similarities the papaers offers a detailed analysis of the heirmoi included in D. Cuntanu’s collection based on a
comparison of their melodic formulae with of the heimoi printed in 1823 by hieromonk Macarie in the Chrysanthic notation.

Keywords: Dimitrie Cuntanu, Psaltic Music, Transylvanian church music, psaltic liturgical repertoire.

Cea de a doua jumatate a secolului al XIX-lea se
constituie in istoria muzicii bisericesti ca o perioada
de eforturi sustinute pentru imbogitirea repertoriului
liturgic romanesc. Integrati amplului proces de ,,ro-
ménire” a cAntdrii bisericesti, psaltii si muzicienii laici
au valorificat prin reeditari repertoriul de sorginte bi-
zantind (care a primit in acest fel pregnante trasaturi
nationale), au compus lucrari corale originale sau au
incercat sa inlesneasca accesul spre cunoasterea can-
tdrii psaltice prin transcrierea sa in notatie lineara.

In acest context, anul 1890 are o semnificatie
aparte pentru cintarea ardeleana de strand, caci atunci
a fost editatd cartea lui Dimitrie Cuntanu Cdntdrile
bisericesti dupd melodiile celor opt glasuri*. Publicarea
volumului se inscrie in perimetrul aceleiasi laborioase
activitati de intocmire si editare a colectiilor de can-
téri, care se desfasura pe intreg teritoriul roménesc.

Precedata de editarea unor lucrari similare in
Bucovina si Moldova, cartea preotului-profesor de la
Seminarul Teologic Ortodox din Sibiu a marcat un
moment important in istoria muzicii bisericesti din
Transilvania, cdci implinea lipsuri indelung resimti-
te de slujitorii Bisericii din aceasta parte de tara. Pri-
ma incercare de a consemna pe portativ melodiile
care circulau pe cale orald in bisericile ortodoxe ar-
delenesti a insemnat totodata revenirea, dupd multe
decenii, la invatarea si practicarea repertoriului li-
turgic pe baza textului muzical scris.

Valoarea cartii si a muncii depuse de D. Cuntanu,
de a aduna si nota cantarile, a fost recunoscuta imediat,
apreciindu-se ca D. Cuntanu ,,invesniceste in felul aces-
ta cAntarea noastra bisericeasca asa cum a invatat-o el
de la cei mai buni cantareti din timpul tineretii sale™* .

Colectia de cantari s-a infiripat pe parcursul a
doud decenii, D. Cuntanu punand pe note, an de an,
noi melodii, asa cum le invétase, dupa auz, de la pro-
fesorii care I-au precedat la Seminarul sibian, preo-
tul Ioan Bobes si profesorul Ioan Dragomir. Treptat,
s-au definitivat cele cinci sectiuni ale cartii:

- I. Melodiile fundamentale ale celor opt glasuri

- I1. Podobiile

- II1. Sfetilne, polieleu, pripele, tropare, condace,
catavasii s.a. cantari la vecernie si utrenie

- IV. Cantarile Sf. Liturghii a lui Ioan Gura de
Aur, Cantdrile Sf. Liturghii a Marelui Vasile, Canta-
rile Sf. Liturghii a lui Grigore Teologul

- V. Irmoasele sarbatorilor ce se cinta la Sf. li-
turghie in locul Axionului *.

Irmoasele praznicale din sectiunea finala a co-
lectiei ne atrag atentia prin similitudinile cu creatiile
omonime din muzica psaltica, mult mai evidente
decat la alte categorii de melodii. Este un aspect ce
meritd atentie, deoarece fiind consemnati pe porta-
tiv de D. Cuntanu dupd o indelungatai circulatie ora-
14, muzica de strana din Transilvania a dobandit in
acest rastimp trasdturi ce o detaseaza de repertoriul
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similar pastrat in notatie neumatica chrysanthica, in
exteriorul lantului carpatic.

Investigatii anterioare, intreprinse de cerceta-
tori ai muzicii de traditie bizantind asupra colectiei
intocmite de D. Cuntanu, au raspuns unor intrebéri
legate de originea acestui repertoriu si cadrul mo-
dal general4, semnaldnd doar inrudirea irmoaselor
praznicale cu cele publicate de Ieromonahul Maca-
rie in Irmologhionul tiparit la Viena in 1823°. De-
mersul nostru adénceste cercetarea acestor cantdri
prin analiza amanuntitd a materialului muzical, in-
sistand asupra formulelor melodice care sunt plasate
in contextul modal al colectiei si sunt comparate cu
cele din varianta macariana.

Regidsim in melodiile irmoaselor® din colectia
Cuntanu o atmosfera modala familiard, caci trdsa-
turile caracteristice fiecdrui glas, asa cum au fost
fixate in melodiile model (stihira, tropar, antifon),
sunt aceleasi. Redarea pe portativ pastreazd aceeasi
metrica binard, tempoul este insd adaptat noilor
cantari; pripeala ce precede irmosul alterneazéd cu
tempourile Andante si Lento intr-o ordine dictatd
de textul literar. Doar pripeala de la irmosul Indltdi-
rii Domnului trebuie cdntatd cu vioiciunea pe care o
indica Allegretto.

Caracterul diatonic este dominant, un singur
irmos - cel La Botezul Domnului - fiind notat in
glasul 6, cromatic. Linia melodica pastreaza aceeasi
desfasurare prin trepte conjuncte, salturile de cvarta
perfectd sau cvintd perfectd, ascendente, marcind
limitele segmentelor discursului sau subliniind un
cuvant de la inceputul randului melodic. Simplitatea
ritmului, ce imbina aceleasi trei valori de note (pa-
trimea, optimea si doimea) ca si in celelalte melodii
ale colectiei, intareste impresia primd. Doar melis-
mele, mai lungi si mai numeroase decét in stihiri,
conferd o amploare sporitéd acestor cantdri.

Pe de alta parte, prezenta glasului 4 in cinci
dintre cele treisprezece irmoase ale colectiei si a gla-
sului 8 in trei dintre ele - ambele glasuri cu variante
de irmoase foarte asemédndtoare - face ca melodica
acestor cantdri sd aiba aproape aceleasi constante.
Indeosebi irmoasele glasului 4 se aseamini foarte
mult intre ele, fiind ipostaze ale aceleiasi melodii,
care se preface mereu, in functie de textul literar.
Cele mai complete variante, aproape identice, sunt
cele pentru sarbétorile Bunavestire si Intrarea in Bi-
sericd a Maicii Domnului. Puse in paralel cu celelal-
te melodii apartinand acestui glas, ele ne-au relevat
unele aspecte ce pot interveni si in situatia aplicdrii
textului la 0 melodie-model, procedeu curent intre-
buintat in practica de strand. Vom ilustra aceste as-
pecte cu citeva exemple.

Principala dificultate in aplicarea unei melo-
dii la un text nou rezida in dimensiunile diferite ale
textelor literare cu care se opereazd. Acestea impun
diminuarea sau augumentarea melodiei initiale. In
primul caz, se poate renunta la un intreg segment
din melodie, dar, la fel de bine, aceasta se poate con-
tracta prin selectarea anumitor sunete din varianta
initiald si/sau schimbarea duratelor acestora. Ade-
sea, concomitent, se schimba si raportul text - me-
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lodie prin inglobarea sunetelor ramase in melisme
mai lungi decét in prima varianta.

Pentru amplificarea melodiei se include, intre
randurile melodice existente, un segment de dimen-
siunea ceruta de textul literar. Cum textul literar este
suveran, pentru reliefarea acestuia se poate recurge la
transpozitia melodiei sau la sporirea caracterului me-
lismatic, conferind astfel amploare silabelor respective.

Alaturarea scarilor glasurilor, asa cum rezultd
din melodiile stihirilor si irmoaselor, ne permite sd
remarcam insd - pe langd structura neschimbata a
acestora si angrenajul functional identic - amplifica-
rea materialului sonor. Ambitusul de septima / octa-
va, obisnuit in melodiile Vecerniei, reprezinta acum
limita inferioara pentru cintdri care se desfasoara
firesc dincolo de reperele decimei, atingand chiar
duodecima, in irmosul Invierii.

Analiza irmoaselor, indreptatd cu precade-
re spre formulele melodice, ne-a relevat asemanari
consistente ale acestora cu melodiile stihirarice, in-
deosebi in momentele cadentiale. Multe dintre aces-
tea reproduc - identic sau variat - turnurile melodice
conclusive ale cantdrii Doamne, strigat-am, scrisa in
glasul respectiv. In aceasti situatie se afld irmoasele
Intampindrii Domnului, cel al Botezului si cel al Nas-
terii Fecioarei.

Cand este vorba despre cadentele interioare pe
treapta 17, observam cd acestea sunt preluate cu re-
gularitate din stihira Doamne, strigat-am. Cum acest
imprumut este sesizabil in toate irmoasele, alegem
un singur exemplu, din glasul 1. Una dintre formu-
lele cadentei pe treapta 1 este urmatoarea:

Exemplul 1
9 - |
T

O regasim neschimbata in irmosul Nasterii
Domnului, dar si variatd, in acelasi irmos si in cel al
Adormirii Maicii Domnului (a). In aceastd din urma
cintare, ea apare si cu o altd variatie, avand prima
masurd imbogitita ritmic si melodic, ca si in irmo-
sul Invierii (b).

Exemplul 2
a)
Y. . .
ot T
St
preami - ri - ta
b)

a stri -lu - cit

S& observam cd aceste transformari nu afec-
teaza niciodatd ultimele doua masuri, caci variatia
intervine totdeauna in interiorul rdndului melo-
dic, unde incipitul si finalul sunt repere fixe intre
care textul muzical se amplificd sau se contractd in
functie de lungimea celui literar. Este, de fapt, ace-
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lasi principiu variational care opereazi si in muzica
psaltica®.

Stihirile glasului 1 mai folosesc o formula ca-
dentiala pe treapta 1, prezenta adesea in finalul me-
lodiilor mentionate®.

Exemplul 3
Doamne, strigat-am

Ow . =
] 1 1 1 ) T 1 I 1

e
Zi -ma Doam - ne

Irmos la Nasterea Domnului

N

[ X —

Irmosul Adormirii Maicii Domnului si
Irmosul Indltdrii

o il o

A — !' ) T e ) T W S -I

¢ — "\-._.____,/
g ma - - rim

Ambele formule au o mare raspandire in me-
lodica acestei colectii, depdsind granitele glasului 1.
Astfel, prima dintre ele indeplineste rolul de cadenté
interioard pe treapta 2 in glasul 7 stihiraric si, usor
variatd, cadentd interioara pe treapta 1 si apoi ca-
dentd finald in glasul 4 stihiraric.

Cea de a doua formuld apare si ea in mai multe
ipostaze: cadentd interioard pe treapta 5 a glasului 3
stihiraric §i cadenta finald pe treapta 1 in glasurile 1
si 8 stihiraric. Constanta o reprezinta si aici segmen-
tul final, asa cum se poate vedea mai jos.

Exemplul 4
Glas 1 stihiraric si irmoase

4

{_1_ T .i = .i i o
(2 S — -

Glas 3 stihiraric si irmoase

) =

Glas 8 stihiraric si irmoase

=1 =
f =1 I 1
I i — I —
I [ _— [ s
=

= [ i -

Glas 4 stihiraric si irmoase

b |
o

Q(S-‘\D

O . —

A mhe il
i) —1 i i
L2 1 =}

Utilizarea frecventd a acestei formule melodice
se poate explica dacd o punem in relatie cu muzica
psaltica. Cele trei sunete plasate in sens descendent
alcdtuiesc nucleul cadentei perfecte generalizate
din muzica psaltica, denumitd astfel pentru marea
ei raspandire in toate glasurile. Analizand raportul

cadenta-stil melodic in cadrul glasului 1 stihiraric,
muzicologul Victor Giuleanu observa cd atat caden-
tele stilului neobizantin, cét si cele ale muzicii bizan-
tine medievale, au ca punct de plecare ,,...acelasi trup
melodic, ceea ce denotd inrudirea dintre ele si deci
provenienta lor unitard pe plan structural™°. Exem-
plul cu care ilustreaza aceste consideratii si pe care il
reddm mai jos porneste de la segmentul melodic pe
care l-am semnalat si noi.

Exemplul 511

Frecventa formulei melodice mentionate in
cantarea de strana ardeleana pledeazd pentru stran-
sa legdturd dintre aceasta si traditia bizantind, pds-
tratd dincolo de Carpati sub forma céntirii psaltice.

Dar relatia irmoaselor din colectia Cuntanu cu
melosul psaltic este mult mai profunda si nu se limi-
teazd la formulele melodice cadentiale, ci se refera
la melodie in intregul ei. Pentru muzica psaltica a
secolului trecut, irmoasele romdnite de leromonahul
Macarie raimén unele dintre lucriérile de referinta' .
Se pare cd au fost bine cunoscute si in Transilvania,
caci melodica celor din colectia Cuntanu parcurge
trasee asemanadtoare!?.

Cadrul modal al melodiei psaltice este pastrat
cu usurinta in irmoase, pentru cd ele se incadreaza,
in mare parte, in cele trei glasuri care au conservat
in Transilvania aceleasi caracteristici intonationale
si de structurd ca si muzica notatd cu neume, adica
glasurile 1, 3 si 8.

Melodia poarta amprenta originalului - Irmoa-
sele lui Macarie - ale carui jaloane au fost pastrate,
desi varianta ardeleand este mai succinta. Circulatia
orald a condus la interventii in linia melodica, aces-
tea concretizandu-se indeosebi in subdimensiona-
rea melismelor, care abundd in irmoasele psaltice.
Cateva sunete din melisma initiald sunt totdeauna
prezente, astfel incat aceasta este recognoscibila.
Procesul de transformare nu este insa guvernat de
reguli precise, precum in cazul unui act de veritabila
transcriere care porneste de la documentul scris. Asa
cum se poate observa din melodiile notate in paralel
in Anexa prezentei lucréri, uneori varianta ardeleana
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retine sunete de durata scurtd, in detrimentul unora
de importantd mai mare pentru discursul muzical;
alteori, portiuni intregi sunt ignorate sau inlocuite
cu material melodic nou. Urmand legile nescrise ale
circulatiei orale, formulele melodice s-au imputinat
§i s-au tipizat.

Traditia orald a osificat, pe langd cadenta per-
fecta amintita deja, si unele formule melodice ini-
tiale. Analiza acestora ne-a permis sesizarea si cla-
sificarea acestora in trei formule-tip, fiecare dintre
acestea distingdndu-se prin configuratia intervalica
specifica a cdrei sursd poate fi gasitd in irmoasele lui
Macarie.

Una dintre formule deschide pripeala de la ir-
mosul Nasterii Domnului si se evidentiazd prin sal-
tul de cvartd, urmat de secunda mare, ambele ascen-
dente. Irmosul Nasterii Domnului si cel al Indaltdrii
din colectia Cuntanu incep in acest fel. Desi saltul
de cvarta nu apare, inclindm sa credem c si formula
introductiva a irmosului Invierii are aceeasi prove-
nientd, el inscriindu-se in aceeasi zond modala ca
si cel al Nagterii. leromonahul Macarie reda aceas-
td formuld si intr-o formd mai extinsd, in irmosul
Adormirii Maicii Domnului , $i usor variatd, in cel al
Nasterii Maicii Domnului. Toate variantele se regé-
sesc in colectia Cuntanu.

Exemplul 6
Macarie - Irmos la Nasterea Domnului
n 4 1 1
- | | 1T
ma-res - fe
Cuntanu
Irmosul Nasterii Domnului
'—9'1' £ 1 o s s Co 1
ﬁi E?! 1 1 I 1 1 i
B e
Ma - res - te

Irmosul [ndltdirii

9-.-:1 ———— ]

| SN - I ]
y : —
[ > A

Ma - res - fe

Irmosul Invierii

In - ge-rul

Irmos la Nasterea Maicii Domnului
Macarie

Cuntanu
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Irmosul Adormirii Maicii Maicii Domnului

Macarie
f) —
¥y 1 ™ 1 11|
F AT 1 | 1 1 | i-’ 1 11|
| Fan Wl | | | | | " [ 11|
D A :
_— : "
Nea - mu-ri-le toa - te
Cuntanu

9 _—

P AL S ] I I Il I I 1 ! .| I |
A0 t’l&' I I | 1 I | | || | 1 I _d' l 1 1
.I(D.“qq.,r:‘ * + = + * + } . J } - —t L H
03 e [ T ——

fr—"
Nea-mu - 1 - le toa - - te

Cu siguranti, a fost una dintre formulele melodice
bine fixate in traditia stranelor ardelene de la sfar-
situl secolului trecut, céci o intdlnim si in irmoasele
care seaménd foarte bine cu originalul psaltic, dar au
acolo un inceput diferit. Ea deschide, spre exemplu,
atat pripeala, cat si irmosul la Indltarea Domnului,
inlocuind formula initiald din irmosul lui Macarie,
dar integrandu-se perfect in melodie.

Exemplul 7
Cuntanu - Pripeala
) ; A ,
o | I T T I T 1 T 1|
I 1 1 I I
e T I !
Ma - res - te su-fle - te a meu
Irmos
'.9.1. e e e 0 o e o o e |
l!fl}‘f_j'iv'l”l'- I!"-“-'I"-!'! =
pre ti - ne, Mai - ca i Dum - ne - zeu

Celelalte doua formule in discutie au fost mult
simplificate, dar, cu toate acestea, ele pastreazd ele-
mentele intonationale caracteristice. Astfel, formula
initiald a irmosului la Inaltarea Cinstitei Cruci din
colectia ieromonahului Macarie, a fost adaptatd
numarului de silabe din debutul pripelelor in care
apare, insd a mentinut saltul de tertd descendenti
cu care revine la baza modal4, chiar si atunci cind
repartizarea duratelor de note este diferita, pentru
a sublinia accentele textului, ca si in pripeala irmo-
sului Intampindrii. Caracteristici modale diferite
impun transformarea saltului de tertd mare in tertd
mica, in cantarea ce urmeazd pripelei, asa cum si la
Macarie, intr-un alt irmos, formula este prescurtaté
si imbrécata in haina cromatica a glasului 6.

Exemplul 8
Macarie
La Indltarea Cinstitei Cruci
) .
’._" I l : Ir Il | |
!’n - T ——
Rai de tai - nd esti
La Botezul Domnului
)
ﬁ.'*- — f_1 T ji
Ma -res - te
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Cuntanu
La Nasterea Fecioarei

N —— —— (— — —
Iy 1
[ s

Mi-res - te

La Indltarea Cinstitei Cruci (gl. 8)
o)

& Ty I
AN ] 1
1D 5L ‘s i
b i L

I
T I
| 1
[ J— I
i | I

——

108

La Intampinarea Domnului (gl. 3) - pripeala

0 "

- 4 3 4 - -

[N

Nas-ca - toa - re

Irmosul

0 "

- I 3 1 | - L1

[N

Nés-ca - toa -re

Ultima formuld-tip o gasim in irmosul lui
Macarie la Bunavestire, glasul 4. Toate irmoasele
colectiei Cuntanu scrise in acest glas péstreazd, ca
si in psaltica, sensul ascendent al pantei melodice
in deschiderea lor, cei trei piloni - sunetele mi, fa si
sol - fiind prezenti, indiferent de prefacerile ritmico-
melodice care survin.

Exemplul 9
Macarie - Irmos la Bunavestire

Daci formulele initiale ale irmoaselor ne su-
gereaza o mare asemdnare cu originalul psaltic, in
partea mediand a acestor cantari, melodia ardelea-
nd pdraseste traseul initial, pe portiuni mai scurte
sau mai lungi. Ea revine insa la acesta, in special in
preajma cadentei, chiar si atunci cand sunetul pe
care zaboveste este diferit de cel psaltic. De regul,
cadenta perfectd coincide cu cea din psalticé si se
face cu formula cadentei perfecte generalizate pe
care am prezentat-o mai sus. Bineinteles, formula
este totdeauna o varianta prescurtatd a celei psaltice.

Exemplul 10
Macarie
i i‘a 1 1 -ll 1 T h 1 | | 1] | 1|
. Cd | | | | | 11|
cio - - sii
Cuntanu
Q 1  —— T T rwi|
A & 1 1 1 1 1 1 1 £ 1
L. T 1 | | | | - | Fai
cio - sii

Alteori, se mentine sensul pantei melodice, dar
sunetele sunt diferite de cele din psaltica.

Exemplul 11
Macarie

F 4 T | | 1 T | - | I‘ﬁ T ]
W
Bi - ne -ves -tes - te
Cuntanu
ni-dej-dea tu-tu - ror
Irmos la Schimbarea la Fatd
Q L3 1 T | s | 1 L L T H 2 H 3
A2 e e e e f Adesea, este suficientd schimbarea unui sunet pen-
iﬂcﬁ:)j:l_—,%l—é_—li tru ca linia melodic sa primeasca o altd configuratie.
Mi - res - fe
Irmos la Pogordrea Duhului Sfant Exemp ul 12
4 Macarie /—\
4 e —— I . Ahi! IIIJ!I !! 9; r_}Jl 7 {_Hl n!_H; -1
W—I - i:ij\_/ —— T v if
Bu - cu~-ri - te im-pa-ri - tea | o N— d LJ —1
Irmos la Bunavestire de_ Dum - - ne - zeu
A Cuntamu
— I ,_ﬂ_.c__; e e e s et 3 |
Dum -ne - ne - zeu e Dom-nul M{'—i fe O d_ﬁ‘_f_.!a“t
.. © = v
Irmos la Florii ds._ Dmsne= 28
0 4 |
P 1 ing 1 e . .
¥ Cu toate aceste schimbari, care intervin frec-
~— ! vent in partea mediand, melodiile irmoaselor din
PR NS colectia Cuntanu sunt foarte aseménditoare cu cele
Irmos Intrarea in Bisericd ale lui Macarie, melodia ,,romanitd” de smeritul ie-
i) | P - romonah la inceputul secolului al XIX-lea fiind bine
s e e e S e ‘ cunoscuta si pastratd in Ardeal. Aceste cintdri sunt
® ' = inca o dovada a legaturilor stranse care au existat tot
In - ge - i in -fra-rea timpul intre provinciile roménesti.
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Anexa
Axion la Nasterea Maicii Domnului
(8 septembrie)
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Axion la Invierea Domnului
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Buhurizade Mustafa Itri

Rezumat
Buhurizade Mustafa Itri
Buhurizade Mustafa Itri (d. cca. 1712) isi pastreaza pand in prezent faima unuia dintre cei mai mari compozitori
otomani. Din cauza faptului cd a trdit inainte de secolul al XIX-lea, atunci cand notatia muzicala a devenit mult mai
frecventd in Turcia, partituri muzicale autentice, precum si date despre viata lui, sunt foarte putine. Este cunoscut faptul

ca Itri a fost pentru principele D. Cantemir una dintre sursele muzicale majore. Acest articol incearca si evalueze rolul
lui Itri in cadrul traditiei muzicale otomane.

Cuvinte-cheie: otoman, compozitor, Mevlevi.

Summary
Buhurizade Mustafa Itri

Buhurizade Mustafa Itri (d. ca. 1712) retains his fame until today as one of the very greatest Ottoman composers.
But due to the fact that he lived prior to the 19th century—when musical notation became more common in Turkey--
authentic musical scores as well as facts about his life are very few. It is known that Itri was one of Prince Cantemir’s

major musical sources. This short article attempts to assess Itri’s significance within the Ottoman musical canon.

Keywords: ottoman, composer, Mevlevi.

Modern sources on Ottoman or ,Turkish Classical”
music invariably list two composers as the ,greatest”
of this music Hammamizade Ismail Dede Efendi (d.
1846) in the 19th century and Buhurizade Mustafa Itri
(d. ca. 1712) in the later 17th century. For all practical
purposes however it is Ismail Dede who holds this po-
sition today his compositions are performed frequently
in public, they are taught, recorded and published.
There is also a certain amount of biographical material
available on Ismail Dede, written both by scholars and
by popularizers, including Ahmed Hamdi Tanpiar’s
eloquent assessment in his book Five Cities (1946). Is-
mail Dede’s relative accessiblity is caused by the pro-
ximity of his musical style to the living tradition of
Turkish classical music, by the survival of almost half of
his large musical oeuvre, and by the much greater cul-
tural understanding of his era by the people of modern
Turkey. Itri, on the other hand, is far more of a mystery.
Despite the fact that only 42 out of his many hundreds
of compositions survive today, and that even these 42
may contain incorrect attributions and in any case have
undergone extensive changes in the course of a long
oral transmission, Itri’s position as the major figure of
this music prior to the advent of Ismail Dede is secure.
If the Ottoman musical culture had been content to
rely on a relatively straightforward oral transmissi-
on from master to pupil alone, probably the classical
music of today would begin in the time of Selim III
(1789-1808), when Ismail Dede’s career began, and
would have left Itri as a sacred name, a mysterious
medieval figure like Ibn Sina or al-Farabi, about who-
se music nothing concrete can be known. Yahya Ke-
mal Beyatlr’s (1884-1958) poem about Itri could then
be taken as a pious hymn about the sacred founder of

Turkish music as he says ,,0z musikimizin piri” (,the
patron of our music”). But despite the absence of no-
tated documents dating closer than two centuries to
the death of the great musician, it is clear that Yahya
Kemal’s wonderful poem is inspired by a real fami-
liarity with and a musical and poetic response to an
actual corpus of music. Yahya Kemal, like his musical
mentors, was not acting entirely in a vacuum the 42
surviving compositions of Itri constituted a musical
statement that was able to secure the reputation of
their supposed creator well into the 20th century, over
two centuries after his death. How can we approach
the significance of this highly positive evaluation for
the history of Ottoman Turkish culture?

While the surviving corpus of Itris work is relati-
vely small, it is certainly significant for a 17th cen-
tury Ottoman composer. It has never been subjected
to systematic musicological scrutiny although it is
clear that the connoisseurs of this music, up until
the past twenty or thirty years, knew this corpus in-
timately. In addition to the danger of outright mi-
sattributions, it is clear that many if not most of the
pieces attributed to Itri have been modernized in
several ways in the course of their two centuries of
oral transmission. Without a serious and thorough
study of this existing corpus any musical judgment
of Itri must be limited in scope. Nevertheless it may
be possible to adduce certain known facts that may
help to explain the role that Itri has held uninterrup-
tedly in Ottoman Turkish music.

Itri’s Life and Cultural Environment
Little though it is, more is known of the bio-
graphy of Mustafa Itri than most other composers of
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the 17th century. This is largely due to the fact that
he lived his life in a variety of elite social circles, ma-
inly, but not exclusively in Istanbul, all of which lefta
few remarks about him. These sparse documents do
reveal a figure of great personal talent who made use
of virtually all of the cultural possibilities open to
him. Looking at these different sources, Itri emerges
as a quintessential summation of the culture of the
Ottoman capital as it reached a strikingly novel form
in the second half of the 17th century.

Itri appears in Esad Efendis Atrabul Asar
(ca. 1725), in all of the major poetic tezkires of the
18th century (that of Safayi, Salim and Seyhi) in
the History and in the Edvar of Prince Cantemir
(Kantemiroglu), in the mecmua of Hafiz Post, and
many later mecmua anthologies There is a proba-
ble reference to him in the Seyahatname of Evliya
Celebi, and a clear reference to him in the Crimean
history ,,El-Seba Seyyar fi Ahval-i Muluk-i Tatar”.
Court records relevant to Itri have not been disco-
vered. A typical glowing evaluation of his artistic
life was written in 1720 by the biographer Safayi,
roughly a decade after his death (which occurred in
1710, 1711 or 1712 according to the source). Under
the poetic mahlas "Itri” he writes:

»His name was Mustafa. He achieved his fame
in Istanbul as Buhurizade. He was one of the sweet-
speaking poets of the age and in the theory of music
he was the Second Teacher. In the art of music he was
like Ghulam-i Sadi and with the wailing of his voice
he flew across Iraq and the Hijaz and with his tones
he went through all of Persia and Isfahan. Because
he also achieved great fame as a writer of muamma
(enigmas) he entered the Imperial Assembly (meclis-i
humayun) of the exalted Sultan Mehmed the Fourth.
Since his knowledge was cherished by the Emperor,
upon his request he was granted the stewardship of
the slave-market of Istanbul and he continued in this
position until his death”.

From this brief description the distinctive pattern
of Itri’s life emerges. He was a native of Istanbul, coming
from a merchant or possibly artisanal background (bu-
huri may mean either the spice dealer or the spice-mi-
xer). He was not the product of the Court School (En-
derun) nor did he enter any bureaucracy. He is praised
as both a singer and as a composer, as well as an expert
in musical theory-which was an extremely rare specia-
lization in his period. But he was also a poet-which was
the reason for his inclusion in Safayi’s tezkire and his
poetry seems to have been the immediate agent for his
entry into the court of Mehmed IV. While the tezkire
writer Salim (1722) claimed that Itri’s poems had been
collected into a divan, no trace of this survives. Several
of his poems exist in scattered mecmuas, while seve-
ral of the lyrics for his musical compositions may be
his own. Thus any judgment on Itri’s status as a poet is
now impossible.

During the reign of Mehmed IV (1648-1687)
the imperial bureaucracies became increasingly
closed and hereditary while poetry had long been a
virtual monopoly of the clerical bureaucracy (ule-
ma). Itri’s talent as a poet and as a musician/com-
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poser/theorist must have allowed him to enter the
sultan’s assembly while bypassing all official chan-
nels. In the end this intimacy and high artistic re-
putation allowed him to attain an extremely lucra-
tive sinecure in the guild structure of the city, whi-
ch he was able to keep long after the deposition of
the sultan Mehmed IV in 1687. According to Es’ad
Efendi the sultan in question was not Mehmed IV
but Mustafa II (r. 1695-1703), which is more likely.
According to the Crimean chronicle mentioned
above this grant was due to the intervention of the
Khan Selim Giray (d. 1704), who had invited Itri,
Nazim and Kemani Hiiseyin to his court, and secu-
red grants for them all: ,Thanks to the power of the
Khan they became free of the neediness of parasitism
and clear of the iron bow of poverty”. Since the Cri-
mean Khan was a major supplier of slaves to the
Istanbul market his intervention is not unlikely in
this case.

A curious clue to the social and musical envi-
ronment of Itri is supplied by Prince Cantemir in his
book of musical theory ("Kitab-i Ilm-til Musiki”),
written around 1700. Under the name ,,Buhurciogli®
Itri appears as a major source of musical theory for the
Moldavian prince. In the section on the makam Nu-
huft, Cantemir details each source for the conflicting
descriptions of this mode. He mentions two different
theories, given him personally by four instrumenta-
lists and another theory given him by two vocalists -
Receb Celebi the court hanendebasi, and Buhurciogli
(i.e. Buhurizade Itri). Although Cantemir agrees with
one of the theories of the instrumentalists, an analysis
of the later Ottoman repertoire in Nuhuft shows that
the later tradition continued the theory of Itri and
Receb Celebi. While the social background of Itri is
somewhat ambiguous, Receb was described as a ¢om-
lekgi, a potter clearly an artisanal occupation. Thus
these two men are connected in three ways--they
were both major vocalists of the later 17th century,
their form of this makam is the one that was preserved
and diffused, and they probably both came from the
lower middle class of the city. This may be taken as an
indirect proof of the spread of art music to the urban
middle class, and even at times to talented members
of its lower elements. Only thus can we explain how it
was that it was the version of Nuhuft employed by the
potter Receb and not the one of Prince Cantemir, or
of Tanburi Mehmed Celebi that became entrenched
in later Ottoman music [1].

Cantemir’s mention of Itri in his History
occurs in connection with Osman Efendi, the ,,no0-
ble Constantinopolitan”, known in Turkish sources
as Kasimpasali Koca Osman who was regarded as
the major source of musical theory and pedagogy
in the mid-17th century. According to Cantemir the
»art of music almost forgot, not only revived but was
rendered more perfect” by him. Among his pupils
were Hafiz Komiir, Buhurciogli, Memis Aga, Kiigitk
milezzin and Despihci (Tesbih¢i) Emir. According
to Esad Efendi, Osman flourished in the reign of
Murad IV (d. 1640), although he might well have
lived on into the reign of Mehmed IV, as Cantemir
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suggests, for it is likely that Itri was only born in the
1640s. He may have begun his studies very young,
for he continued as a student of Hafiz Post (d. 1696),
presumably after the death of Koca Osman. Only
one piece in the surviving repertoire is attributed to
Koca Osman (a semai in Segah), but it reveals both
a great musical talent and a much simpler musical
structure than the Ottoman vocal repertoire of the
succeeding generation. An analysis of the vocal re-
pertoire in the “Mecmua-i Saz u S6z” of Ali Utki Bey
(ca. 1650) shows that much of the vocal repertoire
of the court still had a simplicity reminiscent of the
one semai of Koca Osman, and still retained many
links to Turkish folklore. Thus Cantemir’s high prai-
se for Osman would suggest that he had been crucial
in codifying the theory of Ottoman music and pre-
paring the groundwork for the notable advance in
structure visible in the following generation of com-
posers, such as Hafiz Post and most especially in Itri
himself.

The information on Itri as a performing artist se-
ems unclear. To Cantemir he was a vocalist, and Evliya
mentions him as a hafiz who was also ,,sahib-i beste”
and ,,ustad-i kamil” thus a composer and a theorist.
He appeared apparently as a singer at the court of the
Crimean khan. Yet Esad Efendi likens his voice to a
rusty out of tune harp ("misal-i ceng-i piir jeng etvar
bi-aheng ve bi-erde vu bi-karar”), but this probably
means that he had heard him only as an old man.

Another aspect of Itri’s cultural life was for-
med in the Yenikap: Mevlevihane, where he ,took
the hand” of the Seyh Cami Ahmed Dede (d.1667).
It is likely that Itri’s skill in ta’lik calligraphy (men-
tioned in the tezkires) and in the Persian language
was acquired there. Two of Itri’s greatest composi-
tions were composed for this Mevlevihane his Rast
Naat-i Peygamberi and his Segah Ayin. Since the
ayin was prohibited from 1666 to 1679 they were
probably performed first after the latter date. It is
likely that the Melami-Bektasi orientation of the
Yenikap1 Tekke at this time encouraged Itri’s broad
involvement with many religious and secular musi-
cal genres. In addition to his famous Tekbir, Sallat-i

Works cited:

Ummiye and his Salat ve Selam (in Dilkes-Haveran),
Itri composed many sarkis, tiirkiis and other light,
folkloric pieces, which have all been lost. This broad
freedom was remarkable in his time and until the
later 18th century, during which period all known
Mevlevi ayins were created by Mevlevi seyhs. Itri
remained a muhibb, and hence a secular figure des-
pite his attachment to the Mevleviye-yet his Mevlevi
compositions were performed by the dervishes. This
combination of secular, religious and mystical musi-
cal styles with a parallel emphasis on secular poetry
was a unique feature of the Ottoman post-classical
age, especially in the 17th century when the Mevlevi
Order became a major element in the culture of Is-
tanbul.

There is yet another remarkable feature of some
of Itri’s compositions-especially his Na’at and his kar
in Neva. Both contain compositional elements more
typical of the Post-Byzantine church music than of
the earlier Ottoman music. This is seen througho-
ut the Na’at and in the terenniim section of the kar
(but not in his Segah ayin). This movement (which
cannot be discussed in detail here) seems to be the
beginning of the mutual interaction of Post-Byzan-
tine and Ottoman art music that reached its climax
in the middle of the 18th century. This willingness
to create a shared musical space with the other great
religious tradition of Istanbul may also be a legacy of
the antinomian Melami spirit of Yenikapi.

This brief survey cannot suggest the high mu-
sical quality of Itri’s compositions that entranced the
Turkish musical world for two and a half centuries.
The fragment of his oeuvre that survives, even in its
modernized form, conveys something of the great
power of this composer, and constitute a musical
corpus that still has much to offer a modern listener.
As a student of both Hafiz Post and Koca Osman,
Itri strove to develop Ottoman vocal music out of
the quasi-folkloric form in which it had existed in
the first half of the 17th century. His genius enabled
him to succeed in creating a classic form that would
be the basis for further development in the course of
the 18th century.

1.See Feldman, Walter. Music of the Ottoman Court: Makam, Composition and the Early Ottoman Instrumen-
tal Repertoire. Berlin, VWB, 1996, pp. 245, 292, 304, 371, 391.
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Vasile Chiselita

Rezonante ale dialogului cultural european si probleme
de clasificare a muzicii traditionale de dans din Moldova /
Basarabia si Bucovina

Rezumat
Rezonante ale dialogului cultural european si probleme de clasificare a muzicii traditio-
nale de dans din Moldova / Basarabia si Bucovina

Prezentul demers isi propune si readuca in discutie si sd argumenteze necesitatea largirii cadrului epistemologic de
abordare a tipologiei muzicii traditionale de dans autohtone, in scopul reflectarii adecvate a sistemului de genuri ce carac-
terizeazd stadiul actual al evolutiei fenomenului. Un factor important in procesul dezvoltarii artei muzicale traditionale il
constituie dialogul cultural european din epoca moderna, secolele XIX-XX.

Luarea in consideratie a acestui aspect constituie una din problemele metodologice-cheie ale etnomuzicologiei ca
stiinta specializatd in studierea si redarea imaginii de ansamblu a artei muzicale folclorice ca organism viu, integru, au-
tonom si, in acelasi timp, sensibil, conectat la necesititile societatii contemporane, aflate mereu in miscare si schimbare.

Element de continuitate in traditia culturald autohtona, muzica de dans a valorificat din plin contributia creatoa-
re a factorilor de civilizatie moderna, a tendintelor si influentelor culturale venite din vestul si estul Europei, inclusiv
aportul comunitétilor culturale aflate in contact istoric. Sistemul genurilor muzicii de dans s-a imbogatit constant cu o
serie de modele coreice de rezonanta occidentald, printre care Polca, Cracoveacul, Cadrilul, Galopul, Vengherca, Valsul,
Mazurca, Padespani, precum si Ciclul binar conglomerat si Suita.

Cuvinte-cheie: muzica traditionald de dans, genuri, evolutie, modernizare, dialog european, influente culturale, oc-
cidentalizare, Polca, Cracoviac, Cadril, Galop, Vals, Mazurca, Padespani, ciclu binar, suita, Moldova, Basarabia, Bucovina

Summary
Resonances of European cultural dialogue and the problems of classification of the traditio-
nal dance music from Moldova / Bessarabia and Bucovina

The study "Resonances of European cultural dialogue and the problems of classification of the traditional dance
music from Moldova/Bessarabia and Bucovina” aims to argue the need to enlargement of the epistemological framework
of typological research of phenomenon in order to reflect adequately the genre system that characterizes the current stage
of evolution process. An important factor in the development of traditional musical art is the European cultural dialogue
in the modern era, during the XIX-th and XX-th centuries.

Consideration of this aspect is one of the key methodological issues in ethnomusicology as science specialized in
studying of the folk music as a living and sensitive organism, entirely connected to the needs of contemporary society,
As element of continuity in local cultural traditions, dance music has used the most creative contribution of modern ci-
vilization factors, trends and cultural influences coming from Western and Eastern Europe, including the contribution of
contacting cultural communities. The genres of local dance music constantly enriched with a series of resonant Western
models, like as Polka, Krakovyak, Quadrille, Gallop, Vengherca, Waltz, Mazurca, Padespani, binary cycle and suite.

Keywords: traditional dance music, genres, evolution, modernization, European dialogue, cultural influences,

westernization, Polka, Krakovyak, Quadrille, Gallop, Vengherca, Waltz, Mazurca, Padespani, binary cicle, suite, Moldo-
va, Bessarabia, Bucovina.

In ultimul timp, se vorbeste tot mai mult despre ~ descoperirea ciilor ferate, diversificarea retelelor de

importanta abordarii problematicii legate de contac-
tele, schimburile si comunicarea dintre popoare, cul-
turi si civilizatii. De o mare amploare in epoca mo-
dernd, mai cu seamd incepand cu perioada crucialg,
plasatd la raspantia secolelor XVIII-XIX, contactele
interculturale au favorizat o intensificare fard prece-
dent a fluxului de valori europene pe arii geografice
tot mai extinse. Asa-numitul ,,mars al civilizatiei oc-
cidentale’, industrializarea, revolutionarea produc-
tivitétii, trecerea de la sistemul de productie casnicd
(manufacturierd) la cel de fabrica (factory system),

comunicatii si de transport, cresterea fluxului migra-
tionist intra-european, exodul populatiei spre mari-
le centre economice, extinderea oraselor, progresul
tehnologic, intensificarea circulatiei fortei de munca,
a capitalurilor, marfurilor si serviciilor, reformarea
administrativa, impunerea tot mai pregnantd a rolu-
lui functionarilor, secularizarea domeniului cultural,
emanciparea spirituald, dezvoltarea stiintei, artelor si
invatdmantului modern, debutul scolarizérii in masa,
largirea retelelor institutionale de cultura, artd si edu-
catie de tip european, avantul comertului, intensifi-
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carea schimburilor culturale, organizarea turneelor
artistice, a reprezentatiilor de teatru, opera si opereta
cu trupe venite din Occident, statuarea noilor forme
de socializare prin intermediul muzicii de fanfara s.a.
- toate laolalta si fiecare in parte - au constituit pre-
misele unor mutatii majore in infrastructura intregii
vieti publice. Sub imboldul marilor interese economi-
ce si politice, tendinta internationalizérii si sincroni-
zarii dialogului cultural a determinat o adevaratd ex-
pansiune a paradigmelor culturii occidentale spre di-
ferite zone ale lumii si, in primul rand, spre regiunea
Europei de est si de sud-est. Pentru tarile si popoarele
din aceastd regiune, modernizarea va insemna, in
fapt, procesul occidentalizarii treptate a sistemului de
valori culturale autohtone. Prin noul avint economic,
social si cultural a fost creat un precedent pentru re-
interpretarea i actualizarea traditiilor seculare, inclu-
siv pentru fondarea de noi institutii si practici sociale
in baza noilor cunostinte, rezultate din schimburi si
comunicare. Am putea spune, asadar, c, din a doua
jumitate a secolului al XIX-lea, tot ceea ce insemna
traditie culturald locald mostenita, de tip parohial, co-
munitar, regional ,,incepe sa aibd o naturd contigud.
Trans-localul se impune ca dimensiune importantd de
asupra localului ordnduitor de altd datd™.

Zonele etnografice ale Moldovei de la est de
Prut (Basarabia) si Bucovinei, regiuni istorice im-
portante ale spatiului cultural roménesc, nu vor ré-
mane in afara modernizarii. Lupta pentru hegemo-
nia geopoliticd in zona Europei Centrale si de Est se
va solda cu anexarea Bucovinei la imperiul habsbur-
gic (in 1775) si a Basarabiei la cel tarist (in 1812).
Factorul geopolitic va determina o evolutie europea-
nd bipolara a acestor doud regiuni. Astfel, pe par-
cursul secolului al XIX-lea si inceputului celui de-al
XX-lea, procesul modernizdrii patrimoniului cultu-
ral imaterial din teritoriu va lua, ca sd spunem asa,
aspectul unei ,,europenizari bicentrate”. Bucovina va
fi interconectata la dialogul cultural pan-european
prin filiera administrativd austriacd (germanofild),
iar Basarabia - prin cea ruseasci (slavofild).

Se cunoaste bine faptul ci, in procesul schim-
burilor culturale dintre Est si Vest, un rol esential i-a
revenit artei muzicale, in special, genurilor populare
si celor ce reprezintd muzica traditionald de dans.
Fiind un domeniu privilegiat al comunicarii interu-
mane, favorizatd de caracterul democratic, accesibil si
interactiv al limbajului sdu, arta muzical-coregrafica
de traditie orala s-a impus dintotdeauna ca factor de
unitate si coeziune socialg, catalizind aportul creator
al mai multor comunitati culturale aflate in contact
istoric. Beneficiind de o deschidere fenomenald catre
dialogul intercultural, nelimitata de obstacolele de
naturd lingvistica si sociala, muzica de dans a stimu-
lat, mai cu seama incepand cu secolul al XIX-lea, un
autentic proces de innoire si transformare a traditiilor
culturale locale, proces ce poate fi numit conventional
occidentalizare culturald” sau ,,continentalizare cul-
turald’, un fel de anticamerd a globalizarii sau mon-
dializarii culturale din zilele noastre. In plus, marile
»descoperiri europene”, precum misionarismul politic
si spiritual, imperialismul §i nationalismul din epoca

romantica vor stimula si ele, la randul lor, inceputul
unei deschideri dominate si determinate a culturilor.
Civilizatiile se vor deschide ,,prin constrangere unele
altora™. Tendintele pluriculturale, cosmopolitismul
vietii publice din epoca moderna isi va ldsa, in primul
rind, amprenta in structura repertoriilor muzicale, in
special, in cele legate de dans.

Element de continuitate in traditia culturald au-
tohtond, muzica de dans din Moldova / Basarabia si
Bucovina a valorificat din plin contributia creatoare a
factorilor de civilizatie moderna, a tendintelor si influ-
entelor culturale venite din vestul si estul Europei. Pe
parcursul secolelor XIX-XX, muzica traditionala locald
se deschide tot mai mult spre conexiunea si comunica-
rea cu genurile la modé ale muzicii populare europene.
Acest proces a determinat, in mod obiectiv si legic, o
revizuire, adaptare si dezvoltare continud a formelor,
mijloacelor de expresie, repertoriilor si, implicit, a in-
tregului sistem de genuri ce circumscriu campul se-
mantic si functional al muzicii traditionale de dans.

Desi importante in evolutia muzicii de dans,
procesele de inovatie si de modernizare a sistemului
de genuri au fost, totusi, oarecum subestimate, eclip-
sate sau chiar ignorate de citre cercetérile privind
clasificarea repertoriului. E adevérat ca insdsi pro-
blema genului se prezintd a fi una extrem de dificila,
controversatd si ambigua, ceea ce a si condus, pro-
babil, la anumite retineri si limitdri epistemologice.
In functie de unghiul de vedere adoptat, cercetitorii
domeniului muzical folcloric au preferat deseori sd
utilizeze in loc de notiunea de “gen” fie pe cele de "ca-
tegorie folclorica™, “repertoriu’, “specie”, situate in
planul socio-functional, fie pe cele de tip’, “familie
tipologica’, "diviziune tipologicd’, “categorie”, “clasd’,
“grupd’, “subgrupd” s.a.%, situate in planul structural
al materialului. Astfel, studiind muzica de dans din
zona Muscel-Arges, spre exemplu, Gh. Suliteanu de-
limiteaza patru ,tipuri” muzical-coregrafice de baza
(brau, hord, sarba, de doi), in albia carora converg
majoritatea creatiilor, inclusiv tipurile mai putin spe-
cifice, de provenientd mai noud in timp, situate - in
opinia autoarei - ,la periferia repertoriului””. Mode-
lul clasificarii tetrapartite a fost preluat de E. Florea,
care a incercat si-1 aplice analizei muzicii de dans
din Moldova / Basarabia, evidentiind in repertoriu
de asemenea ,patru tipuri coregrafice de baza™: sar-
ba, batuta-hora, (h)ostropatul si hora mare®. Metoda
s-a dovedit a fi insd una inadecvata bogitiei stilistice
si diversitatii functionale a materialului. O seama de
modele muzical-coregrafice de larga circulatie, prin-
tre care si cele ,,de doi’”, sau cele rezultate din dialogul
cultural european, au rdmas in afara clasificarii. De
aceea, din punct de vedere metodologic, s-a dovedit
a fi foarte limitatd optica conform careia putem vorbi
de o traditie purd, inchisa, opacd, lipsitd de imixtiu-
nea influentelor din afara. In esenta ei, muzica traditi-
onald nu este si nu poate fi nationald in intregime.

Tinind cont de caracterul dinamic al evoluti-
ei istorice a artei, in scopul reflectérii si ordondrii
sistemului de genuri ce caracterizeaza patrimoniul
muzicii traditionale de dans din epoca modernd,
am considerat necesard adoptarea unei perspective

34

ARTA - 2012




MUZICA

duble de abordare a repertoriului: una sincronici si
alta diacronica. Prin notiunea de “perspectivd sin-
cronicd” intelegem procedeul ordonarii simultane,
pe verticala, adicd listarea” tuturor genurilor mu-
zicale specifice traditiei folclorice la 0 anumitd etapa
istoricd, abordabild prin date, informatii si materiale
concrete, procedeu urmat de compararea listelor de
repertoriu si evidentierea unitatilor stabile, de conti-
nuitate in structura sistemului tipologic. Prin notiu-
nea de "perspectiva diacronicd” intelegem procedeul
ordondrii consecutive, adicd expunerea pe orizon-

tald a tuturor genurilor muzicale ce caracterizeaza

onal ,,joc de pahar” si joc de doi ,,tardnesc”), ambele
reprezentdnd un fel de versiuni interpretative ale
modelelor de bazd, adaptate insa contextului ritual
specific meselor nuptiale si jocului traditional, in-
stitutii culturale si forme de organizare importante
in societatea traditionald. Perioada de cristalizare a
acestor genuri coincide cu epoca premoderna (seco-
lul al XVIII-lea). Jocul de pahar constituie, in esen-
ta, un gen de bricolaj, neomogen, compozit, in jurul
cdruia se grupeazd diverse creatii lirice cu caracter
dansant, preluate fie din repertoriul vocal, fie din
muzica instrumentald de dans, toate reprezentand

STRATURI STILISTICE FUNCTIONALE

GENURI MUZICAL-COREGRAFICE

I. FUNDAMENTAL (cu rol integrator)

. Hora mare

. Hora-batuta
. Batuta-brau
Sarba

. Hostropat

II. MEDIAN (cu rol intermediar)

. Jocul de pahar
De doi ,,tardnesc”

III. SUPERIOR (cu rol auxiliar)

. De doi ,,apusean” in ritm binar sau Polca

. De doi ,,apusean” in ritm ternar sau Valsul
10. Cadéangea

11. Ciclul binar conglomerat

12. Suita

O XN W~

repertoriul diferitor etape istorice de evolutie. Pro-
cedeul permite compararea listelor si evidentierea
unitatilor noi in structura sistemului tipologic.

Perspectiva diacronica a favorizat evidentierea
a trei stadii principale de evolutie istoricd a obiectu-
lui, incepand cu epoca premodernd, corespondenti
perioadei Evului Mediu tarziu pand in prezent. Ast-
fel, in cultura muzicala traditionala de dans pot fi
distinse trei straturi stilistice de bazd (fundamental,
median si superior), in albia carora se grupeaza do-
udsprezece genuri reprezentative. Acestea sunt ilus-
trate in schema de mai jos:

Stratul fundamental cuprinde cinci genuri em-
blematice (Hora mare, Hora bétutd, Batuta-briu,
Sarba si Hostropatul), care formeazi elementul is-
toric de continuitate, adica nucleul sau radacina sis-
temului tipologic al muzicii traditionale de dans din
Moldova si Bucovina. Acest strat poate fi asociat cu
categoria asa-numitor ,,genuri etnice’, specifice, mai
cu seamd, comunitétilor rurale. Ele au o adincime
istoricd considerabila, fiind cristalizate, ca functie
sociald si ca tip muzical-coregrafic, cel putin, din
epoca evului mediu (secolele XIV-XVT), bucurindu-
se de o transmisie continud, pe calea traditiei orale,
si evoluand in variate forme si specii locale de joc in
cerc pana in zilele noastre. Avind un caracter cen-
tripet, aceste genuri sunt modele stabile pe o larga
arie etno-geografica. Ele comporta semnificatia de
iconi ai comportamentului cultural tipizat, un fel de
»engrame” ale modului specific de comunicare cul-
turala si de socializare prin muzici si dans.

Stratul median inglobeazd doua genuri muzi-
cal-coregrafice cu rol intermediar (numite conventi-

melodii in caracter de Hora, Bétutd, Sarba si Hos-
tropat. Genul dat reprezinta, ca si spunem asa, un
mod special de a reconsidera continutul genurilor
fundamentale de dans dupa alte conventii culturale,
statuate in contextul meselor nuptiale si al jocului
duminical. In procesul de creatie, continutului ori-
ginar i se adaugd alte continuturi, conotate. Functi-
onalitatea acestui gen ne demonstreaza faptul cd in
cadrul aceleiasi culturi, una si aceeasi unitate cultu-
rald poate face parte din campuri semantice diferite,
poate fi inseratd in mai multe axe semantice®. La fel
si De doi-ul ,tardnesc” constituie un gen de bricolaj,
el simbolizand totalitatea melodiilor in caracter de
Hora, Batuta, Sarbé sau Hostropat, destinate dansu-
lui de cuplu. Model coreic de imitatie, de sorginte
aristocratica, geneza acestui joc a fost influentata, in
opinia specialistilor, de moda renascentistd a dansu-
lui apusean de salon'’, inca din secolele XVI-XVIL

Stratul superior, subiectul prezentului demers,
reprezintd, ca sd spunem asa, ,varful” sau ,,ramuri-
le” exterioare ale sistemului tipologic, ,concrescu-
te” in rezultatul intensificdrii contactelor intercul-
turale din epoca modernd. Acest strat e caracteri-
zat, in principal, de o serie de genuri si modele co-
reice de rezonantd occidentald, printre care Polca,
Cracoveacul, Cadrilul, Galopul, Vengherca, Valsul,
Mazurca, Padespani, inclusiv unele creatii compo-
zite, precum Ciclul si Suita. Toate aceste genuri au
fost asimilate traditiei locale treptat, incepand cu a
doua jumadtate a secolului al XIX-lea, in rezultatul
dialogului intens cu formele culturii europene, lar-
gind astfel sfera dansurilor de doi, aparuta in epoca
premoderna.
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Desi, la origine, fiecare reprezentdnd o inovatie
de import european, pe parcursul ultimilor 150-180
de ani, intrand in repertoriul muzicantilor populari
(lautarii), aceste genuri si modele coreice s-au ,,le-
gitimat” si s-au ,naturalizat” ca produs al culturii
muzicale autohtone, procurind astfel semnificatia
de elemente indispensabile ale patrimoniului cul-
tural national. Ele au devenit ,,obiectul circulatiei,
functiondrii si negocierii contextuale”', tinzand sa
exprime anumite calititi persistente ale identitatii
etnice si sociale locale. Din atare motive, genurile de
inspiratie europeand nu pot fi nici ignorate si nici
eludate din studiul culturii muzicale traditionale de
dans.

Structura genurilor ce reprezintd acest strat sti-
listic este destul de bogata si de diversificata tipologic.
Unele genuri s-au asimilat atat de bine traditiei mu-
zicale nationale, incét au dat nastere mai multor spe-
cii, denomindri si variante interpretative locale. Tot
in acest strat se situeaza si genul de Gadangea (vezi
schema de mai sus), un joc ritual de nuntd, in metru
cuaternar asimetric (9/16). El a fost preluat in cursul
contactelor culturale cu grupurile etnice ale gagauzilor
si bulgarilor, strimutate din Balcani si Dobrogea, sta-
bilite in sudul Basarabiei sub protectia autoritatilor mi-
litare rusesti, incepand cu perioada situatd la raspantia
secolelor XVIII-XIX. Componenta tipologica de rezo-
nanta europeand poate fi redata in felul urmator:

STRATUL STILISTIC SUPERIOR

Genuri axate pe mésuri binare: Specii:

Genuri axate pe
masuri ternare

Specii

Polca Polca din bétrani
Polca batraneasca
Polca moldoveneascd
Polca inchinata
Polca in batai
Crait-polca
Snel-polca
Ziben
Oira
Hora pe schimbate s.a.
Cracoveacul Ruseasca
Cadrilul Cadrilas
Galopul Soticu
Sotisa
Trap bétut
Trandafirul
Sarba s.a.
Vengherca Vangherca
Ungurica
Sotisa
Trandafirul s.a.
Valsul Valet
Vals-romanta
Vals sentimental s.a.
Mazurca Polca-mazurcd
Polmaz
Vals-mazurca s.a.
Padespani Padespanet
Pospant
Pagpant
Ciclul binar con- | Copéacelul
glomerat Oira
Viscolul
Jumatate joc
Hota furata
Galiof/Galop
Perinita s.a.
Suita Binara
Ternara
Pentanara
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De cea mai mare frecventd in repertoriul tra-
ditional de dans se bucura genurile axate pe mdsura
2/4, in special, Polca. Pe parcursul secolelor XIX-XX,
acest gen a avut o raspandire geografica transnatio-
nald si transcontinentala, el fiind adoptat de multe
popoare si culturi ale lumii. Dintr-un fenomen local
si national, de origine ceha, polca s-a transformat
intr-un fenomen continental si global. Axata pe un
tempo vioi si pe un caracter saltiret, oarecum simi-
lar batutelor si horelor de doi, ea a fost asimilata per-
fect coregrafiei autohtone. Polca a devenit emblema
populara a necesitatilor estetice aparute sub imbol-
dul valului de modernizare a vietii sociale. Modelele
ei au fost preluate ,,din mers” de citre lautari, fiind
re-elaborate si integrate creativ in practicile cultura-
le locale. S-a produs o mare diversificare a genului,
procesul fiind favorizat enorm de difuzarea globala
a modelelor conexe de Cadril si Galop.

Astfel, pe taramul traditiei locale, Polca a dez-
voltat o mare diversitate de modele, conotand in
structura muzicii insotitoare variate functii coregra-
fice, influente si tendinte stilistice. De-a lungul tim-
pului, in interiorul genului de polca s-au evidentiat
mai multe grupari de melodii, un fel de specii sti-
listice, ale caror criteriu distinctiv rezida in anumite
trasaturi structurale si de caracter, printre care: 1)
melodica de tip apusean; 2) figurile, regulile sau pe
tempo-urile speciale de executie (Oira, Ziben, Snel-
polca, Crait-polca, Polca in batdi, Hora pe schimba-
te); 3) caracterul linistit, miscérile ,de promenadd’,
amintind de vechiul Cadril; 4) interferentele ritmice
cu Batuta locald, conotate in formulele melodice sin-
copate si in accentele in contratimp.

In linii mari, putem observa un intens proces
de interconectare stilistica a Polcii la unele genuri
emblematice, apartindnd stratului fundamental al
muzicii traditionale. Astfel, caracterul acestui dans
denotd o consonantd puternicd cu structura ritmica
a Horei si Bdtutei, inclusiv cu cea a unor specii inru-
dite, precum Térdneasca si Ruseasca. Se cunoaste ca
diversitatea genurilor implicd diferenta, in timp ce
dialogul - afinitatea, adica posibilitatea schimbului
sau chiar similaritatea lor. Aceste premize de ordin
semantic si structural au si favorizat asimilarea si
profunda penetratie a Polcii in sistemul muzicii tra-
ditionale din Basarabia si Bucovina. Multe variante
de Polcd s-au inradacinat atit de puternic in menta-
litatea béstinasilor, incat au ajuns sa fie marcate cu
apelative referentiale de tipul: ,din bdtrani”, ,veche”,
Lbdtraneascd”, ,,moldoveneascd” etc. Prestigiul deo-
sebit in mediul muzicii de dans i-a asigurat Polcii un
acces larg la toate clasele sociale si etnice din regi-
une. Interferand cu elementele limbajului folcloric,
Polca a influentat totodata evolutia acestuia, declan-
sand anumite procese de fuziune si hibridizare a sti-
lurilor muzicii de dans, care au favorizat, la randul
lor, diferite forme de amestecuri creative, bricolaje,
creolizari si transgresari.

Un alt gen de dans apusean, axat pe masura
2/4, il reprezinta Cracoveacul. Originar din regiunea
Cracoviei, cunoscut incé din veacul al XIV-lea, acest

dans s-a rdspandit in secolul al XIX-lea in mai tot
spatiul Europei Centrale si de Est, atit in mediul no-
biliar, cét si in cel folcloric. O deosebita popularitate
a procurat acest dans in mediul basarabean si in cel
bucovinean, unde au existat comunitati sporadice
de colonisti polonezi. In traditia locald, acest dans
s-a impus insd cu un numar redus de tipuri muzica-
le. Ca trasaturd distincta a structurii sale ritmice se
relevd sincopa specifica, plasata pe reperul prim al
madsurii a doua din cadrul motivului muzical. Mate-
rialele noastre de teren ilustreaza pregnanta a doud
modele coreice de baza: unul de structura bipartita,
cu alternarea a doud tempo-uri (moderat si vioi) si
altul - de structurd monopartita, executat intr-un
tempo moderat. Existd insa si o serie de variante
melodice similare in continut cu melodia dansului
bielorusd/Liavoniha. In unele localititi, melodiile
de Cracoviac circuld si sub denumirea improprie de
Ruseascd, fenomenul facand astfel trimitere la sursa
originara de inspiratie, alocatd comunitatii slavone
de contact, de reguld, desemnata in teritoriu cu ter-
menul medieval comun ,,rusi’.

Printre speciile de circulatie folclorica se afld si
Cadrilul. De provenienta occidentald, deosebit de
popular in Franta, pe parcursul veacului al XVI-lea
acest dans s-a rdspandit in mai toatd Europa, iar in
secolul al XVIII-lea Cadrilul a devenit cunoscut si in
mediul aristocratic si burghez din Principate. Mo-
del coreic foarte agasant, codificat in schema a 5-6
figuri, axat pe un ritm binar in masura de 2/4 sau
6/8, el a fost umbrit ulterior de evolutia fulminantd a
Galopului, care, de fapt, 1-a si substituit. Unele colec-
tii de folclor includ acest dans, deseori figurand sub
denumirea populard de Cadrilas. In mediul tari-
nesc, Cadrilul circuld in doud specii, unele amintind
de caracterul figurilor Promenada, iar altele - al ce-
lor de Galop. Axandu-se pe un tempo foarte variat,
unele melodii de Cadril sunt identificate cu stilul de
polcd, iar altele - cu cel de Sarba.

Un rol important il ocupd si genul de Galop.
Derivat din Polca boema, acest dans reprezintd un
model mult mai veloce si mai impetuos. Aparut
probabil in Germania, el a devenit foarte popular
in Franta, de unde, dupa anul 1830, s-a raspandit
in toatd Europa ca si dans de salon. Printre speciile
de Galop, cunoscute in traditia locald, se evidentia-
za: Soticu / Sotisa (din germschottisch” = ,,scotian”
sau ,ecoseza ); Trap batut (ambele - de circulatie
intensd in nordul Moldovei); Trandafirul si Galopul
propriu-zis. Unele piese de acest gen, incluse in di-
verse colectii de folclor, poarta titulaturi improprii
de ,,Sarbad” sau de ,,Joc”. Toate acestea vorbesc despre
existenta unui intens proces de asimilare a Galopu-
lui in tiparele muzicii autohtone.

Pentru zona Basarabiei este specifica frecventa
destul de mare a unei specii de Ceardas stilizat, cu-
noscut indeobste sub numele de Venghercd sau, mai
rar, de Unguricd. Elaborata de catre coregrafii rusi
sub imboldul popularititii rdsundtoare a dansului
unguresc, Vengherca (din rusd = ,,ungureasca’) s-a
raspandit in calitate de dans de salon. Citre sfarsi-
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tul secolului al XIX-lea, prin intermediul lautarilor,
modelul dat s-a folclorizat. Melodia de Venghercd
graviteazd in jurul unui tip standard, care a produs
si o serie de variante sau imitatii locale. Unele exem-
ple se cinta si vocal, ceea ce denoti o tendintd de in-
tegrare mai profunda in tiparele traditiei. Melodiile
apar deseori contaminate cu fraze muzicale din alte
modele coregrafice, oarecum similare in caracter si
in continut, precum Sotisa si Trandafirul.

Un compartiment distinct al repertoriului il
constituie genurile de dans european in masuri ter-
nare. Categoria aceasta de dansuri o vom numi con-
ventional cu termenul tehnic de Vals. In jurul aces-
teia se grupeaza trei sub-genuri coreice de bazd:1)
Valsul propriu-zis (cu varianta aferenta - ldndler-ul),
2) Mazurca si 3) Padespani.

Desi de o frecventd mai redusd in comparatie
cu alte modele coreice de sorginte occidentala pre-
zenta Valsului ca gen distinct in repertoriul muzicie-
nilor populari a fost si raiméane, totusi, o evidenta de
necontestat. Deseori, perceperea exclusivd ca pro-

dus muzical ,,strdin”, ,,academic”, ,de salon”, ,urban”

a impiedicat insa studierea rolului pe care l-a avut
Valsul in evolutia sistemului muzicii traditionale de
dans. Penetrarea Valsului in contextul culturii au-
tohtone, incepand cu jumitatea a doua a secolului
al XIX-lea, a marcat o noud etapd in evolutia con-
ceptiei artistice. Dans eminamente de cuplu inchis,
el a introdus o nota aparte in estetica si practica co-
reicd traditionald, dominatd pana atunci de forme-
le dansului in cerc inchis si de ideea superioritatii
masculine. Valsul a simbolizat, de fapt, emanciparea
relatiilor interumane, afirmarea personalitétii libere,
egalitatea partenerilor, punand in valoare poetica
plasticitatii, dinamismul si armonia miscérilor in
cuplu.

Trasdturile de continut si de forma ale melo-
sului, aflat in circulatie folclorica, conduc spre ideea
conturdrii mai multor surse de inspiratie, tendinte
culturale si coordonate stilistice in evolutia Valsului.
Putem distinge, in acest sens, doud sfere semantice
importante: Valsul vienez si Valsul sentimental. Mul-
te creatii de Vals apartin unor cunoscuti compozitori
occidentali, roméni sau rusi, fiind vehiculate prin
intermediul fanfarelor militare ale vremii, preluate
de muzicantii de cafenea, fenomenul favorizand, ca-
tre finele secolului al XIX-lea, o circulatie folcloricd
destul de intensd in Basarabia si Bucovina.

In sfera adiacentd Valsului sentimental se in-
scriu si unele romante folclorizate, acestea circuland
adesea sub forma unor melodii instrumentale de
dans. Pot fi citate, in acest sens, romantele: Mai am
un singur dor, Pe ldngd plopii fard sof, Sd-mi canti,
cobzar bdtran, Te duci acum s. a. Unele romante-vals
au devenit adevarate slagare, fiind nelipsite din re-
pertoriul traditional al lautarilor.

Valsul a exercitat anumite influente asupra sis-
temului de genuri. El a favorizat occidentalizarea
unor elemente de limbaj. Astfel, se poate observa
tendinta identificarii caracterului de Vals cu cel de
Hord lentd, la 6/8, precum si cu cel de Ostropdt. De

asemenea, se remarca si o tendintd de hibridizare a
anumitor forme coregrafice, determinand aparitia
unor versiuni conglomerate de Vals si Sdrbd, ca in
modelul popular Sarba in vals.

In comparatie cu Valsul, Mazurca a avut o cir-
culatie mult mai redusd ca intensitate si diversitate
tipologicd. Dans de salon, introdus pe la finele se-
colului al XVIII-lea pe la curtile nobiliare europene,
inclusiv in Rusia, acest model a valorificat elemente-
le prototipului sdu folcloric polonez. Coregrafii pro-
fesionisti au creat o serie de variante standardizate,
unele sub forma de hibrid: Vals-Mazurcd, Polcai-
Mazurcd, Polonezid-Mazurcd. In repertoriul liutari-
lor, unele melodii de Mazurcd sunt tratate ca si Vals,
deseori fiind confundate cu acesta.

Modelul coreic Padespani este de origine aris-
tocraticd si a coborat in mediul rural basarabean din
cercurile oficiale rusesti, care cultivau acest dans
pe la sfarsitul secolului al XIX-lea. In opinia lui L.
Skol'nikov, dansul a fost elaborat ,,de coregraful A.
Tarman”'?, axandu-se pe elementele coregrafiei spa-
niole, aflatd atunci la moda. In zilele noastre, sub
denumirea de ,,Padespanet”, circula doar un singur
tip melodic cristalizat, indiciu al originii sale culte.
In structura ritmica a dansului, se remarca sincopa
specifica, plasata pe timpul 2 al masurii de 3/8.

In procesul interactiunii cu cultura occidentala,
s-a impus un grup distinct de creatii de dans, care
contureazd un gen muzical-coreic specific, bazat pe
principiul contrastului de miscare pe care l-am nu-
mit Ciclul binar conglomerat. Genul dat se axeazd pe
o forma bipartitd, contrastantd in continutul sdu mo-
toric si tematic. Modelul pare a avea riadécini in dan-
surile de salon, de tipul Cadril-ului sau Cotillon-ului
francez. Melodica ciclului se sprijind pe principiul
juxtapunerii unor genuri diferite de dans, de aceea
l-am si denumit ,,conglomerat”. In practica folclori-
cd, acest ciclu evidentiaza doua tipuri de contrast: 1)
de tempou si 2) de tempo si teme muzicale. Primul
tip, mai putin raspandit, se axeazd pe procedeul exe-
cutdrii intregii melodii in tempo-uri contrastante (de
reguld, moderato si vivace), simbolizand alternarea
a doud miscdri coregrafice: de promenada cu cea de
galop, precum in dansul Viscolul, spre exemplu. Al
doilea tip, cel mai frecvent, se bazeaza pe alternarea a
doua fraze distincte ale melodiei in tempo-uri opuse.
Acest tip se mai numeste pe alocuri si ,jumadtate de
joc”*?, simbolizand astfel jonctiunea a doud parti din
jocuri diferite. Printre exemplele cele mai relevante
ale acestui tip de ciclu putem mentiona: Copdcelul
(Vals-Sarba si Polca-Sarba), Oira (Polci-Hostropat
sau Cadril-Hostropat), Sdrba in vals, Hora furatd
(Polci-Sarba), Zaveriuha (Cadril-Sarba) s.a.

Un compartiment destul de ponderabil in re-
pertoriul actual il reprezinta melodiile interpretate
intr-o anumitd succesiune, procedeu care contu-
reazd un gen muzical-coregrafic distinct, bazat pe
principiul de Suitd. Modalitatea interpretdrii in-
lantuite a dansurilor, axatd pe un anumit numar de
unitati si pe o anumitd ordine, este cunoscutd mai
multor culturi, in special, dansului occidental de
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salon. Geneza suitei in traditia coregrafica autoh-
tond poate fi considerati ca apartinind, cel putin,
secolului al XIX-lea, pe parcursul cdruia aceasta
forma de desfasurare se va impune tot mai preg-
nant ca norma in cadrul jocului duminical (Hora
satului). Una dintre formele arhaice de Suita core-
graficd poate fi consideratd ceata rituald fecioreasca
a cdalusarilor, ,cea mai veche manifestare de specta-
col la romani”'*, Aria de frecventd maximai a suitei
coregrafice este atestatd in zona Transilvaniei, ea
beneficiind de un studiu mai aprofundat din partea
specialistilor'®. Sub aspectul structurii compozi-
tionale, se evidentiaza trei tipuri de suite: binare,
ternare si pentanare. Fiecare unitate constituenta a
suitei este marcata de o melodie, un ritm si un tem-
po propriu. De reguld, elementul de legétura dintre
pértile componente il reprezinta o scurta pauzd in-
tre melodii, o strigaturd de comanda sau o formula
introductivd de acompaniament.

In concluzie, putem observa ca dialogul cultu-
ral european a avut o influentd semnificativa asupra
structurii si diversitatii tipologice a sistemului de
genuri al muzicii traditionale de dans din Moldova/
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Violina Galaicu

Probleme ale cercetarii manuscriselor muzicale medievale
de la Manastirea Putna

Rezumat
Probleme ale cercetarii manuscriselor muzicale medievale de la Manastirea Putna

Prezentul articol se refera la tezaurul manuscriptic ramas din perioada de efervescenta a Scolii muzicale de la
Putna medievala (sfarsitul secolului al XV-lea - sfarsitul secolului al XVI-lea).

Dupa un scurt istoric al cercetarii subiectului si un inventar al codicelor circumscrise colectiei (dispersate astizi in
diverse biblioteci), sunt punctate directiile principale ale demersului paleografic. Printre acestea se numdra: aspectul genu-
istic al fondului manuscriptic si al cantérilor incluse, datarea melodiilor, identificarea autorilor antologati si departajarea lor
(a celor locali de cei straini), limbile folosite (greaca si vechea slavond bisericeascd) si raportul lor cantitativ/calitativ, parti-
cularitatile semiografiei utilizate si tehnica transcrierii cAntérilor in notatie liniard. Se insistd, in special, asupra dificultatilor
de decodare a notatiei vehiculate in manuscrisele putnene, aceste dificultati pretandu-se a fi categorisite in felul urmator:

- interpretarea exactd a semiografiei diastematice si cheironomice;
- valoarea metro-ritmica a neumelor (duratd, formule ritmico-melodice, grupari de valori etc.);
- structura ehurilor (incipituri, finale, cadente interioare).

Sunt reliefate in continuare probleme ale studiului unor contributii nominale, reprezentative pentru fenomenul dis-
cutat: opera lui Evstatie Protopsaltul, creatia lui Dometian Vlahu, compozitiile lui Theodosie Zotica.

In partea concluzivi a articolului, se pedaleazi pe acele insemne ale stilului melodic putnean ce il singularizeaza
in ansamblul muzicii ortodoxe a epocii.

Intreg sirul de rationamente expuse se vrea o pledoarie in plus in favoarea extinderii si aprofundarii studiului
muzicologic pe palierul desemnat, precum si a ajustarii si diversificirii metodologiei stiintifice aferente.

Cuvinte-cheie: cantarea liturgicd de traditie bizantind, perioada medievald, manuscrise muzicale, identificarea
manuscriselor, identificarea autorilor de cantari, semiografie neumaticd, transcriere in notatie liniara, stil melodic, cerc
problematic, creatii originale, Evstatie Protopsaltul, Dometian Vlahu, Theodosie Zotica.

Summary
Difficulties in the Analysis of Medieval Musical Manuscripts from Putna Monastery

This article analyzes the manuscript thesaurus left from the golden age of the Musical School of the Medieval
Putna (late fifteenth century - late sixteenth century).

After a brief history of the research into the above topic and an inventory of the codex attributed to the collection
(spread through different libraries), we have outlined the main directions of the palacographic survey. Among them are:
the genre aspect of the manuscript fund and of the included chants, the age determination of the works, the identification
of the authors included in the anthology and the division of the local authors from the foreign ones, the used languages
(the Greek language and the old ecclesiastic Slavic languages) as well as their quantitative and qualitative report, the pecu-
liarities of the used semeiography and the transcription technique of the chants in linear notation. We particularly focused
on the difficulties in the notation tackled in the manuscripts of the Putna Monastery. Thus, these manuscripts were divided
per categories, as follows:

- the exact interpretation of the diastematic and cheironomic semeiography;

- the metro-rhythmical value of the neumes (length, rhythmic-melodious valoric groups etc.);

- the structure of the echoes (incipit, finals, interior cadences).

We also listed some nominal and representative contributions to the analysis of this phenomenon: the works of Evstatie
the protopsalt of Putna, the creation of the Dometian Vlahu and the composition of Theodosie Zotica.

In the conclusive part of the article, we highlighted the marks of the Putna melodic style, which makes it unique
within the entire Orthodox music of that age.

All the above-listed arguments will serve as an additional advocacy of the extension and deepening of the musical research
in this area, as well as of the adjustment and diversification of the additional methodology in this field.

Keywords: traditional liturgical chanting, medieval age, musical manuscript, identification of manuscripts, identifica-
tion of chants’ authors; neumatic semeiography, transcription technique of the chants in linear notation, melodic style, range
of problems, original creations, Evstatie the protopsalt of Putna, Dometian Vlahu, Theodosie Zotica.

In cele ce urmeazi, ne vom referi la tezaurul ma-
nuscriptic rimas din perioada de efervescenté a Scolii
muzicale medievale de la Méndstirea Putna (sfarsitul
sec. al XV-lea - sfarsitul sec. al XVI-lea). Demersul se
vrea o pledoarie in favoarea extinderii si aprofundarii
studiului muzicologic pe palierul desemnat, precum si
a ajustdrii si diversificarii metodologiei aferente.

Semnalarea si includerea codicelor putnene in
circuitul stiintific s-a produs in citeva etape, munca
de valorificare nefiind incheiatd la aceasta ora. Pri-
mele mentiuni ne-au parvenit din secolul al XIX-
lea, intai de la M. Kogalniceanu (in 1845 si 1872),
apoi de la E. Kaluzniacki (in 1883), atras de antolo-
giile muzicale atribuite lui Evstatie Protopsaltul. Au

40

ARTA - 2012




urmat apoi investigatiile lui A. Iatimirskii (in 1887,
1901, 1905), finalizate cu scoaterea din uitare a ca-
torva manuscrise. In 1910 N. Iorga face o trimitere
la Antologhionul lui Antonie Ieromonahul, datat cu
1545, codex care retine si atentia lui G. Breazul (in
1941). Se revine cu mai multa vigoare asupra cerce-
tarii tezaurului muzical putnean incepand cu dece-
niul al saptelea al secolului trecut, specialistilor ro-
méni - R. Pava, Gh. Ciobanu, C. Ghenea, G. Pantiru,
M. Ionescu, T. Moisescu s.a. - aldturdndu-li-se sla-
vista de la Oxford, Anglia, Anne Pennington'. Prin
efortul medievistilor enumerati au iesit la iveald si au
fost studiate 11 manuscrise, purtdnd ,,amprenta unui
singur izvor, a unui singur centru artistic””. Iatd in-
ventarul lor intr-o prezumtiva ordine cronologica®:

1. P/II - Partea a doua a ms. nr. 56/544/576 1
din biblioteca Manastirii Putna: f. 85-160 - un Stihi-
rar scris de un copist anonim in secolul al XV-lea.

2. M 350 - ms. nr. 350, fondul Sciukin, din Bi-
blioteca Muzeului de Stat de Istorie din Moscova
- un Antologhion scris de Evstatie Protopsaltul Put-
nei si datand cu 1511. In cuprinsul acestui codice
se include si ms. cunoscut cu sigla L, constituit din
cele 14 file rupte din M 350 si péstrate in Biblioteca
Academiei de Stiinte din Sankt-Petersburg, fondul
Tatimirskii, i inregistrate la nr. 13/3/16, scrise tot de
Evstatie Protopsaltul si datate, de asemenea, 1511.

3. M 1102 - ms. nr. 1102 din Biblioteca Muze-
ului de Stat de Istorie din Moscova, fondul Sinodal -
un Antologhion scris de Evstatie Protopsaltul Putnei
si datat 1515.

4. P/ - Prima parte a ms. nr. 56/544/576 1 din
Biblioteca Ménastirii Putna: f. 1-84 - un Antologhion
scris de un copist anonim in primul pétrar al secolu-
lui al XVI-lea (c-ca 1520).

5. Lm. 258 — ms. nr. 258 din Biblioteca Mands-
tirii Leimonos, din insula Lesbos, Grecia, cunoscut
si sub numele de ,,Manuscrisul de la Dobrovat” - un
Antologhion scris de diaconul Macarie si datat 1527.

6.1 - ms. grec nr. I-26 din Biblioteca Centrala
Universitara ,,Mihai Eminescu” din lasi - un Anto-
loghion scris de Antonie Ieromonahul, cantaret in
Manastirea Putna, datat 1545.

7. B 283 — ms. slav nr. 283 din Biblioteca Aca-
demiei Roméane, Bucuresti - un Antologhion scris de
un copist anonim in cel de-al doilea sau al treilea
pétrar al secolului al XVI-lea.

8. B 284 - ms. slav nr. 284 din Biblioteca Aca-
demiei Roméane, Bucuresti - un Antologhion scris de
un copist anonim in cel de-al doilea sau al treilea
patrar al secolului al XVI-lea.

9. D - ms. nr. 1886 din Biblioteca Manastirii
Dragomirna - un Antologhion scris de un copist
anonim in cel de-al doilea sau al treilea pétrar al se-
colului al XVI-lea.

10. S - ms. nr. 816 din Muzeul de Istorie si Ar-
heologie Bisericeascd din Sofia, Bulgaria - un Anto-
loghion scris de un copist anonim in cel de-al doilea
sau al treilea patrar al secolului al XVI-lea.

11. Lz. 12 — ms. slav nr. 12 din Biblioteca Uni-
versitdtii din Leipzig, Germania - un Antologhion
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scris de un copist anonim in cel de-al treilea patrar
al secolului al XVI-lea (ante 1570).

Medievistii romani* considerd cd mostenirea
putneand nu se rezuma la aceasta lista si cd cerce-
tarile in vederea depistdrii de noi documente tre-
buiesc amplificate. Fiind pusd in ecuatie migrarea
si instrdinarea masivd a manuscriselor romanesti,
e de presupus cd, la capatul acestor cercetiri, teza-
urului manuscriptic de la Putna i se vor adauga si
alte mostre in mdsura sd ne edifice asupra fenome-
nului componistic medieval. In orice caz, rimane
de raspuns semnalului slavistului Emil Kaluzniacki,
care a vizitat in 1882 Manastirea Putna si a gdsit aici,
dupa propriile-i marturisiri, un Irmologhion greco-
slav scris de calugédrul Evstatie intre anii 1511-1515,
constand din sase volume inegale. Cum din aceste
sase volume se cunosc doar doud - Antologhioane-
le pastrate in Biblioteca Muzeului de Stat de Istorie
din Moscova (M 350 si M 1102), sonddrile ar putea
scoate la suprafatd celelalte piese din serie®.

Vorbind la general despre codicele putnene,
Gh. Ciobanu® mentioneaza scrierea deosebit de
frumoasa atat a neumelor muzicale, cat si a texte-
lor, precum si prezenta unor particularitati de grafie
comune pentru totalitatea manuscriselor, dovada a
apartenentei scribilor aceleiasi méndstiri si aceleiasi
scoli caligrafice. Se mai remarca folosirea unitara a
culorilor: cerneald neagrd pentru semnele muzicale
propriu-zise si texte, cerneald rosie pentru semnele
mari, indicarea ehurilor, marturii, rubrici initiale si
indicatii tipiconale.

Din punct de vedere genuistic, fondul manu-
scriptic putnean este destul de omogen: un Stihirar’
si zece Antologhioane (Antologii). Antologhioanele
insumeaza cantari: a) de la Vecernie; b) de la Utrenie
(delalitie sau de la laudele mai tuturor praznicilor si
sfintilor mai mari); ¢) de la cele trei liturghii (a Sfan-
tului Ioan Gurd de Aur, a Sfintului Vasile cel Mare si
Liturghia mai inainte sfintitd)s.

Marea majoritate a cantdrilor dateazd din pri-
ma jumadtate a secolului al XVI-lea; unele melodii,
cum sunt, de exemplu, Stihira lui lIoasaf, Chinoni-
cul lui Kyr Gheorghie, o parte din compozitiile lui
Evstatie (inclusiv Stihira Sfantului Ioan cel Nou) au
fost elaborate in a doua jumatate a secolului al XV-
lea, in timp ce reludrile din patrimoniul muzical bi-
zantin sunt, in general, de obarsie mai veche®.

Codicele reunesc intre aceleasi coperti au-
tori locali si strdini, printre cei din urma figurand
si nume notorii ale artei sonore bizantine ca: Ioan
Glykys (secolul XIII-XIV), Ioan Kukuzel (c-ca 1280-
1360), Ioan Kladas (secolul XIV), Manuel Chrysa-
phes (c-ca 1440-1463), Xenos Korones, monahul
Agathonos (secolul XV), Agallianos (secolul XV),
Moschianos (secolul XV?). Originea semnatarilor
Anthim, Arghiropoulos, Dekianos, Ioan Diaconu,
Evstatie, Kyr Foca, Kyr Gheorghie, Kyr Ioan, Ghera-
simos, Lampadarios, Monahul Loghin, Redestinos,
Dometian Vlahu, Vlatir, Theodosie Zotica este in-
certd, dat fiind cd sub un nume calugiresc se putea
ascunde reprezentantul oricarei etnii (bineinteles,
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dintre cele convertite la ortodoxie). Totusi, judecand
dupa forma si ortografierea numelui (sau prenume-
lui), se considera a fi roméni Evstatie Protopsaltul
(apare si ca Monahul Evstatie), Kyr Gheorghie, Ioa-
saf, Dometian Vlahu, Ioan Diaconu si Theodosie
Zotica'®. Or, nici ortografierea nu este un reper sigur
pentru atribuirea etnica a psaltilor nominalizati, de
vreme ce specialistii constatd multiple inadvertente
onomastice, generate de derogari gramaticale''.

Am atins, cu acest pasaj, incd o particularitate
a manuscriselor lucrate de cdlugarii putneni, si anu-
me - amestecul de alfabete chirilic si grecesc in cin-
tirile cu text grecesc'”. In general, limbile folosite
sunt greaca si vechea slavona bisericeascd. Ficand o
statistica a prezentei fiecarei dintre cele doua limbi,
Gh. Ciobanu relevd, pentru manuscrisele putnene
in ansamblu, prevalenta cintarilor cu text grecesc,
ceea ce il face sa afirme ca ,,in plina perioada de sla-
vonism cultural, la Putna s-a cantat mult mai mult
greceste decat slavoneste”’. Cu toate acestea, se
observa cd scribii nu stipaneau decit in mica ma-
surd gramatica limbii grecesti, transmise mai mult
pe cale orald decét prin scoala. Acest fapt, precum si
traditia indelungata (de circa jumatate de mileniu) a
bilingvismului greco-slavon in biserica roméneasca,
a generat contamindri ale alfabetelor respective, ex-
primate, in special, prin substituirea unor caractere
grecesti cu cele slavone'.

Cantirile continute de codice se circumscriu
stilurilor asmatic, papadic, calofonic si cratemd. Sti-
lul cratemd, caracterizat prin luxurianta melisma-
ticd, isi semnalizeazd prezenta in: a) introducerea
unor vocabule ca leghe, palin etc.; b) repetarea unor
cuvinte sau parti de cuvant; ¢) intarirea vocalelor, in
vocalize, cu consoane de sprijin; d) tereremuri lungi
(prin tereremuri sunt desemnate, in muzica bizanti-
na, insertii melismatico-ornamentale pe silabe vari-
ate, fara semnificatie). Cantdrile in stil stihiraric sunt
putine la numdr, iar cele in stil irmologic lipsesc'®.

Melodiile sunt fixate cu ajutorul semiografiei
neobizantine sau cucuzeliene. Pentru a facilita acce-
sul la ele (cercetatorii de astdzi sunt putin familiari-
zati cu aceastd scriere), se impune transcrierea can-
tarilor in notatie liniaré, chiar daca aceasta operatie
este, intrucitva, improprie. Partial, transcrierea a si
fost realizatd'®, ceea ce a deschis unda verde exege-
zei muzicologice. Metoda de transcriere a muzicii
bizantine vechi in notatie liniara (metoda dupa care
s-a lucrat si e preferabil sd se lucreze in continuare) e
cea prestabilitd de périntele I. D. Petrescu, care aso-
cia procesului de interpretare a semiografiei muzi-
cale si traditia orald a cantdrii bizantine'”.

in general, descifrarea notatiei bizantine cu in-
cepere din secolul al XII-lea, in orice caz, din secolul
al XIII-lea, nu mai este o problemd pentru medievis-
tica muzicald. Or, manuscrisele putnene dau multd
bataie de cap paleografilor'®. Dificultitile de deco-
dare tin de urmétoarele domenii:

- interpretarea exacta a semiografiei diastema-
tice si cheironomice;

- valoarea metro-ritmicd a neumelor (durata,
formule ritmico-melodice, grupari de valori etc.);

- structura ehurilor (incipituri, finale, cadente,
interioare).

In timp ce chestiunea semnelor diastematice (si
in codicele putnene apar toate cele 15 semne diaste-
matice cunoscute, in forma lor simpla si in combi-
natii) este mai mult sau mai putin clard, semnificatia
unor neume cheironomice (cu caracter coloristic,
agogic si dinamic) mai raméne a fi precizata. Si apoi,
psaltii putneni sunt destul de rezervati in aplicarea
semnelor cheironomice, care, in principiu, sunt
foarte utile traducerii melodiei bizantine in notatie
occidentala. Evstatie Protopsaltul, de exemplu, se
serveste in mod frecvent doar de sase semne cu va-
loare ritmica, pe cand semiografia cucuzeliana cu-
noaste opt semne de acest fel”.

Si sub aspectul structurii ehurilor, compozitiile
melurgilor putneni lasa, deseori, loc interpretarilor
echivoce. In buni misura, raspunzatoare de acest
fapt este uzitarea deficitard a marturiilor - neume-
lor, care indicéd ehul cintérii, precum si cadentele ei
interioare (marcand sfarsitul propozitiilor si al fra-
zelor)®°.

De altfel, marturiile interioare pot avea in co-
dicele provenind de la Putna si alte functii decat
cele obisnuite pentru perioada istoricd respectiva.
In sistemul de referintd vizat marturia desemnea-
za: a) sunetul la care trebuie s se ajungd la capétul
unor diviziuni sintactice, dar si sunetul cu care va
continua traseul melodic; b) sunetul cu care trebuie
sd continue melodia indiferent de sunetul anterior;
¢) mutatii la cvinta sau cvarta descendenta (rar - la
cvinta sau octava ascendentd), mutatii necesare, pe
de o parte, readucerii fluxului melodic in limitele
unui ambitus adecvat vocii omenesti, pe de alta - di-
rectionarii traiectului sonor spre finala corespunza-
toare structurii ehului. Mai e de adaugat, in aceasta
ordine de idei, si ca unele semne de punctuatie din
textul literar, cum este, de exemplu, punctul, tin loc
(in special la Evstatie Protopsaltul) de marturie inte-
rioard®!.

Atat raritatea, cét si imprecizia (mai exact, po-
lifunctionalitatea) marturiilor s-ar datora, dupa opi-
nia lui Gh. Ciobanu, perpetudrii unei traditii mai
vechi de fixare melodica. Si Putna, si Neamtul - fur-
nizor de copisti si psalti pentru scoala putneana - au
fost inaltate pe temeliile altor manastiri, care le-au
precedat in timp, iar cenobitii acelor ldcasuri trebu-
ie sa fi practicat si ei cantarea religioasa. Astfel, s-a
putut crea o traditie care sa fie preluatd de melurgii
putneni®*.

O alta particularitate a codicelor analizate, gene-
rind, si aceasta, impedimente in calea transcrierii co-
recte, este devierea - frecvent acceptata - de la caden-
tele finale, specifice ehurilor. Inclusiv in compozitiile
lui Evstatie Protopsaltul sunt atestate numeroase ca-
dentari neregulamentare; unele melodii au cate doud
finale: una lungs, subliniata cu apoderma sau diple, si
una scurtd, in valoare de o optime, atinsa prin cvarta
descendenta, printr-o lunecare in glissando®’. Pale-
ografii** au mai depistat i jonctiuni - prin finala ce
devine sunet de inceput - ale cAntdrilor care se succed,
dar nu au nici o legdtura tipiconala.
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In cazurile in care cintdrile migreaza dintr-un
manuscris in altul, inadvertentele (finale diferite, pla-
sare variabila a semnelor ritmice, mdrturii neconcor-
dante etc.) sunt mai numeroase, multiplicate fiind de
insdsi practica copierii dupd copii®.

Odata surmontate dificultatile transcrierii, ies in
prim plan problemele legate de continutul manuscrise-
lor.

Dupé cum am mai mentionat, doua dintre florile-
giile muzicale putnene au fost sistematizate de Evstatie
Protopsaltul - M 350 si M 1102. Primul dintre Antolo-
ghioanele lui Evstatie (M 350) este adnotat intr-o mani-
erd originald, pentru insemnari fiind utilizata scrierea
cifratd. Cu totul remarcabild apare diversitatea limba-
jului criptic folosit de Evstatie: cele 87 de criptograme
insumeaza 108 combinatii criptografice, in 7 alfabete -
17 in alfabetul taraberic, 11 in Greec Key, 10 in glagoli-
tic, 26 in pseudoglagolitic, 1,30 in pseudoglagolitic 2,7
in numeric si 7 in alfabetul chirilic*®. Protopsaltul Put-
nei medievale exceleaza si ca manuitor al unor scrieri
secrete preexistente, si ca inventator al unor cifruri noi.
Vocatia de criptograf a lui Evstatie a suscitat interesul
mai multor medievisti de marca (in special slavisti)*’
si a constituit un punct de atractie suplimentar pentru
cercetatorii operei sale.

Desi mai persistd echivocuri in ceea ce prives-
te semnificatia unor criptograme sau a unor notiuni
aparte, continute in criptograme®®, functiile adnotéri-
lor cifrate sunt, in principiu, clare. Ele indica: ,,a) pa-
ternitatea unei cantari; b) sdrbatoarea céreia apartine
0 anumitd cintare; c) inceputul, ca si sfarsitul, unei
cantdri sau grup de cantéri; d) ehul sau glasul in care
este scrisd cantarea”®. Unele criptograme tin locul de
marturii biografice, din care au si fost recoltate putinele
date despre viata si activitatea lui Evstatie.

Ca si neumele muzicale, textele criptice codificd o
anumitd informatie pentru ca aceasta s nu fie accesi-
bild decat celor initiati. Tactica ermetizarii continutului
manuscriselor muzicale, adoptata de Evstatie si ceilalti
putneni, se justifica in contextul mentalitatilor epocii.
La acea ord, dimensiunea ezotericd a mestesugului
muzical (vazut fie ca artd interpretativ, fie ca travaliu
componistic, fie ca iscusintd didacticd) era cultivata si
speculatd: din moment ce novicele nu putea avansa in
domeniu fard sprijinul unei persoane consacrate, ma-
estrul era indreptatit sd pretindd o recompensa sub-
stantiald pentru initiere. In scopul protejarii secretelor
meseriei, cantorii rusi, spre exemplu, foloseau manus-
crise elaborate intentionat cu abateri de la normele con-
sfintite. Criptografia lui Evstatie, operanti si pe planul
fixarii melodice a cintarilor (a se vedea mai sus despre
derogarile in indicarea marturiilor, apechematelor, fi-
nalelor etc.), si pe planul comentariilor marginale, este
un fenomen de acelasi ordin si trebuie consideratd ca
atare’’.

Dacé doua dintre codicele tezaurului putnean
sunt lucrate integral de Evstatie Protopsaltul, celelalte
(cu exceptia manuscrisului P/IT) contin cantari aparte
iesite de sub pana reputatului scrib. Manuscrisul P/II
nu putea include compozitiile lui Evstatie, deoarece i-a
premers in timp, in schimb Antologhionul M 1102 se
raporteaza la manuscrisul P/I], reluand din acesta un
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sir de stihiri®'. Astfel, prezenta personalitdtii lui Evsta-
tie - fie si retroactiva, ca in cazul manuscrisului P/II - in
toate manuscrisele putnene a fost unul dintre motivele
reunirii lor intr-un corpus, precum si unul dintre argu-
mentele lansarii conceptului de ,,Scoala muzicala de la
Putna”

Dat fiind c&, nici Evstatie, nici ceilalti melurgi
putneni, nu au ficut referiri sistematice la paternitatea
cantdrilor adunate in codice, apare problema delimita-
rii creatiei originale a lui Evstatie. Bineinteles c4, in lip-
sa altor indicii, particularitatile stilistice sunt cele mai
sigure elemente de atribuire. lata, deci, acele caracteris-
tici dupa care se poate identifica scriitura lui Evstatie:

»- Aparitia continud a formulelor ,palin” si ,le-
ghe” in cadrul refrenului ,,Aliluia” cu semnele distinc-
tive de repetitie;

- Aparitia frecventa a unui scurt ,tererem” inain-
tea refrenului, in special la Chinonice;

- Treceri frecvente in alte ehuri, in combinatii
dintre cele mai variate, cu cadentari surprinzatoare...;
prezenta unor finale duble, adesea in concordanti cu
relatia directd la ehurile mediane;

- Tendinta... de a se mentine intr-o structurd me-
lodica arhaic-recitativicd, cu un mers treptat, fara sal-
turi intervalice mari, aspre - o0 monodie continua, asi-
metricd si nonrepetabild;

- Structuri ritmice si cadentiale in deplina con-
cordantd cu textul poetic al cantarii;

- Formule melodico-ritmice specifice frecvente:
formula parakalesma, formula homalon, formula he-
teron, formula oxeia, formula coboratoare apostrophos
- aporrhoe etc”*.

Tinand cont, pe de o parte, de precizarile de autor,
facute de Evstatie si copistii care l-au citat, pe de alta, de
specificul scriitural al unor piese nesemnate, cercetito-
rii** au totalizat un numar de 186 cantéri apartindnd
protopsaltului Putnei si repartizate pe manuscrise
dupd cum urmeazd: 133 in M350, 19 in M 1102, 34 - in
celelalte codice.

In afard de problema semnalatd, cireia, pentru
moment, i s-a gasit o rezolvare multumitoare, mai exis-
ta si altele, legate de reludrile din patrimoniul uzual
bizantin. Uneori Evstatie indicd autorul cintarilor re-
produse (a se vedea Heruvicele de Korones, Agathon si
Agallianos din M 350) sau colectia din care provin (de
exemplu, Heruvicul in ehul 2 ,luat din Asmatikon”, din
acelasi manuscris). Mai des, insd, transcrierile figurea-
za fard mentiunile de rigoare. Cantarile compozitorilor
bizantini sunt traduse in vechea slavona bisericeasca si
ajustate prozodiei acesteia. Se impune, asadar, releva-
rea modificdrilor survenite in urma adaptirii si, in con-
secintd, evaluarea gradului de interventie a lui Evstatie.
Cum accederea spre originalul multora dintre cantarile
de imprumut e anevoioasd, dezideratele de care vorbim
raman deocamdati la ordinea zilei.

Creatia lui Dometian Vlahu, alt presupus melurg
putnean, o vom dimensiona prin lucrarea care ne-a
parvenit, Chinonicul zilei de miercuri in ehul 4 plagal.

Chinonicul zilei de miercuri in ehul 4 plagal, zis
si ,,Paharul mantuirii” (dupd primele cuvinte ale tex-
tului) apare in patru din cele unsprezece manuscrise
putnene si anume: manuscrisul grec 1-26/1, manus-
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crisul slav B 283, manuscrisul 1886/D si manuscrisul
816/S. De fiecare datd, cintarea este insotitd de nu-
mele autorului a carui forma, insd, diferd de la caz
la caz (a se compara: ,tou Dementian tou Vlahou”
- manuscrisul 1-26/I; ,tou Dementian tou VIah” -
manuscrisul 283/BAR; ,,tou Domentianou tou Vlah”
- manuscrisul 1886/D; ,,tou Demetian tou Vlahou” -
manuscrisul 816/S). Nici textul propriu-zis nu este in
cele patru reludri identic cu sine, fiind vorba de patru
variante ale aceleiasi cintéri. Toate reeditérile contin
inadvertente, cauzate de greseli la copiere.* Cel mai
mic numar de carente este semnalat in varianta din
manuscrisul 188/D; pe baza acesteia T. Moisescu a
si realizat o transcriere a Chinonicului in notatie li-
niard*. Inaintea lui T. Moisescu, G. Pantiru a ficut
o astfel de transcriere, orientandu-se, insd, dupa va-
rianta din manuscrisul 283/BAR*°. Avand ca punct
de plecare analiza sinoptica si cercetarea compara-
td a tuturor variantelor, T. Moisescu pretinde a se f
apropiat, prin demersul sdu paleografic, de versiunea
princeps a cantarii. De aceea ne vom referi la conclu-
ziile acestui exeget.

Asadar, cantarea (in varianta din manuscrisul
1886/D ea cuprinde 40 de randuri) ,se desfasoard
liber, intr-o monodie continui, intr-un stil calofonic
melismatic, bogat ornamentat si intr-un ambitus cu-
prins intre si grav si re’. Ehul de bazd este 4 plagal,
cu sunetul initial transcris pe do, iar cu cel final de
asemenea stabilit pe do. Cadentele interioare sunt,
in general, marcate de marturii..”*’. Traseul melodic
se divide in patru parti, delimitate de vocabulele ,le-
ghe” si ,,palin”. Formulele melodico-ritmice pe care
la prefera Dometian Vlahu sunt: formula parakales-
ma (plasata, in special, la aparitia ftoralei nenano),
formula heteron, formula apostrophos (folositd pen-
tru ,,palin” si pentru ,leghe”), formula oxeia-dubla,
formula de semicadenta.

Ca si in cazul celorlalte cintéri in limba grea-
cd, preluate de scribii putneni, textul Chinonicului
lui Dometian Vlahu este redat printr-o curioasé
amalgamare de alfabete (grecesc si slavon), dero-
garile gramaticale variind de la un manuscris la
altul.

Despre Theodosie Zotica, cel din urma autor pe
care il evocam in legiturd cu codicele putnene, vom
aminti cd a ldsat posteritatii trei lucrdri: Heruvicul
in ehul 2 plagal, inserat in manuscrisele 283/BAR si
12 Lz., Chinonicul duminical ,Ldudati pe Domnul’,
inserat in manuscrisul 12/Lz., si Condacul sarbatorii
de la 25 martie ,Apdrdtoare Doamnd”, inserat tot in
manuscrisul 12/Lz.

Creatia lui Theodosie Zotica se inscrie in para-
metrii stilului ecleziastic bizantin al epocii, asa cum
era acesta cultivat la manastirea Putna. Astfel, scri-
itura calofonicd vocalizantd, cu antrenarea masiva
a melismelor, cu o desfisurare omogend, in mers
treptat, a monodiei, se regdseste in compozitiile pe
care le semneazd, in special, in Heruvicul in ehul 2
plagal.

De altfel, doar Heruvicul s-a lasat integral
transcris in notatie liniara, celelalte doud lucriri -

Chinonicul si Condacul avand o particularitate care
a pus in incurcdturd paleografii. Este vorba de am-
bitusul melodic, care, in urma transcrierii uzuale,
se aratd cu mult peste posibilititile unei voci uma-
ne obisnuite. Monodia se rostogoleste ,,fira oprire
intr-un mers descendent, ca imediat sa porneasca
invers, intr-un suvoi continuu ascendent, spre re-
gistrul inalt, acoperind astfel, din grav pana in acut,
peste patru octave”*®. S-a decis, pentru moment, ca
nu a fost gdsitd cheia unei descifrari corecte si ca
aceasta s-ar putea afla in textul poetic al cantarii.
Semnele diacritice, ca si semnele de punctuatie din
text, ar putea tine locul unor marturii interioare
lipsa, ar putea fixa locurile de redresare a melodiei,
adicd de readucere a ei intr-un registru potrivit in-
terpretdrii vocale®.

In final, tinem sa subliniem ci melurgii de la
Putna au elaborat prin efort conjugat un stil me-
lodic aparte, integrabil, bineinteles, in canonul bi-
zantin al timpului §i, totodatd, recognoscibil in an-
samblul muzicii ortodoxe risaritene*’. Insemnele
acestui stil sunt: generozitatea melismatica (impli-
cand dificultati interpretative), varietatea structuri-
lor ritmice, fantezia improvizatorica in proliferarea
melodicd si, ca element compensatoriu, rigoarea
arhitectonica.

Medievistii au incercat sa explice preferinta
putnenilor pentru melosul inflorit, incarcat orna-
mental, cultivat de ei atdt in creatiile proprii, cat si
in ceea ce au retinut din creatiile altora. Rdspunsul la
intrebare se mai cautd inca, printre explicatiile plau-
zibile numérandu-se si aceasta: ,,Putna era mandstire
domneasca, cea mai importanta la vremea aceea in
nordul Moldovei. Aici, slujba se ficea cu un fast de-
osebit, imitand, desigur, fastul solemn al slujbelor de
la Sfanta Sofia. N-ar fi exclus ca la aceasta sé fi contri-
buit si Maria de Mangop - fosta sotie a lui Stefan cel
Mare..., o descendenta a Comnenilor, dar si legatu-
rile mai vechi cu Bizantul, care n-au fost uitate, n-au
dispéarut atit de repede - cel putin spiritual - odatd
cu destramarea Imperiului Bizantin, in anul 1453.
Gesturile solemne, rare ale oficiantilor cereau cantari
ample, care sd umple timpul consumat de ritmul lent
al miscirilor™*'.

Dacai e cert ca muzica psalticd scrisa sau tran-
scrisa la Putna medievald aduce o nota caracteris-
ticd in peisajul artei sonore bizantine, riméne de
vazut in ce mésurd participa sensibilitatea muzicald
autohtona la conturarea acestei specificititi. Elabo-
rate in baza ehurilor, a tiparelor modale si caden-
tiale presupuse de acestea, racordate la prozodia
limbilor sacre oficiale - greaca si slavona - cintarile
putnene nu par a fi marcate in nici un fel de spiritul
si litera muzicii indigene. Totusi, predilectia psalti-
lor putneni pentru pasul mic al miscarii melodice,
evitarea salturilor prea mari (nu numai in creatiile
originale, ci si in cantdrile preluate), duc la presu-
punerea ,,cd acestia au lucrat - instinctiv, bineinte-
les, nicidecum constient - in cadrul muzicalitatii
limbii lor materne”*?.
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Victor Ghilas

Etosul modal in opera muzicala a lui Dimitrie Cantemir

Rezumat
Etosul modal in opera muzicala a lui Dimitrie Cantemir

Modalul construit pe etos, cu evidentierea functiei etice a makam-urilor, reprezinta una din compo-
nentele esentiale bine relevata in opera teoretica si componistica a lui D. Cantemir, care propune astfel sd armonizeze
formarea etico-morala a individului in cadrul preocupérilor muzicale sub controlul ratiunii.

Tehnica componisticd in arta lui D. Cantemir reprezintd un instrument de lucru pentru a reda etosul, emotiile,
pasiunile, alte stdri de natura afectiva si, finalmente, de a sensibiliza intelectul pe planul necesititilor de esenta etici. Or,
traditional, cultura muzicala orientald acorda un interes sporit etosului modal. Deseori, continutul artistico-sonor al
creatiei este asociat unei idei tematice sau unei surse concrete de inspiratie. Doctrinele anterioare lui D. Cantemir cauta
sd induca in mentalitatea mahomedanilor ideea relatiei dialectice dintre limbajul muzical si sursa de inspiratie.

In opera sa muzicald, D. Cantemir valorifici conceptia de creatie consolidati in cultura orientald, cu intentia de
a realiza sinteza muzicii i a realitatii inconjuratoare pentru a-i facilita ascultitorului perceperea si comprehensiunea
semnificatiei mesajului sonor.

Cum latura estetica a creatiei lui D. Cantemir se sprijind pe conceptia etosului modal, aflata sub incidenta traditiei
artistice musulmane, colectia sa muzicald din partea a II-a a Edvdr-ului (Cartea stiintei muzicii dupd felul literelor) ofera
mostre care contin indici asupra punctului de plecare al compozitorilor in actul lor de creatie.

Cuvinte-cheie: D. Cantemir, estetica muzicald, etos modal, moduri muzicale, teoria etosului.

Summary
The modal ethos in Dimitrie Cantemir’s musical creation

The modal built on ethos, highlighting the ethical function of makams, is one of the essential components quite
well reflected in the theoretical and compositional works of D. Cantemir, which tries to harmonize the ethical and moral
formation of individuals within their musical interest under the control of reason.

D. Cantemir’s compositional technique is a tool used to convey the ethos, emotions, passions, other affective states
and to sensitize the mind towards ethical imperatives. Traditional oriental musical culture grants a special place to the
modal ethos. Often, the artistic content is associated with a specific theme or source of inspiration. D. Cantemir’s pre-
vious doctrines seek to induce in the Mohammedan mentality the idea of dialectical relationship between the musical

language and the source of inspiration.

In his music, D. Cantemir capitalizes on the concept of creation consolidated in the Oriental culture with the
intention of making a synthesis of the music and the surrounding reality in order to facilitate the perception and com-

prehension of the sound’s meanings.

Since the aesthetic side of D. Cantemir’s creation is based on the modal ethos which falls within the scope of Mus-
lim artistic traditions, his music collection from the second part of Edvdr (The book of science of music by the types of
letters) offers samples containing clues on the starting point of composers in their act of creation.

Keywords: D. Cantemir, musical aesthetic, modal ethos, musical modes, ethos theory.

Proprietate a muzicii de a forma caractere, de
a influenta spiritul uman, etosul are un rol deose-
bit incd din antichitate, atit in plan filosofic, cét si
pedagogic. Modalul articulat pe etos, cu evidenti-
erea functiei etice a tonurilor (makam-urilor), re-
prezinta una din componentele esentiale destul de
bine relevatd in opera teoretica si componistica a lui
Dimitrie Cantemir. Implicatia profund psihologi-
cd a modurilor muzicale in viata social-spirituala a
turcilor figureaza si la Cantemir, care incearca sé ar-
monizeze formarea etico-morald a individului, sub
controlul ratiunii, in cadrul preocuparilor muzicale.
Ideile sale consund organic cu traditia Orientului, el
plasand mostenirea spirituald ldsata de predecesori
pe solul teoriei si practicii artistice contemporane
lui. Tn acest sens, considerdm ca se impune cunoas-

terea, fie si in linii mari, a izvoarelor ideatice ale teo-
riei etosului din care se initiaza D. Cantemir.

Fard intentia de a ne angaja intr-o incursiune des-
fasuratd in istoria acesteia, vom schita totusi unele
repere ale conceptului in discutie, pentru a pune la
dispozitie baza ideaticd, argumentele si instrumentele
de rationare corecta ulterioard, asa cum opera muzi-
cald cantemiriand poate fi decodificata, explicatd si
din perspectiva multidisciplinard, inclusiv de pe po-
zitiile etosului modal. Prin urmare, ne vom concentra
atentia asupra deceldrii celor mai reprezentative idei
doctrinare ce vizeazd orizontul conceptual in care fe-
nomenul a evoluat, organicitatea lui, unii parametri
cronologici, provenind de la ganditori de inaltd pro-
bitate si mare autoritate intelectuald, raportandu-le,
bineinteles, la obiectul cercetarii noastre.
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Formularea teoreticd a conceptului de etos a
cunoscut, pe parcursul istoriei interpretdri, diferite
criterii de valorizare, date fiind sincopele de evolutie
si miscarile semantice pe acest tronson al cunoas-
terii. Pluralismul de idei privind lexicul de specia-
litate, delimitarea notionald, conexiunea cu alte do-
menii stiintifice au generat deseori confuzii, adepti,
sceptici, adversari ai conceptiilor teoretice enuntate.
Indiscutabil insd ramane faptul cd fenomenul ca ata-
re a suscitat interesul cugetului uman la diferite eta-
pe de dezvoltare a societitii, intrind in aria preocu-
parilor din varii domenii - artistic, filosofic, estetic,
etic, pedagogic sau psihologic - si abordat in limitele
posibilititilor intelectuale ale timpului respectiv, a
instrumentarului stiintific disponibil de cunoastere,
studiere, interpretare si demonstrare a rationamen-
telor lansate.

Reflectiile despre muzicé iau nastere odata cu
afirmarea marilor scoli filosofice ale antichitatii si a
reprezentantilor lor de vazd, care isi directioneaza
potentialul intelectual in zona triangulum-ului axi-
ologic ,,adevar”, ,,frumos”, ,,bine” Intrucit gandirea
filosoficd a tutelat si a influentat celelalte domenii
umanistice, e firesc ca si ideile despre arta sonora
s-au dezvoltat in climatul de exegeza creat de aceasta
disciplina.

Valoarea centrali a esteticii eline, la care se ra-
portau toate celelalte, era frumosul, iar o problema
cheie a acestor ramuri stiintifice era valorificarea va-
lentelor etosului modal ca una din categoriile etico-
morale. Or, se considera ca, pornind de la analiza
constructiei morale, valorile etice pot sa reprezinte
un barometru al vietii afective si, in acelasi timp, un
regulator al vietii practice.

Totusi, muzicologul german Curt Sachs con-
siderd, si nu fird temei, ca idealurile etico-morale
ale polis-ului grecesc trebuie identificat ca act de
creatie spirituald al civilizatiei orientale [1]. Acest
lucru pare sa se confirme daca vom apela la do-
cumentele vechi provenite din India anticd (spre
exemplu, Rig Veda - Stiinta laudelor, datatd cu sec.
XVII-XI i.e.n., Sama Veda - Stiinta cantdrii ritua-
le, datata cu sec. XIII-X i.e.n.) si din China anticd
(spre exemplu, Shi Y ing sau Shih Ching - Cartea
cantecelor, datata cu sec. XI-VII i.e.n.), nemaivor-
bind de cele atestate mai tarziu. Localizand origi-
nea etosului pe fondul culturii orientale, trebuie
inséd sa subliniem faptul ca in Orientul musulman
gandirea muzical-esteticd se contureazd in texte
doctrinare odatd cu stabilirea relatiilor feudale,
mai exact dupd consolidarea (sec. VII e.n.) si afir-
marea Kalifatului Arab.

Teoria si estetica muzicald din antichitatea eli-
nd acordd o mare atentie si importantd aspectului
modal in relatie cu etosul. Reiesind din convingerea
privind natura emotionald a muzicii si capacitatea
ei reflectorie, grecii vechi cautd sa-i pund in valoa-
re continutul si forma de expresie cu ajutorul fortei
de sugestie a imaginii artistice sonore, atribuind, in
acest scop, fiecdrui mod un etos propriu, care ar in-
fluenta afectiv spiritul uman, ar modela caracterul,
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vointa si constiinta ascultatorului si ar induce stirile
sufletesti indltitoare, sentimente nobile, corespun-
zdtoare ordinii muzicale precise, miscarii melodice
si combinatiilor sonore pe potriva.

Teoria clasica a etosului este formulata de cétre
Damon (apr. la mijl. sec. V i.e.n.), unul din filosofii
inceputurilor cugetdrii grecesti, adeptul sofismului,
teoretician al muzicii, el fiind considerat profesorul
lui Socrate (469 1.e.n.-399 i.e.n.) si consilierul lui Pe-
ricle (495 i.e.n. - 429 i.e.n.). In una din scrisorile sale
adresate membrilor Areios Pagos'-ului, Damon ex-
pune principalele teze ale doctrinei sale, explicind
mai multe scéri sonore, ritmurile muzicale prin
prisma valorilor etice, pe care le subordoneaza unor
sarcini concrete de educatie a tinerilor.

Teoria este preluatd mai apoi si dezvoltata de
citre alti invatai elini: Socrate, Platon, Aristotel,
Aristoxenos s.a.

Platon (427/9 i.e.n. - 347 i.e.n.) atrage aten-
tia asupra traséturilor esentiale, stabile si specifice
ale ,armoniilor” (modurilor) antice grecesti (,,peri
tonon”), atribuind doricului si frigicului caracter
bérbatesc, sobru, fortifiant (stenic), specific ,,pen-
tru oamenii rdzboinici’; ionicului si lidicului -
unul ,,molesitor”, din care s-ar deduce ca este unul
tanguitor, relaxant; mixolidicului - unul ,de jale’,
adicd lamentabil, trist [2]. Acelasi cugetdtor mai
subliniaza si rolul artei sonore (,,arta Muzelor”) in
cultivarea calitdtilor morale, etice, estetice, civice
ca parti componente ale culturii spirituale a omu-
lui, argumentindu-si teza prin natura psiho-emo-
tionald a muzicii care, prin elementele sale precum
ritmul si armonia sunetelor ,,cel mai mult patrund
inlduntrul sufletului (...) si il incing cu multd putere,
aducand dupd sine tinuta (comportament, atitudi-
ne - n.n.) frumoasd, facandu-I pe om, dacd e crescut
cum trebuie, sd o aibd, iar dacd nu, dimpotriva” [3].
De aceea muzica trebuie sa conduca la dragostea
pentru frumos.

Etosul modal s-a aflat in preocupdrile lui Aris-
totel (384 1.e.n. - 322 i.e.n.). Arta prin excelenta edu-
cativd, muzica, in opinia filosofului, isi extinde influ-
enta si asupra dezvoltarii intelectuale a individului,
necesara pentru cultivarea simtului pentru frumos
(to kalon), pentru armonie, care sunt cruciale in via-
td [4]. Continudnd reflectiile despre muzicd, Aristo-
tel mai mentioneazi ca unele melodii sunt motivate
emotional si reflectd in trairile persoanei efectele
rezultate din atitudinile morale, adecvate obiceiu-
rilor. Intrucit natura modurilor muzicale este di-
feritd, atunci si melodiile brodate pe fiecare dintre
acestea au caractere diverse. Expresiile sentimentale
rezultante insumeaza o configuratie de emotii cu re-
zonanta biologicd (bucurie, placere, regret, tristete,
suferintd, optimism etc.). Astfel, modul mixolidic
sintetizeaza emotiile triste si deprimante; modul do-
ric este descris ca fiind armonia ce ,are mai multd
gravitate decdt toate celelalte si cd tonul ei este mai
barbdtesc si mai moral”, fapt care o recomanda ,,mai
cu seamd sd fie predatd tinerimii”, in timp ce frigicul
antreneazd ,senzatii zguduitoare i patimase” [5].
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Aristoxenos din Tarent (370/60 i.e.n. - 300 i.e.n.),
la rindu-i, scoate in evidentd relatia strdnsd dintre fe-
nomenul sonor si latura lui psihicd, in care ultima are
o actiune dubla asupra receptorului, rezultind din
impulsul senzorial (auditiv), adica din reactia centri-
lor nervosi centrali, si din cugetare, recte: din reflectia
filosofica.

O remarcabild contributie privind proprietétile
etice ale muzicii apartine lui Aristide Quintilian (sec.
I - I e.n.), care porneste in aprecierile sale de la pre-
misa ca ,,telul muzicii nu este placerea, ci slujirea vir-
tutii”. Importanta modald a unei lucréri se contine in
etosul acesteia, la care se mai adauga genul muzical,
constructia ritmicd, instrumentul acompaniator. In
tratatul muzical Peri musikis autorul face o departa-
jare modald tripartitd conform caracterului acestora:
a. modurile systalice (triste, deprimante, stranse); b.
modurile diastalice (excitante, deschise); c. modurile
medii (calmante, linistitoare) [6].

Teoria etosului a avut multi oponenti, prin-
cipalele critici fiind aduse de adeptii scolii sofiste
(Philodémus) si de reprezentantii curentului scepti-
cismului tardiv (Sextus Empiricus). Contrar eticilor,
acestia contestd relatia organicd dintre muzica si etos,
considerand-o ca fiind una exagerati. In lucrarea sa
Despre muzicd, Philodémus din Gadara (110 i.en. -
40/35 i.e.n.) sustine pe bune punctul de vedere (greu
de combitut) conform céruia actiunea senzoriald a
muzicii diferd de la caz la caz (spre exemplu, stérile
afective induse de arta sunetelor se resimt mai puter-
nic la femei decat la birbati). In consecinti, filosoful
conchide cé gradul de influenta a lumii muzicale asu-
pra fiintei umane depinde de factura psihica si intelec-
tuald a acestuia si nicidecum de etos [7]. Autorul men-
tionat neaga, de asemenea, rolul formativ-instructiv al
muzicii, precum si faptul cé ea nu este capabild de a-1
ridica pe om péand la culmile starii de ,catharsis’, iar
una dintre putinele functii pe care i le recunoaste este
cea hedonistica.

Filosoful, astronomul si medicul grec Sextus
Empyricus (150/60 e.n. - 210/25 e.n.) criticd teoria
anticilor despre etos de pe pozitiile doctrinei scepti-
cismului. Aceasta problemd este abordatd pe larg in
Cap. V1. Impotriva muzicii a partii a II-a a tratatului
Impotriva matematicienilor. Recunoscind existen-
ta frumosului si a artei, distinsul cugetator respinge
posibilitatea cunoasterii lor plenipotente, atacind in
special teoria despre muzicd [8]. Fatd de pitagorici-
eni si stoici, care vedeau in arta sunetelor un stimu-
lent pentru curajul ostasilor, un alinétor al méniei, un
imbold senzorial al bucuriei, un calmant al durerii si
suferintei, Sextus Empyricus considera aceste afirma-
tii drept iluzii lipsite de temei logic si de efect real al
muzicii, aducand si un set de argumente in favoarea
tezelor enuntate. Muzica, considera filosoful, nu poate
forma nici caractere, nici moravuri si nici alte calitati
etico-morale atata timp cit existd indivizi impasibili
la auzul muzicii. Daca totusi existd oameni care sub
influenta muzicii inceteazd sa fie tristi sau mahniti,
aceasta denotd mai degraba faptul ci arta sonora sus-
trage temporar atentia, oamenii revenind la starea ini-

tiald imediat ce inceteaza sa mai asculte sunetele [9].

Prin adaptari, modificari si reevaluari, concep-
tia interpretarii continutului expresiv al muzicii prin
prisma simbiozei lui cu constructia modald este trans-
misa Evului Mediu. Estetica muzicald din aceastd pe-
rioada se inspird, in buna parte, din scrierile anticilor.
In acelasi timp, impreund cu noile componente, ea
introduce in gandirea muzicala a epocii elemente de
interpretare mostenite de la filosofia greacd clasica.
Impactul doctrinei etosului modal, elaborat si valori-
ficat de stiinta muzicald elina, se resimte puternic in
muzicile Orientului Apropiat si Mijlociu, care, odata
preluata de invétatii arabi si persani, este asimilatd si
valorizata in teoria si practica artisticdi musulmana.
Luminatii cdrturari ai Orientului redacteazd tratate
de muzica in care, aldturi de alte probleme concep-
tuale, abordeazd functiile estetice, etice, psihologice,
pedagogice si terapeutice ale modurilor muzicale. Au
excelat in acest domeniu ganditori musulmani pre-
cum istoricul Abul Hasan al-Masudi (893/96 - 956)
cu Murij adh-dhahab wa ma’adin al-jawahir (Pajistile
aurite), istoricul si poetul al-Faraj al-Isfahani (897 -
967) cu Kitabi’l-Aghani (Cartea cdntecelor), filosoful
si enciclopedistul Yusuf Ishak al Kindi (801 - 8737)
cu Rusala fi khubr t2lif al-alhan (Tratat cu privire la
cunoasterea plasmuirii melodiilor), savantul si filoso-
ful Aba Nasr Muhammad al Farabi (cca 870/72 - 950)
cu Kitab al masiki al kabir (Marea carte a muzicii),
filosoful si medicul Abu Ali al-Huseyn Ibn Sina cu
Al-Sifa (Cartea vindecarii sufletului), filosoful Imad
al-Din Mahmud ibn Mas’ud Shirazi (1236 - 1310) cu
Kitab al-Hawi f’'ilm al tadawi (Perla coroanei), medi-
cul Muhammad ibn Mahmud al-Amuli (1300 - 1352)
cu Nafais al-fintn frara’is al-’uyun (Comorile stiin-
telor), filosoful si poetul Abd al-Rahman ibn Ahmad
Nur al-Din Jami (1414 - 1492) cu Rusil musiki (Tra-
tat de muzicd), savantul, poetul si muzicianul Najm
ad-Din Kavkabi (? - 1576) cu Rusal masiki (Tratat de
muzicd) s.a. Cateva lucrari importante vor fi redactate
de autori anonimi in sec. al XVI-lea, dintre care men-
tiondm Tratat pretios [despre muzicd] si Tratat despre
stiinta muzicii.

Finalmente, prin efortul sustinut al marilor spi-
rite musulmane, produsul gandirii lor este unul destul
de consistent, complex, cu importante contributii in
plan conceptual. Aceste realizari vor exercita o influ-
enta substantiala asupra teoreticienilor Evului Mediu
si, in mod special, asupra esteticii muzicale a Europei
medievale si renascentiste, incepand cu secolul al XII-
lea, odatd cu primele traduceri in ebraici si latind a
operei unor cugetatori islamici ca al-Farabi, Ibn Sina,
Ibn Rusd s.a.

O primd dovada in acest sens o reprezinta tra-
ducerea latina de catre cdlugdrul spaniol Domingo
Gonsales (latinizat Domingos Gundisalvus) la 1150 a
tratatelor farabiene Marea carte a muzicii si Meditatii
despre muzicd [10], lucrdri inspirate din teoria greaca,
putin cunoscuta la acea vreme europenilor [11].

Din cate se stie, al-Farabi incearca sa concilieze
intr-o constructie convergentd, armonioasa si unitara
doctrina aristotelica cu cea platoniciand, pozitiondnd-
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o pe coordonatele filosofice, istorice, geografice, cul-
turale, mentale ale civilizatiei musulmane.

Doctrinele anterioare lui D. Cantemir cautd sd
inducd in mentalitatea mahomedanilor ideea relatiei
dialectice dintre expresia muzicald si sursa de inspira-
tie. Deseori, continutul artistico-sonor al creatiei este
asociat unei idei tematice sau unei surse concrete de
inspiratie: fapt de viatd, peisaj natural, peisaj cultural,
meditatie filosofica, judecata estetica, sentimente no-
bile s.a. declarate de compozitor, pe care tot el 0 ma-
terializeaza conform legilor artei muzicale si fanteziei
stimulate de ideea tematica. Literatura de specialitate
abunda in astfel de intentii declarate. Ne vom limita
doar la citarea a doud lucrari.

Explicit in aceastd ordine de idei apare punctul
de vedere formulat de As-Shirazi in Perla coroanei.
Cap. Stiinfa muzicii, partea a VII-a Despre insemnd-
tatea semanticd a termenului ,,lahn”, despre tipurile si
trasaturile notiunii ,lahn”, precum si despre utilizarea
Iui: Cuvantul de origine arabd lahn este echivalentul
semantic al grecescului musiki, fiind intrebuintat cu
un dublu sens: lucrare muzical-instrumentald si piesd
vocald (...). Exista trei tipuri de melodii: 1) melodii
plicute, care au o mare influentd asupra dispozitiei
umane, provociand impresia a ceva frumos; 2) melo-
dii care stimuleaza imaginatia. In mare parte, acestea
imitd sunetele naturii, ale lumii animale s.a., fapt ce
provoacd ascultdtorului stéri afective; 3) melodii care
desteapti stérile de tristete si melancolie ale sufletului.
Primul tip de melodie emand senzatia de tihna, repa-
us, al doilea are relatie cu tema destinului uman, al
treilea degaja tristete si conduce la inldturarea acestei
stari [12].

Gandirea bazatd pe teoria etosului rezultd din
reflectiile autorului anonim din secolul al XVI-lea,
exprimate in Tratatul pretios [despre muzicd] in care
fenomenul modal este explicat in raport cu ordinea
cosmica, un aspect specific mentalitdtii epocii, re-
gasindu-se si la Dimitrie Cantemir. O asemenea ex-
plicatie constd in faptul ca se motiveaza exprimarea
modala prin prisma timpului astronomic, evidentiind
stdrile sufletesti in calitatea lor de manifestéri specific
temperamentale, particularititi de afectivitate si de
activitate intelectuala: ,Fiecare din cele 12 makam-
uri se asociazd cu cele 12 luni ale calendarului solar
si cu cele 24 de ore ale zilei si noptii, intrucdt calitatea
fecdrui makam si su’be* reflectd timpul si corespunde
anumitor ore ale zilei si noptii. Pentru a avea o mai
mare fortd de influentd asupra psihicului uman, aceste
prevederi trebuie avute in vedere in actul interpretativ
al makam-urilor si al su’be” [13].

Modalul articulat pe etos cu evidentierea semni-
ficatiei etice a tonurilor (makam-urilor) este destul de
bine relevat in opera teoreticd a predecesorului lui D.
Cantemir, al-Din Jami. In sectiunea a XXIX-a a men-
tionatului tratat Rusal misiki (Tratat de muzicd) auto-
rul staruie asupra interpretdrii relatiei dintre virtutea
artistico-sonord a makam-ului si emotiile ghidate de
acesta catre anumite zone ale psihicului uman. Asa,
modurile Ussak, Neva si Biselik stimuleazd starea
emotionala de vigoare, energie si curaj, in timp ce
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modurile Rast, Trak si Isfahin mobilizeaza intelectul
catre dispozitia de bucurie si jovialitate. Dimpotriva,
makam-urile Biiziirk, Rehavi §i Zengiile genereaza
sensibilitatea de tristete si dezolare, iar makam-urile
Hicaz si Huseyni atrag sentimentul de entuziasm si
nostalgie. In consecintd, interpretul trebuie si aleagd
pentru fiecare mod versurile potrivite caracterului
acestuia care ar avea putere emotionald maxima asu-
pra spiritului [14].

Materia sonora primari de la care porneste Di-
mitrie Cantemir este cea care circula pe cale orala,
imprimandu-i muzicianului o gandire modala in spi-
ritul traditiei locale. Tehnica, in arta sa componistica,
este decretatd ca instrument de lucru pentru a reda
etosul, emotiile, pasiunile, alte stiri de naturd afecti-
va si, finalmente, de a sensibiliza intelectul pe planul
imperativelor de esenta eticd. Or, cum am mentionat
anterior, traditional, cultura muzicald orientala, aido-
ma altor culturi muzicale (spre exemplu, muzica elina
sau muzica hindusa), acorda un interes sporit etosului
modal.

In abordarea melodiei se insista pe conceptul
conform cdruia actul muzical si constructia lui moda-
14 se constituie intr-o replicd pe cat posibil mai fideld
a anumitor dispozitii ale spiritului, sisteme de valori,
dorinte etc. Aceste precizari au menirea sd sublinieze
o data in plus cd muzica turceascd, in genere cea mu-
sulmani este o artd de comunicare specifica, avand o
mare fortd de actiune asupra constiintei umane; este
o arta care elaboreazd idei, imagini artistice convin-
gitoare, analizand stari psiho-emotionale cu o sem-
nificatie precisi. In aceastd privinti, Cantemir pro-
cedeazd de pe pozitiile continuitatii. Astfel, la analiza
modurilor, in capitolul al treilea si al patrulea al lucra-
rii Edvar-i Kantemir-oghlu, sunt ficute unele preciziri
asupra caracterului expresiv al acestora cu implicatii
semantico-logice: Hiiseyni este ,,datdtor de incéntare,
impodobit cu splendoare, inaltator si deschis ca cerul,
glorios, subtil si usor”, Diigah are ,,glas dulce si subtil’,
Acem poartd un caracter ,,deosebit si uimitor”, Rahat
et ervah poseda un caracter ,,fermecitor si dulce’, Ra-
havi ,imita sarabanda europeand’, adicé are insusiri
senzoriale, lascive (lubrice), maiestuoase si excita pla-
ceri, Mukhayyer ,este mare si puternic”, Sabé este ca-
racterizat ca fiind ,,un mod frumos si dulce” etc. [15].
Dorind sa evidentieze mai convingdtor sinceritatea
exprimdrii - conformitatea dintre atitudinile emotio-
nale personale si stirile afective sugerate de continu-
tul melodic -, D. Cantemir considera oportune unele
decodificéri ale mesajului cu evocdri complementare
atunci cAnd precizeaza titlul lucrérii.

Confient in convingerile sale, el pleacd de la pre-
misa ca muzica, prin insasi natura lucrurilor, are capa-
citatea de a exprima idei artistice, sentimente, pasiuni si
alte stari psihice-emotionale ale omului prin interme-
diul sunetelor, care genereazé trairi emotionale com-
plexe cu alte manifestdri ale afectivititii, cu angajarea
unor procese intelectuale din domeniul vietii afective,
precum sensibilitatea, creativitatea, vointa, imaginatia
etc. Toate acestea insotesc actul artistic in ipostaze-
le creatiei, interpretarii, receptarii, decodificérii si al
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comportamentului extramuzical. Si intrucdt mesajul
inseamnd comunicare afectiva si semnificantd nonver-
bald, iar semiografia muzicald utilizatd nu poate reda in
totalitate sensibilitétile exteriorizérii stimulilor acustici
si ai simtirii artistice, pentru a spori forta emotionald
de comprehensiune a creatiei lor, compozitorii, in ran-
dul cérora se situeaza si D. Cantemir, recurg deseori
la unele formulari lapidare si foarte concise, menite sa
sugereze interpretului si receptorului, prin expresii lite-
rare, atitudinea, starile sufletesti, ambianta, atmosfera,
emotiile intruchipate in produsul artistic.

In opera sa muzicala, D. Cantemir valorifici con-
ceptia de creatie consolidatd in cultura orientald, na-
zuind sa obtind sumabila muzicii si a realitatii incon-
juratoare in intentia de a-i facilita ascultatorului reve-
larea semnificatiei mesajului sonor. Nuantarea sensu-
lui muzical printr-o formula literard sau sintagma este
conceputa ca un liant intre fondul emotional imaginat
de autor si orizontul aperceptiv al receptorului. Din
céte se pare insd, D. Cantemir nu urmareste neaparat
o transpunere sonora a detaliilor argumentului literar,
ci doar valorificd avantajul titlului, precedat de denu-
mirea modului, pentru a exprima continutul artistic
cu mijloace muzicale generalizatoare. Astfel, la el ates-
tam moduri care consemneaza:

a. fenomene naturale, cum este cazul Pesrev-ului
in modul Rast (Mevc-i Derya = Valurile marii), recte:
modul stihiei primordiale, al dinamicii i agitatiei ves-
nice a vietii;
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b. evolutia ciclicd a orelor din zi si noapte - Pesrev
in modul Hiiseyni (Subh-i sahar = Zori de ziua), adica
modul rasaritului (aurorei) de soare;

c. starea afectivd determinata - Pesrev in modul
Bayati (Gamm-Fersa = Alungand tristetea), prin ur-
mare modul dispozitiei;

d. categoria sublimului - Pesrev in modul
Pencgah (Hiiri = Z4na zénelor), un mod al perfectiu-
nii si frumusetii feminine.

Dupd cum latura esteticdi a creatiei lui
D.Cantemir se sprijind pe conceptia etosului modal,
aflata sub incidenta traditiei artistice musulmane,
colectia sa muzicald din partea a II-a a Edvdr-ului
oferd si alte mostre care contin titrari ce orienteaza
detaliul modal sonor asupra punctului de plecare al
compozitorilor in actul lor de creatie. Spre exemplu,
pesrevurile (nazire) in modurile: "Irak, bulbil = pri-
vighetoarea; *Uzzal, bostan = gradina de zarzavaturi;
Sabd, sanceak = drapel, steag; Nev4, biilbiil asik =
iubesc privighetoarea; Rast, masuk = nevinovatul;
Saba, murassa = ornat cu bijuterii; Hiisyni, rakkas =
dansatorul etc.

In alti termeni, o constructie modal sau alta, o
succesiune ritmica sau alta concentreaza, prin mij-
loacele lor artistice, sensul afectiv (emotiv) si plas-
tic-expresiv pe care acestea le inspird in discursul
muzical-sonor. Asa se manifestd, in linii mari, etosul
modal in teoria si practica muzicalad a lui Dimitrie
Cantemir.

1 Conform unor surse, acest tratat a fost pierdut. A se vedea:
MysvikanvHas snyuxnonedus. Tom 5. Mocksa, VisgarenbcTso:
»CoBeTckas sHuunKonexus , 1981, p. 773.

! [lTectakos, B. II.. Op. cit., p. 117.

124 X% MysvikanoHas acmemuka cmpar Bocmoxa. Obas
penaxuus un BcrynurenbHas crathsa B. I1. lllecrakosa. Mocksa:
Usnarenbctso ,,Mysbika’, 1967, p. 296.

B Idem, p. 313.

1 Idem, p. 309.

1 Cf. Cantemir, Dimitrie. Cartea stiintei muzicii dupd felul li-
terelor (traducere de Eugenia Popescu-Judetz). Partea I. Bi-
blioteca Institutului de Turcologie. Istanbul, cota Y.2768, p.
22-45. Apud Popescu-Judetz, Eugenia. Dimitrie Cantemir. Car-
tea stiintei muzicii. Bucuresti: Editura Muzicald, 1973, p. 215-
233; Kantemiroglu. Kitabu Ilmi’l-Misiki‘ald vechi'l-Hurifat.
Misikiyi Harflerle Tesbit ve Icra [lminin Kitabr. Hazirlayan:
Yalgin Tura. I. CILT. Inceleme - Edvar (Tipkibasim-Cevriyazi-
Ceviri-Notlar). Istanbul, Temmuz, 2001, p. 44-91.

" Areios Pagos, Pagos Areopagus, Areios = Marea Curte de Apel in
Grecia antic, organ judiciar de origine aristocratici pentru cazurile
penale si civile.

> In limba araba su’ba, in persan su’bat inseamna-semnificd struc-
turd modala sau sectiune a makam-ului.
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Parascovia Rotaru

Destinul trist al unui mare talent, compozitorul Ion Macovei

Rezumat
Destinul trist al unui mare talent, compozitorul Ion Macovei

In cultura muzicali a poporului nostru, lon Macovei se inscrie drept unul dintre cei mai talentati compozitori din ultimele
decenii. Creatia sa imbratiseaza cele mai diverse genuri ale artei sonore. Printre ele descoperim opusuri orchestrale, panze pentru
solisti, cor si orchestrd, piese instrumentale si vocale de camera, rapsodii si prelucréri de cintece populare pentru cor, muzica
pentru copii. Sursa principald de inspiratie pentru panzele sonore pe care le-a creat, a fost folclorul muzical - valoare nemuritoa-
re a spiritualitdtii poporului nostru. Fiind ndscut la tard, a cunoscut muzica populara in forma ei primard de existentd. Tocmai de
aceea compozitorul a utilizat-o in procesul de lucru intr-un mod cu totul deosebit, foarte personal, fapt care i-a si marcat intreaga
creatie. Oratoriul Miorita, care din momentul primei interpretari se asociazd cu numele compozitorului, este o dovada perfecta
a celor mentionate mai sus, fiind o capodopera a muzicii nationale.

Fira indoiald, inzestrat cu o puternica si neindoielnica vocatie, Ion Macovei n-a incetat si studieze tot ce era mai de pret
in arta predecesorilor, ajungénd la adevarata iscusinta a folosirii tehnicilor moderne ale compozitiei. Pentru talentul si osteneala
fara rdgaz, in vederea prosperdrii artei muzicale a poporului pe care I-a iubit cu toate simtirile sufletului sdu, compozitorul a fost
apreciat, devenind laureat a doua importante Premii de Stat, in anii 1978 si 1989.

La o altd extremd, insa, viata i-a rezervat $i momente mult mai triste, dar pe care, le-a depdsit cu o demnitate de invidiat.
Nu s-a supdrat pe cei care-] invidiau si care i-au creat multe neplaceri, pan si boala ce l-a chinuit fira milé a fost suportati cu o
rabdare fard seaman.

Odati cu plecarea la cele vesnice, Ion Macovei ne-a lasat drept mostenire creatia sa, pe care avem datoria de a o cunoaste, ca
sd ne cunoagtem mai bine pe noi insine.

Cuvinte-cheie: creatie, compozitor, oratoriu,genuri,stil, sintezd, orchestra, tehnici componistice, folclor musical,
facturd, traditii, model clasic, tempou, expresie, caracter, timbre.

Summary
Sad fate of a great talent, composer Ion Macovei

Ton Macovei is one of the most talented composers of recent decades in the musical culture of our people. His work
embraces the most diverse genres of sound art. Among them we find orchestral opposites, sails for soloists, chorus and orchestra,
instrumental and vocal chamber pieces, rhapsodies and processing songs for chorus, children’s music. The important source of
inspiration for sound paintings that he created, was folk music - immortal value of the spirituality of our people.

Being born in the country, he knew popular music in its primary form of existence. Therefore the composer used it in process
of working in a very special, very personal way which marked his whole creation. The oratory Miorita, that from the first interpreta-
tion is associated with the name of the composer, is a perfect proof of the above metioned, and it is a masterpiece of national music.

No doubt, being endowed with a strong vocation, Ion Macovei has never ceased to study all what was most precious in the art
of predecessors, reaching the true skill of using modern techniques of composition. For talent and toil without respite for prosperity
of musical art of the folk whom the loved with all affection of his soul, the composer was appreciated and became winner of two
major State Prizes in 1978 and 1989.

At the other extreme, however, life reserved more sad moments, but which he has passed with enviable dignity. He wasn't upset
at those who envied him and made him more trouble, even the disease that tormented him mercilessly was supported with great
patience.

After his death, Ton Macovei bequeathed us his creation, that we have to understand, and eventually, to know ourselves better.

Keywords: creation, composer, oratory, genres, style, summary, orchestra, composing techniques, folk music, invoice,
traditions, classic model, tempo, expression, character, stamps.

Intr-un interviu acordat ziarului Curierul de
seard din 27 mai 1997, compozitorul Ion Macovei
spunea: ,Ca sd intelegi cine sant eu cu adevdrat, ar
trebui neapdrat sd cobordm la obdrsii si mai trebuie
sd te conving cd am asimilat in mine toatd durerea si
drama acestui pamdnt. Dacd n-o pot face, n-am sd te
conving nici pe tine, nici pe cititorii acestor randuri ce
este un compozitor si de ce este compozitor...” .

Intr-adevir, creatia lui Ion Macovei este strans
legata de cele mai adédnci straturi ale muzicalittii
neamului nostru. Sigur, este vorba despre cantecul

popular si nu despre oricare, ci despre cel vechi, ba-
tranesc, veritabil. Or, tocmai pe acela compozitorul
l-a absorbit cu cea mai mare sete incd de cand se ti-
nea minte. Pentru a ne convinge de cele spuse, ar fi
suficient sd amintim de Simfonia pentru solisti vo-
cali (discant, soprano, bas) si orchestra, pe versuri
de Grigore Vieru, lucrare pe care autorul o considera
profund nationala sau Cdntece din folclorul moldove-
nesc pentru copii pe versuri populare. Insa unul din
cele mai vorbitoare exemple, in acest sens, ramane
oratoriul Miorita pentru solisti, cor si orchestra, cre-
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atie care dupd prima sa interpretare, in 1984, a fost
recunoscutd drept o capodoperd a muzicii nationale,
iar autorul ei drept unul din cei mai talentati compo-
zitori de la noi.

Citindu-i gandurile expuse in interviul deja
mentionat, putem afirma cu sigurantd ca dragos-
tea pentru muzica noastrd populara a mostenit-o
de mic, de la parinti, de la oamenii din Sdrata-Ra-
zesi, sat pitoresc, asezat in lunca Prutului, unde in
anul 1947 la 10 martie avea sa vind pe lume viitorul
compozitor. Rolul principal in acest ,,proces educa-
tiv’, dar si in alegerea profesiei, ii revine, probabil,
unchijului Filimon Blidaru, vestit lautar din partea
locurilor. Alaturi de el, la nunti si cumatrii, Ion Ma-
covei avea sd insugeascd toate instrumentele de su-
flat pe care le detinea vestita ceatd de muzicanti.

Si cum impresiile din copildrie nu pot fi date
uitdrii, peste multi ani, deja tdnarul compozitor Ion
Macovei, membru al Uniunii Compozitorilor din
fosta URSS, luand cuvantul la plenara a IV-a a tine-
rilor compozitori, desfasurata la Moscova, a poves-
tit cum si-a organizat personal o ,seard de creatie”
de neuitat. Aceasta avusese loc in unul din satele
Moldovei, in mijlocul ciobenilor, chiar pe pasunea
unde péstea turma de oi. Compozitorul mérturisea
cd o astfel de atitudine fatd de muzicd, demonstratd
de acei oameni minunati prin simplitatea lor el nu
intalnise in nici o sala de concert. Apreciind aceste
intalniri drept una din cele mai puternice surse de
inspiratie pentru noi idei muzicale, Ion Macovei isi
indemna colegii de breasld sa procedeze la fel.

Périntii vroiau sd-si vadd fiul agronom si el por-
ni spre aceastd scoald, insd nu si-a dat seama cum
a ajuns la cea de muzica din Slobozia. A sustinut
examenele, a fost admis si asa a inceput procesul de
formare al muzicianului Ion Macovei. Acolo a stu-
diat cornul, instrument din familia celor de suflat,
instrumente pentru care, incd din copilarie, pastra
o atractie aparte si carora, mai tarziu, avea sa le de-
dice mai multe creatii. Au urmat anii de studentie la
Institutul de Arte ,,G. Musicescu” din Chisindu, unde
doi ani a studiat acelasi instrument de suflat, fiind
convins cd tocmai asta trebuie s facd. Insd, o simpla
intamplare a ficut ca Ion Macovei sd ia o cu totul alta
directie in domeniul artei sunetelor. Se intamplase la
unul din multele festivaluri de muzica, manifestari
foarte populare pe timpuri. In cadrul acelui festival,
au rasunat si doud piese pentru fanfara compuse de
Ion Macovei, piese care i-au atras atentia lui Eugeniu
Doga. Tocmai el a fost acela care 1-a indrumat pe Ion
Macovei sd o ia de la inceput, lucru care s-a si intim-
plat.

La Institutul de Arte ,G. Musicescu”, Ion Ma-
covei a studiat compozitia la profesorul si compo-
zitorul Vasile Zagorski, iar incepand cu anul 1974
il vom descoperi in clasa de compozitie a lui C. A.
Balasanean, profesor la Conservatorul ,,P. I. Ciaikov-
ski” din Moscova. Acolo, la aspiranturd, Ion Macovei
avea sd-si perfectioneze studiile in ale componisticii.
Revenind la bastina, a indeplinit mai multe functii:
intre anii 1976 - 1979 a fost conferentiar la Institu-

tul de Arte ,G. Musicescu”, intre anii 1979 - 1986 -
consultant superior la Uniunea Compozitorilor din
Moldova, dupd care devine liber profesionist.

Chiar din anii studentiei se remarci o intensd
activitate componisticd, Ion Macovei devenind, in
1972, autorul primei creatii de amploare: Suita or-
chestrala Plaiuri simfonice, care se impune printr-un
simfonism de un pronuntat caracter pastoral. Mate-
rialul sonor al Suitei, precum si caracterul pastoral
la care deja ne-am referit, ne conduc la concluzia ca
tocmai de aici vine ideea compozitorului de a folo-
si vis-a-vis de melodii proprii si melodii folclorice,
pe care le prezintd intr-un stil original, caracteristic
doar lui. Modul de prelucrare a temelor muzicale,
varietatea ornamentald, bogétia timbrald a partitu-
rii, vorbesc despre cautérile profunde in domeniul
orchestratiei. Pentru prima datd Plaiuri simfonice
a fost interpretata in cadrul celui de-al V-lea Con-
gres al compozitorilor din Moldova, in 1973, fiind
deosebit de apreciatd de critica de specialitate. Mu-
zicologul moscovit M. Nestieva avea sa remarce cd
autorul a redat foarte reusit atmosfera vie, plind de
viatd, utilizind sursele folclorice intr-un mod foarte
personal, cu multd ingeniozitate.

Despre stilul deosebit al lui Ion Macovei vor-
beste si o alta compozitie - Simfonia pentru discant,
soprana, bas si orchestrd pe versuri de Grigore Vie-
ru, aparutd in anul 1973. Originalitatea procedeelor
componistice, folosirea foarte personald a mijloa-
celor contrapunctice (in lantul de imitatii canonice
numadrul vocilor ajunge pana la 12), intrebuintarea
instrumentelor cu o uimitoare varietate de tehnici
si combinatii timbrale creeaza un dramatism culmi-
nant. Inzestrarea Simfoniei cu elemente de oratoriu ,
ii conferd un caracter monumental.

Indrizneala si noutatea conceptiei si tehnicii
componistice sunt caracteristice si pentru sonatele
compuse de Ion Macovei. Pastrdnd modelul clasic
de sonatd, compozitorul aduce ceva inedit in fiecare
dintre ele. In primul rand, evidentiem ci Ion Ma-
covei a compus doar sonate solo pentru diferite in-
strumente. Compozitorul reinvie, de asemenea, prin
factura liniara si prin folosirea din plin a formelor
polifonice, traditia bachiand de compozitie a sonate-
lor solo pentru instrumentele cu coarde.

Opusurile lui pentru vioara, pian, violoncel,
precum si Sonata pentru cvartetul de coarde repre-
zintd o sumd de variante timbrale ale aceluiasi mo-
del structural - structura tripartitd a ciclului. Astfel,
realizarea principiului de sonata din cadrul primelor
parti ale ciclurilor corespunde tendintelor conturate
in muzica secolului al XX-lea. Iatd de ce in creatiile
de gen semnate de Ion Macovei nu vom intélni tra-
ditionalul Allegro de sonatd. Caracteristic pentru el
este prezenta a doud teme contrastante dupé carac-
ter, cat si modul de dezvoltare a lor, prin confrunta-
re. Jar mijloacele de dezvoltare tematicd, in general,
sunt cel variational si cel imitativ, ale caror prezentd
poate fi atestatd in toate sectiunile.

Si pértile secunde ale sonatelor lui Ion Macovei
se impun prin originalitate, ele fiind realizate, in ma-
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joritatea lor, in formd de variatiuni polifonice. Par-
tea a treia ale sonatelor poartd, de obicei, un caracter
energic, sunt marcate de o atmosferd interiorizati,
tempoul si expresia fiind caracteristice dansului po-
pular. Ca reguld, la sfarsitul ultimelor parti ale sona-
telor, rasund o mica incheiere, cu rolul de sinteza.

Capacitatea creatoare a compozitorului s-a
manifestat in diverse genuri ale artei muzicale, din-
tre care nu putea lipsi muzica pentru copii. De fapt,
cantecele pentru copii se numara printre primele
creatii ale lui Ion Macovei, cAnd, poate, nici nu visa
sd devind compozitor. Aici trebuie sa amintim ca,
dupi absolvirea scolii de muzicd din Slobozia, fusese
repartizat (asa se proceda atunci), in cimpul muncii
la Ghindesti, Ungheni, unde urma sa conduca fanfa-
ra de la casa de culturd din localitate, avind si ore de
predare a cantului la elevii claselor primare si la gra-
dinita de copii. Acolo se si vazuse nevoit sa compu-
na. Selecta poezii de prin ziarele si revistele timpului
si le punea pe note. Mai tarziu, aldturi de minuna-
tele cintece, in mare parte scrise pe versurile poe-
tului Grigore Vieru, Ion Macovei a compus §i piese
instrumentale, la fel dedicate copiilor, cu caracter
didactic: Sonating, Tocating, 24 de canoane pentru
pian, 24 de inventii pentru pian, Abecedar muzical si
multe altele. Compozitorul a mai compus si muzi-
cd la spectacolele pentru copii Sdnziana si Pepelea
de Vasile Alecsandri si Harap Alb de Ion Creanga.
Muzica pentru copii semnata de Ion Macovei a fost
mentionati cu Premiul Ministerului Invatimantului
public din Moldova in anul 1978.

Insa creatia care, fara indoiald, va marca apoge-
ul activitatii componistice a lui lon Macovei rama-
ne a fi oratoriul Miorita compus in anul 1974. Presa
anilor’80 a calificat respectiva realizare a compozito-
rului drept un fenomen in cultura muzicald a nea-
mului, iar autorul Mioritei, in anul 1989, va deveni
Laureat al Premiului de Stat din Moldova. Aceasta
lucrare frapeaza si uimeste, cum avea sd mentioneze
dirijorul Dumitru Goia, prin ,,...unicitatea ei, utiliza-
rea procedeelor de origine folcloricd, la fel si a celor ce
tin de vechiul stil polifonic si forma ciclului de sonatd,
insd intr-o viziune noud, si conexarea acestora la arta
componisticd modernd. Lucrarea reprezintd o sintez
a celor mai importante straturi de culturd muzicald
nationald si universald din trecut si pand in prezent
2, Oratoriul Miorita emana o forta spirituald nemai-
intalnitd si nu putea fi altfel, doar compozitorul Ion
Macovei, la originea sa, vine din aceeasi spiritualita-
te, din aceeasi sensibilitate mioriticd, pe care a triit-
0 si a exprimat-o, poate, ca nimeni altul.

Veronica Garstea, dirijorul capelei corale ,, Doi-
na’, cea sub a cirei bagheta a fost pregatita interpre-
tarea corald si solistica a oratoriului, mérturisea ceva
timp in urma: Il cunosc de cand era student. Ne in-
talneam des, de multe ori prezentdndu-mi unele ,es-
chize” melodice care aveau sd stea la baza viitoarelor
creatii. Imi amintesc cd odatd mi-a prezentat schita
unei doine. Am inteles nu numai cd are talent, ci si un
suflet sensibil, o astfel de doind numai el fiind capabil
sd o scrie. Plang rar, dar si atunci, ca si acum cdnd
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mad refer la acea doind, imi dau lacrimile. De cdnd
mi-a prezentat acea doind, au trecut ani. Stiam cd a
compus ,,Miorita”, am vrut sd o cantdm, dar nu gd-
seam partitura. Am inceput cautdrile, partitura fiind
gdsitd, in cele din urmd, de maestrul Dumitru Goia.
Creatia a fost interpretatd prima oard chiar cu ocazia
implinirii a 40 de ani ai compozitorului, si a avut un
succes enorm. Am imprimat-o la radio... E unul dintre
cei mai talentati compozitori ai nostri, care a simtit
folclorul, framantdrile sufletesti ale basarabenilor. Il
stimez ca om, ca unul dintre compozitorii cu o ima-
ginatie foarte bogatd si cu un suflet extraordinar de
sensibil ™.

Dupa cum s-a putut observa, oratoriul Miorita
a fost compus in anul 1974, iar premiera avusese loc
abia peste zece ani. Vom apela din nou la interviul
mentionat la inceputul acestor randuri, dandu-i po-
sibilitate compozitorului ,,sd vorbeasca” despre cele
intdmplate: ,,... am compus oratoriul in 1974 si, tot in
acel an, a fost prezentat la Colegiul pentru repertorii
al Ministerului culturii. Dupd auditie mi s-a spus cd
lucrarea nu prezintd nici un interes, asa cum trateazd
o temd minord. Adevdrul fiind, fireste, altul: culoarele
susoteau cd lucrarea a fost calificatd drept antisovieti-
cd. Dupa care partitura, unica, cdci nu aveam $i copii,
a dispdrut si zece ani n-am putut afla nimic despre
ea. Intr-o bund zi, Dumitru Goia, dirijorul de atunci
al orchestrei simfonice de la Filarmonicd, aflindu-se
la o intrunire de partid de la Uniunea compozitorilor
si, deschizand din intdmplare un sertar, care, tot din
intdmplare, s-a dovedit a fi al secretarului organiza-
tiei de partid de acolo, a dat de textul partiturii si l-a
luat cu el. Dupd care, muncind la ea mult timp, era
gata s-o prezinte. Si iardsi obstacolul iminent pentru
acele vremuri: lucrarea a fost interzisd. Dar Goia nu
ar fi fost Goia, dacd n-ar fi obtinut ceea ce-si pusese
in gand. A pandit momentul la o festivitate de anver-
gurd, cand programul concertului era deja confirmat
si coordonat cu marile state majore ideologice de pe
atunci, si a pus piciorul in prag: nu md prezint la con-
cert, dacd nu mi se permite si interpretez oratoriul
»Miorita”. Mare vdlvd, mare tambdldu, iardsi coordo-
nadri, iardsi nervi, dar, in sfrsit, oratoriul a rdasunat...
E musai sd-ti mai spun cd aceeasi soartd a avut-o si
»Simfonia pentru solisti si orchestrd”, la care am lucrat
un an, o lucrare profund nationald, as spune, si toc-
mai de aceea a fost interzisd... Un destin similar I-au
avut si variatiunile pentru pian ,Jelui-m-as si n-am
cui”, avand la baza cantecul popular cu acelasi nume.
Tampenia absolutd, marele absurd al acelor timpuri
consta in faptul cd si aici veghetorii au gdsit motive
subversive: ,De ce te-ai jelui si s-ar jelui cineva, dacd
traim luminoasele timpuri ale constructiei socialis-
mului”. Nimic de mirare, deci, cd lucrdrile mele erau
incluse ca supliment la toate simpozioanele, congre-
sele si alte foruri muzicale. Mai mult ca atat. Mi se
propune sd scriu cerere pentru a fi primit in Uniunea
Compozitorilor si cererea mea este trecutd cu vederea
cinci ani! Cunoscandu-mi lucrdrile si mirdndu-se de
ce nu sant incd membru al uniunii, m-a chemat la
Moscova si mi-a inmdnat carnetul de membru chiar
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Tihon Hrennikov, pe atunci mai marele compozitori-
lor din tard™.

La prezentarea variatiunilor pentru pian Jelui-
m-as si n-am cui am avut ocazia sa fiu si eu pre-
zentd. Era la Uniunea compozitorilor. Imi amintesc
cd Ton Macovei venise foarte fericit, ca si oricare
alt autor care isi prezintd o creatie noud. La pian
cinta excelenta pianistd Ghita Strahilevici. Nu voi
uita, insa, niciodatd expresia ochilor compozito-
rului din timpul discutiilor, dupd cum nu voi uita
si un alt caz greu de suportat chiar pentru cel mai
sandtos si mai puternic om de pe pamant. Tot in
acele timpuri, la Filarmonica de Stat trebuia sé fie
interpretatd Simfonia pentru solisti si orchestrd pe
versuri de Grigore Vieru a compozitorului. Venind,
insd, la Filarmonicd, am gésit doar cétiva prieteni
cu buchete de flori in méini si cu ochii nedumeriti:
usa Filarmonicii era inchisa, nici tipenie de om, iar
autorul, Ton Macovei, nu stia nimic despre ce se
mai pusese la cale.
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Valeria Barbas

Ansamblul Ars Poetica - vocea muzicii noi

Rezumat
Ansamblul Ars Poetica - vocea muzicii noi

Ars Poetica este primul ansamblu de muzici contemporand din Republica Moldova, infiintat in 1991 la initiativa
compozitorului Ghenadie Ciobanu. Constituirea Ars Poeticii semnaleaza o noud etapa in perceperea stilisticii instru-
mentale, un salt calitativ in domeniul interpretativ, formatia initiindu-se, cu dezinvolturd, in cele mai abstracte forme
si reprezentiri ale semiografiei muzicale moderne / contemporane. Ansamblul, pe langd promovarea si specializarea in
muzica noud, axdndu-se pe creatiile compozitorilor din Republica Moldova, are misiunea de a decodifica ,,ars poetica”
diferitor stiluri si tendinte. Grupul instrumental abordeazd muzica veche bizantina, baroca si renascentistd, clasica si
romanticd, jazz-ul etc.

Ansamblu de format unic in contextul creatiei basarabene, Ars Poetica aduce o certa contributie in peisajul
muzical actual, lansandu-se in randul promotorilor de muzica noud, deschisi spre experiment, colaborare si dialog.

Cuvinte-cheie: dialog intercultural muzical, ansamblul Ars Poetica, muzica contemporand, Festivalul Internati-
onal Zilele Muzicii Noi.

Summary
Ars Poetica Ensemble - voice of new music

Ars Poetica - the first contemporary music ensemble from the Republic of Moldova - was founded in 1991 at the
initiative of the composer Gennady Ciobanu. Ars Poetica’s establishment points out a new stage in the perception of
instrumental stylistics, a qualitative leap in the field of performance, the ensemble familiarizing itself, dexterously, with
the most abstract forms and representations of modern / contemporary musical semiography. In addition to promoting
and specializing in new music, focusing on Moldavian composers’ works, the instrumental group has the mission to
decode the ,ars poetica” of different styles and tendencies, approaching old byzantine music, baroque and renaissance,
classical and romantic, jazz, etc. Having an unique format for the local context, Ars Poetica brings a definite contribu-
tion to the current musical landscape, by promoting new music, being open to experiment, collaboration and dialogue.

Keywords: intercultural dialogue, ensemble Ars Poetica, contemporary music, New Music Days Festival.

Impulsionat de infiintarea Festivalului Interna-  conducitor Liviu Dinceanu, sau Grupul de muzi-

tional de muzica contemporand Zilele Muzicii Noi,
primul ansamblu de muzicd contemporand din Re-
publica Moldova, Ars Poetica, a fost fondat la initi-
ativa compozitorului Ghenadie Ciobanu in 1991. In
calitate de ,, Director artistic al ansamblului, dirijor
si, uneori, si pianist - mentioneazd muzicologul Ele-
na Mironenco -, el i-a imprimat acestei formatii un
profil in care transpar preferintele si orientdrile sale,
gustul sdu pentru experimentul curajos, pentru cdi
nebatdtorite, obsesia noutdtii si a insolitului - un pro-
fil ce se identificd cu propria sa personalitate artisticd”
(3, p.18-19].

Formatia Ars Poetica a devenit un element in-
dispensabil pentru Festivalul Zilele Muzicii Noi, la
fel ca si omoloagele sale din Roménia: Archaeus,

cd noua Traiect, conducator Sorin Lerescu, pentru
Saptamana Muzicii Contemporane si Meridian Zilele
SNR-SIMC; Ars Nova pentru Cluj Modern, director
artistic Cornel Téaranu. De fapt, crearea ansamblului
basarabean de muzica contemporana a fost impulsi-
onata de practicile muzicale ale térilor vecine: ,,Ne-
am inspirat de la Archaeus-ul bucurestean”, marturi-
seste fondatorul Ars Poeticii, Gh. Ciobanu [1, p.10 ].

Prima evoluare a Ansamblului Ars Poetica a
avut loc pe 5 aprilie 1992, in Cadrul Festivalului
Zilele Muzicii Noi, cu creatiile: Intersectii si Naturd
moartd cu instrumente si compozitori (cvintet) - C.
Cazaban (Roménia, Franta); Trio - Gh. Ciobanu
(Moldova); Sextet - L. Gonzales (Venezuela), Simfo-
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nia nr. 2 - D. Chitenco (Moldova); 3 Dispozitii - Z.
Tcaci (Moldova) [5].

Definitivatd in 1993 in formula componentei
1111-0000-prc, pf-10010 [3], avandu-i aldturi pe in-
terpretii versati precum Iulian Gogu (fl),Vasile Ha-
bésescu (ob), Mihai Coretchi (cl), Veaceslav Dragoi
(fg), Ludmila Amelina (prc), Irina Ceremus (vln),
Olga Mensenina (cl) [5], la pupitru dirijoral - Oleg
Palymski, Ars Poetica sustine concerte si recitaluri
pe prestigioasele scene din Chisindu: Filarmonica
S. Lunchevici, Sala cu Orga, Sala UCMM, Teatrul
de Operd si Balet. Formatia a dialogat si cu spatii
mai putin destinate actului sonor, precum Galeria
Uniunii Artistilor Plastici C. Brdncusi. In evolutia
de doud decenii, ansamblul si-a modificat compo-
nenta in repetate randuri (1993, 2008), sub bagheta
neobositului dirijor O. Palymski mai evoluand in-
strumentistii: Oleg Kuspisi (fl), Oxana Kuspisi (vc),
Iulia Rivilis (pf), Vasile Braga (hn), Sergiu Sarov (fl),
Vasile Oleinic (trmb), Vasile Mocioc (cl) s.a.

Gratie contributiei unice si déruirii in procesul
de propagare a muzicii contemporane, Ars Poetica
a atras vizorul muzicologilor Irina Suhomlin [6] si
Elena Mironenco [3]. In periodice, au aparut do-
zat cronici ale Festivalului ZMN, semnate de Elena
Uzun, Tatiana Migulina, compozitorii Vladimir Be-
leaev, Vlad Mircos, Snejana Paslari. In unele editii
de presa au fost realizate interviuri cu fondatorul si
directorul artistic al festivalului, Gh. Ciobanu, de ca-
tre Rodica Déanceanu, Liliana Popusoi, interviuri ra-
dio si TV cu membrii organizatori, de asemenea cu
compozitorii, muzicologii si interpretii participanti.

Demararea Festivalului International Zilele
Muczicii Noi la Chisinau a reliefat o anumita criza in-
terpretativa, survenitd din lipsa unor colective spe-
cializate in abordarea fenomenului muzical contem-
poran. Or, nu doar publicul, ci §i interpretii trebuiau
sa se familiarizeze cu tendintele si curentele din ,ex-
terior”, sa se adapteze noului limbaj interpretativ.

Constituirea Ars Poeticii semnaleazd o noud
etapa in perceperea stilisticii instrumentale, un salt
calitativ in domeniul interpretativ, formatia initiin-
du-se, cu dezinvolturd, in cele mai abstracte forme
si reprezentdri ale semiografiei muzicale moderne/
contemporane.

Sintagma latina Ars poetica, sugerand arta poe-
ziei si invocind scrierile lui Aristotel si Horatiu, este
perceputa astdzi drept metalimbaj. Cuprinzind nu
doar poetica poeticii, ci $i muzica muzicii, arta ar-
tei, gdndirea gandirii, ea vizeaza tehnica patrunderii
in esentd, modalitatile de decriptare, de intelegere
a continutului. Prin analogie, ansamblul Ars Poeti-
ca, pe langa promovarea si specializarea in muzica
noud, contemporand, concentrandu-se pe creatiile
compozitorilor din Republica Moldova, are misiu-
nea de a decodifica ,ars poetica” diferitor stiluri si
tendinte, abordand muzica veche bizantina, barocd
si renascentistd, clasicd si romanticd, jazz-ul etc.

In mare parte, totusi, activitatea ansamblu-
lui se concentreazd pe muzica noului secol, care a

avut ,ca resort elanul exploziv, teribilismul, spiritul
contestatar, dar si predispozitia naturald a tinerelor
generatii spre inovatie, rupand canoanele traditiei i
zagdzuirile propriilor limite, ca si pe acelea ale soci-
etatilor in care vietuiau, pentru «a dezvolta original
principiul banalitdtii», realizand compozitii de forme,
culori, cuvinte, sunete la voia intdmplarii, cu riscul
de a le schimonosi, de a le transforma in «anti-artd»”
[4, p.6]. Epocile modernd si contemporand, pe langa
evolutiile estetice, culturale, conceptuale, au elabo-
rat un limbaj propriu, cu un vocabular specific. As-
pectele sintactice si morfologice noi pot fi observate
prin simplul parcurs vizual al scriiturii partiturilor.
De(re)-construirea dimensiunii performative depla-
seaza tot mai mult centrul de greutate si factorul de
decizie de la compozitor la interpret. Sistemele noi
de notatii proprii, manipulirile, instructiile, picto-
gramele, punctele, liniile, chance operations formea-
za o geometrie care trebuie, deseori, ,tratata” de
interpreti in mod individual si intuitiv, dar liber si
responsabil. Aceste reverberatii avangardiste se re-
simt in spatiul muzicii contemporane basarabene
odata cu desfasurarea activititii Festivalului ZMN si
a Ansamblului Ars Poetica. Arsenalul semiotic poate
fi urmarit in lucrérile interpretate de Ars Poetica la
editiile festivalului:
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Asko Hyvirinen, Obscure Counters, FZMN, 2003

Exemplul 2
® k. _‘f
mf = I =
=
P 4 pimiet2y | = g —
=i B B =
- v T oy ——
i Ml impani] i "
o [t oy $o s
[t 2 | = _““\..._P’\-f'\...f'\ AP~
v [Bans vt _,_\_/-”V\MJ i -
e v |
[ =™ - pppp |
,ﬁ - Py A _—

Alfonso Romero, Sen, FZMN, 2009
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Exemplul 3
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Javier Darias, Sunday Suite, FZMN, 2006
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Luis Blanes, Spania, Polos y Simetrias, FZMN, 2004

Extinzandu-si arealul geografic muzical, Forma-
tia Ars Poetica s-a remarcat cu participéri la festiva-
luri de muzicd contemporand din Roménia, Ucrai-
na, Rusia, Grecia, Spania, Italia, Danemarca, China
s.a. Astfel, ansamblul a realizat dialoguri intercul-
turale muzicale la: Zilele Internationale ale Muzi-
cii Contemporane (Bacdu, Romania, 1996, 1998);
ENSEMS’96 (Valencia, Spania); Toamna Muzicald
Clujeand in Panoramicul componistic contempo-
ran inscriind Portretul de autor, Gh. Ciobanu (Cluj,
Romania, 1997), Varwe Musica Konzert. Ars Poetica
Ensemble (Viena, Austria, 1998); Festivalul compo-
zitorilor si interpretilor din Europa de Est (Odessa,
Ucraina, 1998); World Music Days (lasi, Romania,
1999); Festival & Workshop of New Dance Perfor-
mance Art (in colaborare cu Dance group Voices)
(Odessa, Ucraina, 2000); Festival-Forum Interna-
tional Interactiunea in Muzica tdrilor Est-Europene
si Euroasiatice (Odessa, Ucraina, 2000); Baroque &
Avant-Garde (Zaporojie, Ucraina, 2001); Two days
& Two nights of New Music (Odessa, Ucraina, 2001);
Spaziomusica (Cagliari, Italia, 2001); Sdptamana In-
ternationald a Muzicii Noi (Bucuresti, Romania, ed.
a XII-ea, 2002; ed. a XIV-ea; 2004 cu genericul Mu-
zica de azi: sinteze Est-Vest).

Pe parcursul celor 20 de ani de existenta, Ars po-
etica a devenit un actor activ, permanent, care a ani-
mat atat procesul de circulatie a lucrérilor muzicale,
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cét si procesul de creatie, fiind deseori ,,principala
sursd de inspiratie” pentru compozitorii autohtoni,
dupd cum afirma directorul artistic al formatiei Gh.
Ciobanu [1, p.10 ]. In tendinta generala a veacurilor
XX-XXI de cameralizare, compunerea pentru an-
samblu, in variate combinatii ale componentei, s-a
dovedit a fi extrem de stimulatoare, declansdnd un
sir de creatii noi in componlstlca autohtona, proces
productlv si neintrerupt pand in prezent. In tratarea
ansamblului au vizut lumina zilei creatii semnate de:
Ghenadie Ciobanu - Studii Sonore Spatium sonans,
Sound Etudes nr.1, 2 (1995), nr. 3 - Septet Tdcere
alba (1997) si nr. 4 De dincolo, nr. 5 Semne; Dmitrii
Chitenco - Exodus I, Kyrie; Zlata Tcaci - 3 dispozitii,
Istoria toiagului, versuri de M. Lemster; Vladimir
Rotaru - Muzica concertantd pentru 11 instrumente;
Vladimir Beleaev - Adio, Cvintet nr.3, Duo pentru vi-
oard si vibrafon; Vlad Burlea - Existentd (I-Labirint,
II-Umbre), Iulian Gogu - Sensus, Man-box; Oleg
Palymski - Physica, Miniatures for ensemble, Lumi;
Igor lachimciuc - Ar trebui, In grddina lui Ion pentru
clarinet si pian, In Haydn’s Steps; Snejana Paslari -
Cine merge tot pe drum; Laurentiu Gondiu - Mica
tornadd. Intr-un dialog intercultural a fost inclusd
lucrarea Trio pentru flaut, oboi si fagot de Dmitrii
Chitenco, fiind interpretata la editia a XIV-ea a fes-
tivalului MysvikanvHole npemveput cesona - 2000 din
Kiev, Ucraina. Ansamblul Ars Poetica a interpretat
lucrarea la editia a XIV-ea a festivalului Saptamana
Internationald a Muzicii Noi din Bucuresti, Roméania
si la editia a XIII-ea a festivalului Zilele Muzicii Noi
Chisinau, Moldova. Circulatia internationald a fost
atestata si de lucrarile lui Gh. Ciobanu: Cantdri uita-
te si Pentaculus, sonorizate de la Festivalul ZMN’95,
’96, Moldova; la Toamna clujeand’97, Roméania; la
Spaziomusica 2001, Cagliari, Italia, interpretate de
ansamblul Concordia, in cadrul Incontri Europei con
la Musica XIX, 2000, Bergamo, Italia.

In cadrul Festivalului ZMN, Ars Poetica a intre-
prins dialoguri nu doar cu creatiile compozitorilor
din R. Moldowa, ci si cu opusurile muzicale ale com-
pozitorilor din Roménia, Ucraina, Polonia, Spania,
Italia, Germania, Franta, Irlanda, Israel, Rusia, Elve-
tia, Danemarca, SUA s.a.

Ars Poetica este un laborator de creatie si ex-
perimentari dintre cele mai rebele atat pentru ma-
estrii consacrati, cat si pentru tinerii compozitori,
care beneficiazd de experienta ansamblului si de
suportul esential in sonorizarea creatiilor proprii.
Un ,refresh” al editiilor recente a fost realizat prin
concertele Arta Tinerilor Compozitori, aducindu-
se in scena muzicii contemporane nume noi de ar-
tisti tineri precum: Marian Ungur - Cvintet, Vasile
Zapesca - Sextet (vers. Sasha Ciornii), Tatiana Duha-
terova - Cvintet, Natalia Rojcovscaia - Fantezia sep-
tet, Communicating worlds for ensemble, Vitalie Mo-
siiciuc - A piaccere pentru opt instrumentisti, Lidia
Ciubuc - Syntonii pentru cvintet de sufldtori, Anasta-
sia Lazarencu - Explordri vitale pentru ansamblul in-
strumental. Interactiuni, Marius Malanetchi - Unra-
vel the Moment, Sergiu Belevac - Topospheres, Oleg
Sova - Termitia.
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In activitatea intensi a ansamblului se inte-
greazd realizarea mai multor prime auditii, in-
registriri radio si a doud CD-uri. In urmitoarea
componentd: Oleg Palymski - dirijor, Iulian Gogu -
flaut, Vasile Habasescu - oboi, Mihai Coretchi - cla-
rinet, Veaceslav Drigoi - fagot, Ludmila Amelina
- percutie, Irina Ceremus - vioard, Olga Mensenina
- violoncel, invitati: Vasile Mocioc - clarinet, Iulia
Rivilis - pian, a fost compilat CD-ul nr.1. Ars Poe-
tica Ensemble, Chamber Works / Ghenadie Ciobanu
(53’). Imprimat in Chisinau si compilat in Republi-
ca Ceha (1998), CD-ul prezintd un portret muzical
cameral al compozitorului, creionat in tusele febri-
le ale lucrérilor The Sad Symbols (Simboluri triste,
1990), Pentaculus minus (1996), Spatium sonans
(1997), Sound Etude (Studii sonore, 1995) I, II, si
III (1997).

CD-ul nr. 2 contine lucrérile semnate de com-
pozitorii: Ghenadie Ciobanu - Sound Etudes nr.1, 2
(1995) si The Sad Symbols pentru clarinet (1990);
Vladimir Beleaev - In memoriam (1995); Iulian
Gogu - Respiratia florilor (1996); Oleg Palymski -
Duo si Unreality (1996). Paleta digitala a CD-ului
surprinde o gama larga de culori sonore, fiecare
compozitie muzicald purtand amprenta individu-
ald a autorului, cu o scriiturd specifici, modelata
fie de impletitura eterofonicé a simbolurilor arhe-
tipale, fie de rapelurile romantice la ethosul unor
genuri muzicale, in speta, la logica si tiparele mar-
sului funebru. Or, improvizatiile vii imbina pro-
cedeele contemporane cu continutul neoromantic
sau neoimpresionist (de exemplu, muzica lui Iulian
Gogu ar putea fi definita drept abstractii lirice mu-
zicale), caracterul liber al acestora venind in opozi-
tie cu ,cubismul muzical” in algebrizantul ritm al
compozitiilor semnate de O. Palymski. Astfel, sapte
schite sonore distincte, asemeni celor sapte culori
cromatice, au fost sintetizate in Ars Poetica Ensem-
ble, Contemporary Music from Moldova (51°), Chi-
sindu, 1998. Acest spectru sonor bine inchegat a
rdsunat in mai multe concerte, precum Concertul
cameral in Sala Filarmonicii ,Moldova”, lasi, Ro-

Referinte bibliografice si note:

! Danceanu, R.. Interviu cu Ghenadie Ciobanu. In: Vitra-
liu, periodic al Centrului Cultural International ,, George
Apostu”, Bacau, nr. 1-2 (aprilie), 2011, p. 10.

2 Desemnand grupurile instrumentelor de suflat de lemn-
alamuri-percutie, pian-coarde, 1-componenta stabila,
O-interpreti invitati.

3 Mironenco, E.. Armonia sferelor. Creatia compozi-
torului Ghenadie Ciobanu. Chisinau: Editura Cartea
Moldovei, 1999.

* Petecel-Theodoru, D.. SIMN 2010 - motiv de reflectie

”»

asupra artei secolelor XX-XXI: , iconoclasm” sau

mania (1996), Concertul din Sala Conservatorului
din Odessa, Ucraina (1996).

Alte doud CD-uri au fost inregistrate pentru
arhiva Festivalului Spaziomusica, Cagliari (Italia) in
2001, festival dedicat integral formatiei Ars Poetica,
care a interpretat 4 cintece din secolele XIV - XVI-
II, din colectia Alexandru Mica Cinci veacuri din is-
toria cantecului popular romdnesc (1540 - 1995), in
aranjamente semnate de O. Palymski si Gh. Cioba-
nu, creatii moderne ale compozitorilor basarabeni si
lucréri semnate de autori de origine italiana (durata
totald: I CD - 47’227, I CD - 54’ 50”).

Ansamblul Ars Poetica, prin promovarea tena-
ce a fenomenului contemporan, a garantat o perio-
dicitate, adunind si formand la concerte un public
stabil, receptiv la ,chemdrile” experimentale. Doar
in cadrul celor XXI de editii ale festivalului ZMN,
formatia a sustinut 46 concerte, inclusiv portrete-
le de autor ale compozitorilor: Ghenadie Ciobanu,
Cornel Taranu, Ramén Barce (In Memoriam), Javier
Darias. In semn de recunostintd pentru activitatea
sa performantd, ansamblului i s-a conferit Premiul
pentru Tineret in domeniul Literaturii si Artelor al
Departamentului de Stat pentru Tineret si Sport
al Republicii Moldova (1997), de asemenea, i s-au
dedicat numeroase creatii, printre care Concerto for
Ars Poetica (1999), semnata de Dmitrii Chitenco.

In pofida numeroaselor eforturi ale muzicolo-
gilor, ale compozitorilor si interpretilor intru susti-
nerea si promovarea activitatii ansamblului, acesta
ramane slab mediatizat. Ars Poetica, o prezenta con-
stanta in peisajul muzical contemporan basarabean,
nu si-a adjudecat un loc special in spatiul virtual,
formatia neavand un site sau, cel putin, un blog.

In concluzie, tinem si subliniem ci Ars Poetica
este un ansamblu de format unic in peisajul muzicii
basarabene; prin integrarea si valorificarea creati-
el componistice contemporane $i prin promovarea
schimburilor interculturale, el aduce o certd con-
tributie la progresul tehnico-conceptual al muzicii
actuale, la deschiderea producitorilor si consuma-
torilor de arta spre experiment si gdndire novatoare.

,,culturd a jocului”? In: Revista Muzica, editata UCMR,
Romania, Bucuresti, nr. 3 (83), 2010, p. 5.

5 In prima componenti a ansamblului Ars Poetica (1992):
V. Buftea (fl), V. Habasescu (ob), M. Koretkii (cl), N.
Savin (fg), D. Lucaci (hn), S. Cirstea (trp), G. Buftea
(trmb), L. Neaga (vln), S. Tanas (vln), V. Andries (vla),
N. Tatarinov (vc), E. Pinzaru (cb), V. Manoilov (pf), N.
Sviridov (prc).

¢ Suhomlin, 1.. Caietele cu program ale FZMN (1991-
2011).
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Victoria Tcacenco

Aspecte privind terminologia in muzica usoara

Rezumat
Aspecte privind terminologia in muzica usoara

Autorul articolului studiaza definitiile principale care se utilizeazd in abordarea diferitor fenomene ale muzicii
usoare - muzica pop, muzica rock, muzica domesticd, third stream, al treilea strat s.a., relevd esenta si specificul fiecarei
definitii, explicind interferentele si interactiunile semantice care apar, uneori, in utilizarea acestor termeni.

Cuvinte-cheie: muzica pop, muzica rock, muzica domestica, al treilea strat.

Summary
Some observations on terminology in popular music

The author of this article analyzes the basic definitions which are used in studying of different phenomena of popular music
- pop music, rock music, domestic music, third stream, the third layer and others, reveals the essence and a specifics of every
definition and explains some semantic interferences and interactions which sometimes appear in these definitions treatment.

Keywords: pop music, rock music, domestic music, the third layer.

Muzica usoard constituie un domeniu extrem
de variat si multistratal atat in plan sincronic, cét si
diacronic. Pe parcursul existentei sale, s-a format
un cerc amplu si eterogen de definitii, termeni, ale
cdror esentd si semnificatii trebuie analizate, expli-
cate si sistematizate. Acest articol prezintd o prima
abordare in muzicologia autohtona a problematicii
anuntate. In cadrul lucririi vor fi analizate doar cate-
va din resursele existente, ldsand, astfel, neexplorati
o arie destul de vasta, pornind de la cercetari stiinti-
fice semnate in limba englezd si rusa si avand drept
scop analiza tratdrilor diferite ale definitiilor de pop
music si rock music, precum si ale unor derivate ale
lor. Printre cele mai importante surse nominalizim
douad articole: Pop music din enciclopedia britanica
The New Grove Dictionary of Music and Musicians
si Pop din The New Rolling Stone Encyclopedia of
Rocke»Roll, precum si cercetari stiintifice de profil
ale caror autori sunt V. Konen si V. Sarov.

Subliniem faptul ca aceastd ,,operatiune” inte-
lectuald constituie un punct de plecare pentru urma-
torii pasi preconizati in cercetarea noastrd si anume:
conturarea unor modele de clasificare a muzicii pop
ca sistem multistratal si complex, elucidarea aspec-
telor metodologice care ar asigura unele mecanisme
si instrumente adecvate de atribuire stilistica si de
gen fenomenelor muzicii pop si rock.

Desi notiunea pop music pare exactd si clard,
existd totusi mai multe lacune in ceea ce priveste
atat determinarea stiintificd a acestui fenomen, cét
si interpretarea notiunilor care fac parte din aceasta
definitie extrem de ampla. Subspeciile muzicii pop
sunt multiple, ele apar si dispar, se reactualizeazd
de mai multe ori, uneori obtinind calitéti estetice si
stilistice noi, sau, invers, pastrand esenta lor initia-
14 sub denumirile recent aparute. In acest context,
sistematizarea aparatului terminologic care se refera
la fenomenul susmentionat, prezintd o sarcind im-

portantd in cadrul investigatiei noastre. Recurgem la
unele surse de acest gen, in scopul de a releva situa-
tia stiintificd actuald.

Pentru a intelege ce cuprinde fenomenul muzi-
cii pop, care este structura lui interna, care sunt no-
tiunile lui de baza, si cele secundare, ne vom referi la
continutul capitolului Pop music din The New Grove
Dictionary of Music and Musicians. Autorii acestui
amplu articol oferd doua tratiri diferite ale defini-
tiei pop music, una mai restransd, si alta mai ampla,
chiar exhaustiva. In sensul ingust al cuvantului, pop
music se referd la o anumita perioada din istoria mu-
zicii distractive din SUA. Dupa cum afirma autorii,
~termenul pop music era utilizat in privinta muzicii
erei a.n. Tin Pan Alley, incepand cu anii 1880 in SUA
si pana la inceputul secolului al XX-lea in Europa™.

Autorii sustin ca, fundalul social pe baza céruia
s-a afirmat acest tip de muzica s-a cristalizat cu cé-
teva decenii mai inainte. Totusi, in cadrul articolului
la care ne referim, aceastd notiune este tratatd, cum
afirma insisi autorii, in sens mai larg, pentru a cu-
prinde muzica ce s-a format in contextul industriali-
zdrii din secolul al XIX-lea, cdpatand caracteristicile
proprii si captivind auditoriul larg din clasa mijlo-
cie. Initial, repertoriul acestui strat muzical cuprin-
dea exemple de operid comicd, muzicd de dans, unele
fenomene ale light music (aceastd notiune, de fapt,
este un sinonim al altei definitii stiintifice cunoscute
- Unterhaltungsmusik, utilizate in muzicologia ger-
mana).

Pe parcursul secolului al XIX-lea, repertoriul
descris anterior ocupa un loc central in muzica de
concert, muzica de teatru si in a.n. domestic music
(muzica ce suna in casele ordsenilor, burghezilor,
fiind interpretatd preponderent de amatori). Sub-
liniem ca si in muzicologia rusa existd o sintagma
ce defineste in mod mai precis fenomenul dat. Este
vorba de definitia ,,6bimosas mysvika” sau ,mysvika
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6vima™. Dupad cum mentioneazda V. Konen, ,acest
strat cultural n-a fost supus cercetdrii drept strat in-
dependent al culturii muzicale, desi unele trdasdturi
distincte ale lui au fost mentionate sub denumirea
aproximativi de neiertat ,,muzica domestica™.

Conform opiniei noastre, tratarea termenului
pop music ca sinonim al termenului domestic music
prezintd actualmente o tendintd mai putin viabila.
Ambele definitii trebuie polarizate pe baza criteriu-
lui ontologic (muzica ce se interpreteazd acasd de
cdtre amatori, avand un caracter privat, individual
(domestic music) sau un tip de muzica care se produ-
ce (si se reproduce) in proportii mari prin mijloace-
le tehnice. Totusi, pare logicd includerea in circuitul
muzicologic autohton a definitiei muzica domesticd
drept o traducere din engleza (in calitate de termen
de lucru), subliniind un aspect istoric al ambelor
definitii (muzica domestica, la moment, este margi-
nalizatd, iar rolul ei, in mare masura, este preluat de
muzica pop).

Acest aspect al muzicii domestice este men-
tionat si in cercetarile Valentinei Konen, autoarea
afirméind cd genurile noi ale muzicii distractive din
secolul al XX-lea reprezintd un fenomen mult mai
vast in comparatie cu muzica domestica. Pentru a
identifica aceste fenomene, cercetitoarea ne ofera o
definitie proprie - ,, al treilea strat”, concretizand ca
acest strat este prezentat de doud sfere mari, si anu-
me: muzica jazz si rock.

Totusi, aparitia muzicii pop (in tratarea mo-
dernd a acestei notiuni) este strins legata de factorii
extramuzicali i, intdi de toate, de industrializarea,
comercializarea produsului artistic, de atragerea
maselor largi in procesul de consum al produsului
muzical. O altd trasdturd a muzicii pop, la etapa ac-
tuald, este raspandirea ei globala, fapt care necesité
crearea unui limbaj muzical inteles si acceptat de toti
consumatorii.

Asadar, autorii articolului mentionat anterior
afirmd cd, pe parcursul secolului al XX-lea, , subiec-
tul muzicii pop devine mult mai vast si eterogen, in
timp ce documentarea ei in mod serios ramdne foarte
modestd. Formele traditionale europene s-au contopit
cu stilurile si tehnicile dezvoltate in America de Nord,
cel putin pand la sfarsitul anilor 1960; acest amalgam
a imbogatit toate pdrtile lumii, fiind adoptat cu unele
schimbdri minime in tdrile cu orientare occidentald
bine pronuntatd (spre exemplu, Australia sau Japo-
nia), afectand idiomele traditionale in India (mai
ales, in muzica cinematograficd), Africa si majorita-
tea altor state cu comunitdti urbane™.

In ce priveste SUA si Marea Britanie, merita sa
fie subliniat faptul ca, pana la cel de-al Doilea Raz-
boi Mondial, traseurile de dezvoltare a muzicii pop
in aceste tari au fost diferite, iar in a doua jumadtate a
secolului trecut ele sunt tratate ca un trend internati-
onal comun. Totodata, in tdrile europene se observa
influenta britanica, desi persista si traditiile locale
ale muzicii pop. In afari Europei, mai ales in Ameri-
ca Centrala si Latina, se observa acelasi fenomen.

O tratare proprie a terminului pop music ne ofe-
rd i The New Rolling Stone Encyclopedia of Rockes

Roll, editata in 1995°. Aici fenomenul muzicii pop
se trateaza in modul urmator: ,,Orice fel de muzicd
de popularitate ce pune pe prim-plan accesibilitatea,
pop-ul se bucurd de diferite mijloace pentru a stimu-
la atat perceptia instantanee, cdt si memorizarea - o
sincopare distinctivd, combinatiile instrumentale noi,
ritmurile dansante, riff-urile repetate, dar trdsdtura
de bazd, totodatd, ramane accentul pus pe melodie” °.

Conform opiniei autorilor, pornind de la cintecul
european, mai ales din epoca Romantismului, traditiile
mugzicii pop au fost preluate de productia din Broadway
si Tin Pan Alley. In anii’50 ai secolului trecut, interpre-
tii (Buddy Holly) au unit melodiile rock-ului timpuriu
cu formulele blues-ului, creand astfel o posturd noud
a muzicii pop. In anii’60, membrii formatiei Beatles,
pe de o parte, si reprezentantii a.n. Motown, pe de altd
parte, au transformat pop-ul in rock si respectiv soul
(utilizAnd instrumente cu coarde, versuri talentate,
melodii puternice i alte procedee). In anii’70, curentul
punk, fiind in general pozitionat ca anti-pop, a produs,
totodatd, exemple de muzica pop, pline de rime poeti-
ce si de structuri acordice sofisticate.

Chiar in exemplele indepartate de stilistica
muzicii pop (cum ar fi rap sau New Age), muzicienii
totusi nu evitd folosirea elementelor muzicii pop ca
pérti componente ale produsului sonor integru (au-
torii fac referinta la creatia reprezentantului stilului
hardcore Dr. Dre). Tindnd cont de diferite varietati
ale muzicii pop, care au apdrut in procesul de dez-
voltare a fenomenului ca atare pe parcursul secolului
al XX-lea, autorii articolului concluzioneaza: esenta
fiecdrui produs ce apartine muzicii pop constd in ba-
zarea pe niste structuri bine cunoscute, evitindu-se
experimentul, ceea ce asigurd perceperea lejera si
imediatd a celui mai amplu auditoriu posibil”.

O alta definitie importantd, ce face parte din
aparatul terminologic conturat in cadrul lucrérii
noastre este rock music. In abordarea acestui feno-
men un rol important ii revine lui Valerii Sarov,
doctor habilitat in studiul artelor, unul dintre cei
mai renumiti cercetatori ai muzicii rock din Federa-
tia Rusa, autorul mai multor cercetiri stiintifice de-
dicate muzicii rock si jazz-ului, cea mai importanta
fiind Cmunesvie memamopgosvt poxa (Metamorfo-
zele stilistice ale rock-ului). In aceastd monografie, V.
Sérov afirma urmdtoarele: ,, Actualmente lumea vie a
muzicii este foarte variatd si bogatd. In primul rand,
continud sd-si dezvolte exemplele folclorului traditi-
onal si muzica etnicd. Interactiunea dintre jazz, rock
si tehnologiile contemporane naste hibrizi fird prece-
dent, cum ar fi new age, world music, dark sound, pa-
gan-metal”®. In al doilea rand, ,este regandita muzi-
ca clasicd europeand. (...) Formele noi de existentd si
consum transformd muzica clasicd intr-un mega-fol-
clor sau o formd noud a muzicii pop”°. Concomitent,
existd si asa-numitul ,,al treilea strat”, fiind ,,cel mai
dinamic, spontan, care suferd schimbdri impetuoase,
nefiind supus unei sistematizdri riguroase” '°.

in prima jumdtate a secolului trecut, acest strat
era strans legat de jazz si diferite derivate ale lui, iar
astazi, al treilea strat include ,,0 multime de subspecii,
stiluri, curente, genuri si fenomene in vogd, cum ar
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fi: Rap, Reggay, New Age, Grange, Ambient, House,
Techno, Industrial, Trance, Jungle, Bluegrass, Disco,
R&&B, Soul, Punk, Club-Music, Celtic, Chanson, Sal-
sa, Electronic, Acid, Funk, Gothic, Heavy Metal, Hip-
Hop, Latin, New Wave, Psychedelic, Trip Hop, Rave,
Ska, Space, Tribal™".

Totusi, aceasta listd eterogena nu contribuie la
elucidarea situatiei si cere niste preciziri, deoarece,
conform opiniei noastre, aici sunt unite definitii ce
apartin diferitor specii ale muzicii pop, pe de o par-
te, si curente, care au aparut in cadrul muzicii rock,
pe de alta parte. Faptul ne demonstreaza necesitatea
credrii unui sistem mai riguros, care ar contribui la
sistematizarea originii acestor fenomene si a aparte-
nentei lor estetico-stilistice, la clasificarea si combi-
narea lor in grupuri mai ample, determinénd astfel
similitudinile si diferentele dintre ele.

Deoarece in centrul atentiei cercetdtorului se
afli ,,metamorfozele stilistice” ale muzicii rock, el
trateazd acest fenomen muzical-estetic pluridimen-
sional. Autorul considerd cd ,muzica rock, insotitd
de poezia, filosofia si alte forme de percepere a lumii
(...)de cdtre generatia tandrd, a devenit o parte a unui
proces spiritual, eterogen si contradictoriu™?. Autorul
mentioneaza ca dualitatea culturii rock este investi-
gatd in mai multe surse, semnate de cercetdtori din
Federatia Rusa si Republica Moldova (T. Didenco,
A. Porfirieva, V. Tcacenco). V. Sarov analizeaza
procesul de ,integrare a diferitor interactiuni, ,,in-
talniri” culturale, stilistice si de gen ale muzicii rock
cu lumea muzicii academice™, studiind ,,modul in
care se integreazad diferite curente si traditii, se rea-
lizeaza, in cadrul unei culturi inferioare, adaptarea,
asimilarea imaginilor, a motivelor si a genurilor cul-
turii de elitd si, pe baza aceasta, se formeaza fuziuni-
le si speciile noi™**.

Acest proces se reflectd, intr-o oarecare masura,
si asupra dezvoltarii aparatului terminologic folosit
de cercetator. De exemplu, interactiunea straturilor
deja mentionate a contribuit la aparitia notiunii de
third stream, introduse in lexiconul jazz-istic de G.
Schuller, iar directia a treia (,TpeTbe HanpaBneHue”)
se utilizeaza drept definitie separata in cadrul scolii
muzicologice sovietice incepand cu mijlocul anilor
1980. Toate aceste definitii, dupd cum subliniazd V.
Sarov, marcheazd procesele de convergenta a specii-
lor muzical-estetice, care duc la transformarea tota-
1a a modelelor de baza: in primul caz, este vorba de
muzicd rock, in cel de-al doilea - de jazz, in cel de-al
treilea - de muzica academicd.

Caracterul pluridimensional al muzicii rock,
legaturile multiple cu lumea inconjuratoare, cu soci-
etatea si cultura provoacd anumite tratdri extra-mu-
zicale ale fenomenului in cauza. Astfel, in articolul
semnat de G. Knabe Rock-ul in contextul contracul-
turii predomina un aspect sociologic, iar rock-ul ca
parte componentd a culturii occidentale de masi
este subiectul cercetarilor ficute de T. Cerednicen-
co, G. Sestakov s.a. Aici definitiile de rock music si
pop music, uneori, nu se diferentiazd. Iu. Davidov si
K. Mialo abordeazd problematica data sub aspectul
»psihologiei maselor”, iar L. Cijova ne oferd o cerce-
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tare a specificului rock-ului prin prisma teoriei jun-
giene a arhetipurilor, cu aluzii la ritualurile samani-
ce si cultele mistice. P. Gamzatova trateazd rock-ul
ca pe o actualizare a formelor populare arhaice, in
timp ce alti cercetidtori scriu despre dualitatea, na-
tura binard a rock-ului, ce alterneaza intre poluri
opuse - dionisiacul si apolinicul. O idee asemana-
toare std la baza cercetarii semnate de E. Savitkaia,
care suprapune fenomenele de hard rock si art rock,
E. Miakotin ,,in cdutarea unei paradigme structura-
le a muzicii rock, se bazeazd pe ideea lui M. Bahtin
despre menippee”™, in timp ce E. Kuzimina studiaza
originile stilului psychodelic rock, care a constituit
ulterior baza classic rock-ului. Printre alti autori care
au contribuit la cercetarea muzicii rock mentiondm
tezele de doctor semnate de L. Pereverzev, D. Uhov,
A. Troitkii, N. Meinert, A. Kozlov.

Tendintele de convergentd a genurilor muzi-
cii pop, rock sau jazz cu traditia academica se afla in
prim-plan in cercetdrile doctorului habilitat Anatolii
Tuker, vice-rector la Academia de Muzici ,,S. Rahma-
ninov” din Rostov-pe-Don. Apreciind pozitiv acest
proces integrativ, autorul analizeaza creatii de diferite
genuri, semnate de compozitori de orientare academi-
ca din Federatia Rusd, mai ales, opusurile simfonice.

Toate aceste tratdri ale muzicii rock duc la apa-
ritia mai multor definitii ale fenomenului in cauza.
Dupa cum afirmd V. Sarov, cercul de definitii ce
explica esenta muzicii rock, contine urmadtoarele:
»~Muzica rebelilor, cultura tinerilor, un drog muzical,
muzica hard (hard, heavy, trash, death), muzica in
cadrul cdreia textul poetic capdtd un rol primordial,
muzica cu utilizarea anumitor componente (chitarele
electrice sunt pe primul plan)™®.

O altad problema stiintificd este muzica rock ver-
sus muzica pop: convergente si divergente. Uneori,
fenomenele muzicii rock si pop sunt tratate aproape
identic, mai ales incepand cu anii 1960, caind muzi-
ca rock a devenit muzicd pop pentru tineri. Aceasta
tendintd poate fi explicata si prin similitudinea feno-
menelor in cauza (este vorba de comercializare, daca
ne referim la specificul ontologic), prin predomina-
rea structurilor vers-refren, instrumentariul amplifi-
cat, rolul major al ritmului, profilul dinamic ridicat,
efectele sonore (cu referire la aspectele stilistice)"’.

Un alt aspect al acestei probleme il constituie
trecerea de la muzica rock la muzica pop ca rezul-
tat al comercializarii sau miscarii in directie opusd,
la un rezultat sonor mai avansat, mai inovator (un
exemplu elocvent in acest sens fiind evolutia artisti-
cd a formatiei britanice Beatles).

V. Sarov oferd o viziune proprie asupra trata-
rii specificului fenomenelor sus-numite, opinind
cd rock-ul este un fenomen de ordin stilistic ce s-a
format, in conformitate cu legitétile stilului, drept
un sistem intonational, in timp ce pop-ul prezintd
un fenomen genuistic ce presupune un anumit tip
de comunicare, o orientare spre publicul de masa.
Mecanismele care formeaza specificul stilistic re-
prezintd o importantd majora pentru muzica rock,
in timp ce in muzica pop aspectul stilistic are un rol
mai putin important.
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V. Sérov considerd ca muzica rock tinde spre
asimilarea elementelor culturilor etnice diferite, in
timp ce muzica pop apeleazd la un limbaj muzical
mai omogen, fiind caracterizatd printr-un anumit
»cosmopolitism” al ideomaticii muzicale. Muzica
pop presupune o percepere relaxantd, sustinutd de
ritmurile leganate, de melodiile usor percepute, de
aranjamentul format preponderent din sonoritéti
neutre, iar rock-ul este un protest, un strigit. Ma-
niera interpretativa vocald placutd in cadrul muzicii
pop (crooning) se suprapune intonatiilor de shout,
growling in muzica rock. Muzica pop este un proces
de productie industrializata, unde produsul apare
ca rezultat al eforturilor diferitor specialisti (poeti,
compozitori, aranjori, image-makeri, marketologi
etc.), in timp ce rock-ul este o artd sincreticd, unde
interpretul este concomitent si poet, si ganditor, si
muzician, si showman. Asadar, rock-ul si pop-ul se
afla in opozitie totala: aici se opun rebelul si confor-
mismul, valorile reale si cele iluzorii, atitudinea seri-
oasd si distractivd, sonoritatile naturale si artificiale
(aceasta listd poate fi continuata)'®.

Generalizand traditiile stiintifice care s-au for-
mat in muzicologia universald si rusd, V. Sarov evi-
dentiaza 5 criterii de evaluare a fenomenului rock-
ului, si anume:

o criteriul empirico-emotiv (soft rock, hard rock,
glitter, glam, heavy etc.);

o criteriul istorico-evolutiv (new wave, neo-clas-
sic-rock, neo-progressiv);

o criteriul geografic (latin-rock, raga-rock, west-
coast rock, mercy beat etc.);
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o criteriul genuistic (blues-rock, ballad-rock, folk-
rock, soul-rock, sympho-rock);

o criteriul ce tine de limbajul muzical (progressi-
ve, electronic, tehno-rock, acoustic rock)"’.

In concluzie vom releva urmitoarele:

1. toate definitiile analizate in cadrul acestui ar-
ticol pot fi incluse in circuitul stiintific autohton cu
conditia precizarii semnificatiei lor si domeniului de
utilizare;

2. se cere o delimitare a diferitor tratdri ale no-
tiunii pop music pe baza aspectelor extra-muzicale
(statutul ontologic, mijloace de distribuire, modul de
comunicare etc.), constientizind cd acest fenomen
nu determind specificul estetic sau stilistic al lor;

3. in tratarea notiunii rock music, dimpotriva,
caracteristicile estetico-stilistice stau pe prim-plan,
iar subspeciile muzicii rock, precum si teoriile ce ex-
plicéd esenta fenomenului, sunt multiple;

4. definitia domestic music practic nu mai este
relevantd in conditiile contemporane, fenomenul fi-
ind marginalizat si substituit de alte forme muzicale
actuale;

5. termenul al treilea strat, propus de V. Konen,
are un potential cognitiv in cadrul cercetérii noastre,
deoarece anume acest strat al culturii muzicale au-
tohtone (fiind reprezentat de muzica jazz si muzica
rock) au primit cel mai mare impuls de dezvoltare
in Republica Moldova, crednd mai multe fenomene,
curente si personalitati unice, cum ar fi orchestra lui
Sico Aranov, pianistul Mihail Alperin, formatia Tri-
gon, formatiile de muzicd rock Noroc, Plai, Cuibul,
Zdob&rZdub.
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Realizarea demersului educational la lectia de pian

Rezumat
Realizarea demersului educational la lectia de pian

In articol se supun analizei problemele muzical-didactice ale demersului educational la lectia de pian. Autoarea
contureazd menirea, obiectivele si finalitatile acestuia. Se constata ca scoala de muzicd ii oferd personalititii sansa de
a se apropia de marea Muzicé pe cale aplicativa - de insusire a ei. Reiesind din acest deziderat, demersul educational
la lectia de pian este conceput prin prisma esteticului, a frumosului, solutionind, in consecinta, probleme spirituale,
filozofice, muzicologice si didactice. Privit drept finalitate, actul de interpretare a muzicii (in sens larg, ca proces de
intelegere, percepere, valorificare a artei muzicale si, in sens restrans, ca proces de realizare sonord, instrumentald a
creatiilor muzicale) devine indispensabild cunoasterea principiilor, legilor si mecanismului procesului de interpre-
tare muzicald. Actul interpretativ asigurd dainuirea / perpetuarea artei muzicale, intrucat e determinat de vesnica
re-creare a muzicii. Or, intentiile artistice ale compozitorului, organizate in reprezentdrile auditive si codificate in
text muzical, nu pot fi transmise publicului decat prin intermediul interpretului.

Cuvinte-cheie: lectia de pian, etapele lectiei de pian, competenta de interpretare a imaginii muzicale, formarea
pianistica, imagine artisticd, imagine interpretativa.

Summary
Education making process the piano lesson

The article analizes some musical-educational problems of educational approach at the piano lessons. The
author outlines its aims, mission and objectives. It is said that the music school offers a chance to approach the
personality of Great Music about practical way - of acquiring them. Taking this moment into account, educational
approach to the piano lesson is designed in terms of aesthetics, of beauty, solving therefore spiritual matters, philoso-
phy, musicology and teaching. Seeing as a purposeful act of interpreting the music (broadly, the process of understan-
ding, perception, turning to art music and narrow, the process of making sound, instrumental musical compositions)
is indispensable knowledge of the principles, laws and process mechanism musical interpretation. Interpretative act
ensures continuance/perpetuating musical art, as it is determined by the eternal re-creation of music: or, artistic in-
tentions of the composer, organized and coded representations of auditory musical the text may be disclosed publicly

except through an interpreter.

Keywords: piano lesson, piano lesson stages, competence of interpreting musical image, piano formation, artis-

tic image, performing image, musical image.

Inainte de a efectua o analizi a problemelor
muzical-didactice ale demersului educational la
lectia de pian, este necesar sd conturam menirea,
obiectivele si finalitatile acestuia. Dat fiind faptul
céd scoala de muzicd ii ofera personalitatii sansa de
a se apropia de marea Muzicd pe cale aplicativa
- de insusire a ei, considerdm ca demersul edu-
cational la lectia de pian trebuie conceput prin
prisma esteticului, a frumosului, solutionind, in
consecintd, probleme spirituale, filozofice, muzi-
cologice si didactice. Privit drept finalitate actul
de interpretare a muzicii (in sens larg, ca proces
de intelegere, percepere, valorificare a artei mu-
zicale si, in sens restrans, ca proces de realizare
sonord, instrumentald a creatiilor muzicale)' de-
vine indispensabild cunoasterea principiilor, le-
gilor si mecanismului procesului de interpretare
muzicald. Actul interpretativ asigura ddinuirea /
perpetuarea artei muzicale, intrucit e determi-
nat de vesnica re-creare a muzicii. Or, intentiile
artistice ale compozitorului, organizate in repre-
zentdrile auditive si codificate in text muzical, nu

pot fi transmise publicului decét prin intermediul
interpretului.

Inspirat de idei artistice, compozitorul sinte-
tizeazd conceptul artistic, numit imagine muzicald,
incifrdnd sentimentele, trdirile in semne grafice si
simboluri muzicale. Partitura muzicald scrisd este
conform afirmarilor lui Giselle Brelet, ,esenta, si
nu existentd’, fiind fixatd intr-o notare in semne
conventionale. Ea are o existentd ideald pana in
momentul actualizérii sale in sunet viu. Asadar,
creatia muzicald, la nivel de text, rimane nedefinitd
si neterminata, iar alegerea uneia din posibilitatile
de realizare apartine interpretului.

Interpretul parcurge calea inversd spre matri-
cea ideatica, aplicand competenta de interpretare
a imaginii muzicale. Descifrand textul, interpretul
re-creeaza imaginea muzicala conceputa de autor
si arhivatd in forma de simboluri conventionale.
In sfarsit, muzica atinge starea de realitate fiind
insufletitd, sonorizatd de citre interpret. Grafic,
acest proces poate fi reprezentat in felul urmator.

(fig. 1).
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Sonorizarea textului
Starea actuala a muzicii

Figural. Actul interpretativ de re-creare a muzicii

Vizualizand acest act, observim procesualitatea
lui. Pedagogia pianisticd se pronunta clar in vederea di-
vizérii in etape specifice a procesului de studiere a lucra-
rii muzicale. Etapizarea procesului de recreare a lucré-
rii muzicale este descrisd in cercetarile lui A. Vitinski,
S. E. Feinberg, A. P. Sciapov, B. Milici. In principiu au
fost relevate 3-4 etape. Bundoara, C. Czerny evidentiaza
urmdtoarele etape: ,descifrarea textului, realizarea teh-
nicd si perfectarea artisticd > A. Vitsinski[1], cercetind
aspectele psihologice ale procesului de studiere a lucra-
rii muzicale, a apelat la experienta a 10 mari pianisti rusi:

artistice personale, pregatirea psihologicd pentru reda-
re / transmitere a mesajului / sensului muzical-artistic
ascultdtorului. Schema de mai jos (fig. 2) prezinta gra-
fic etapizarea travaliului pianistic, abordandu-1 atat din
perspectiva metodico-didactici, cat si psihologica.

In opinia lui L. Bocikariov, in procesul de recre-
are a muzicii, interpretului trebuie sa-i fie activat,
dezvoltata, formata sfera motivationald. Prin urmare,
L. Bocikariov evidentiaza trei tipuri de motivatie[2]:

o motivatie expresivd - necesitatea de interpretare
artistica;

ETAPELE DE LUCRU ASUPRA CREATIEI MUZICALE

(etapele interpretarii Imaginii muzicale)

-

( - - 2 ~ 2
I ETAPA | ETAPA | ETAPA
EMOTIONAL- 5
EMOTIONALA RATIONAL, SP'RITUAL_ARTISUCA
; TEHNICA si PEDAGOGICA
. | J . | J - | J
( 2 ( N 2 (" N )
LUCRUL IN DETALII PREGATIREA PSIHOLOGICA
MEMORIZAREA
CUNOASTEREA
INITIALA Perfectionarea tehnico- PentruAINTERPRETAREA
L ) \artlstlca a creatiei mu2|calej S IN PUBLIC )
/ 2 N
DETERMINAREA APROFUNDAREA IN INTERPRETAREA
CARACTERULUI CONTINUT LA NIVEL ARTISTICA
GENERAL, MULTIASPECTUAL A IMAGINII MUZICALE
\_ DECODAREA TEXTULUI ) INTEGRAREA ASPECTELOR \_ Y,
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Figura 2. Etapizarea travaliului pianistic

E. Gilels, G. Ginsburg, M. Grinberg, Iac. Zac, K. Igum-
nov, A. Ioheles, H. Neuhaus, L. Oborin, S. Richter si Iac.
Flier. In urma cercetirii, autorul a constat ca toti pia-
nistii parcurg trei etape, doar ca unii delimiteazi strict
aceste etape, iar la altii ele pot fuziona. Prima etapd este
cunoasterea initiald (emotionald, hedonistica) a muzicii
(.BxOXmeHMe B 00pas”). La aceastd etapa, pianistii cer-
ceteazd textul muzical (unii nu apeleazi la instrument,
forméandu-si impresia, viziunea artisticd cu ajutorul au-
zului interior), ii determina complexitatea tehnici etc.
A doua etapd cuprinde intregul lucrul tehnic si artistic
- frazarea, digitatia, pedalizarea, depasirea dificultatilor
tehnice etc. La etapd a treia se include travaliul tehnic
si artistic, imaginea artistica fiind vizata integru, acum
intervin unele schimbdri in tratarea sensului muzical-
artistic la modul general, are loc cristalizarea viziunii

« motivatie comunicativd - necesitatea de contacta-
re muzical-artisticd cu publicul;

o motivatie sugestivi - necesitatea influentei active
in sens artistic, educativ asupra auditoriului.

In conformitate cu etapizarea specificd a procesu-
lui de insusire a creatiei muzicale, M. D. Riaducanu [4]
propune tipologia lectiilor de instrument muzical:

o Lectia de comunicare a noilor cunostinte;

o Lectia de consolidare a cunostintelor (de repetitie);
o Lectia de recapitulare (de sinteza);

o Lectia mixta.

Se mentioneaza faptul ci, in invitamantul in-
strumental, tipul de lectie cel mai obisnuit este lectia
combinatd (lectia mixtd), care include atit comuni-
carea, cat si fixarea si verificarea.

a) Prin lectia de comunicare a noilor cunostinte
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se intelege lectia, al cdrei continut de bazi il constituie
explicarea materiei noi. La astfel de lectii se ia primul
contact cu o noud piesd muzicala. Elevului i se explicd
stilul, forma, continutul. Se stabileste digitatia, peda-
lizarea cea mai adecvata. La aceste lectii se comunici
cunostinte de ordin general, din punct de vedere in-
terpretativ si tehnic, in raport cu piesa studiata.

b) Prin lectia de consolidare a cunostintelor se
intelege lectia in care elevul, in baza explicatiilor pro-
fesorului si a studiului individual, parcurge traseul de
interpretare a textului studiat. In cadrul acestui tip de
lectie, elevul asimileaza putin céte putin, de la o ord
la alta, potrivit etapelor stabilite de profesor, intregul
continut al textului.

c) Lectiile recapitulative (de sintezd) au loc, de
obicei, in preajma examenelor sau auditiilor. In cadrul
acestor lectii, aportul profesorului se rezumi la citeva
indicatii de finisaj artistic al pieselor. Elevul interpre-
teaza programul pe care-l pregiteste, straduindu-se sa
realizeze constructia globald, arhitectonica a acesteia.

d) Lectia mixtd este cunoscuta ca cel mai frec-
vent tip de lectie. Ea include toate formele de lectii ex-
puse mai sus. Este tipul de lectie cel mai reprezentativ
in predarea instrumentald, care intruneste caracterul
liniar cu cel concentric. De obicei, este necesard atat
o explicatie orald a profesorului, cat si interventia sa
pe parcursul executarii piesei muzicale de citre elev.
Adeseori, la sfarsitul orei, profesorul audiazd piesa in
intregime sau un fragment mai mare din ea. In asa fel,
cele trei tipuri de lectii se pot regési in cadrul unei ore
de curs, sub forma lectiei mixte.

Etapele lectiei

Orice lectie instrumentald contine, in principiu,
patru etape importante: momentul organizatoric, con-
tinutul specific al lectiei, fixarea cunostintelor si indica-
rea lucrului pentru acasd [4].

Momentul organizatoric (denumire imprumutatd
din pedagogia generald) constituie o etapd care, in ca-
zul cursului colectiv, ia forma unor actiuni de organi-
zare a clasei si are drept scop, introducerea acesteia in
continutul prelegerii respective. In cazul lectiei de in-
strument, momentul organizatoric poate avea aceeasi
functie, dar, de cele mai multe ori, ia forma unei acor-
dari musculare a elevului, pregatindu-1 sa fie mai recep-
tiv si sd dea un randament sporit in cadrul continutului
specific al lectiei. Se obisnuieste de a incepe lectia cu
exercitii tehnice (game, arpegii etc.), urmate de studii
de tehnicd. Plasarea acestor exercitii la inceputul lectiei
are un scop dublu. Primo, astfel se realizeazd concen-
trarea rapidd a atentiei elevului spre instrument si spre
ceea ce elevul are de executat. Secondo, se obtine incil-
zirea musculaturii méinii, pregitind-o pentru executia
pieselor de repertoriu. Este insa de dorit ca intotdeauna
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noeuu, 1975, Nel, p. 68-79 .
* Solomon, G.. Metodica predarii pianului. Bucuresti, 1966.
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elevul sa fie introdus in tema lectiei inclusiv si verbal,
insa fird apel la retorisme savante sau la fraze-sablon ci,
cautand, ca prin céteva cuvinte, sa se realizeze o ambi-
antd propice inceputului lectiei.

Cea de-a doua etapd - continutul specific al lecti-

ei, in fond, vizeaza travaliul instrumental propriu-zis:
comunicarea cunostintelor noi, consolidarea cunos-
tintelor, recapitularea lor sau toate aceste trei forme
combinate in cazul lectiei mixte.
In cazul lectiei de comunicare de noi cunostinte, etapa
a doua a lectiei va cuprinde elementele predarii materi-
alului nou. Lectia de consolidare a cunostintelor va ur-
madri, in aceasta sectiune, rezolvarea problemelor indi-
cate spre studiu si ii va aduce corectarile si completirile
de rigoare. Lectia recapitulativa va cuprinde audierea
programului in curs de finisare, iar lectia mixtd va in-
tegra toate aceste forme in functie de situatie si de caz.

A treia etapa a oricdrei lectii este fixarea cunostin-
telor. Indiferent de tipul lectiei, orice lectie aduce, fara
indoiala, o cantitate mai mica sau mai mare de noi cu-
nostinte. Acestea trebuiesc repetate, sintetizate, pentru a
asigura retinerea lor durabila. Acest tur de orizont sinop-
tic asupra lectiei consumate il face pe elev sd acumuleze
noi indicatii proaspat memorizate, evitindu-se, totodata,
pericolul uitdrii unor observatii care, pe parcursul lectiei,
au putut fi considerate ca neesentiale de cdtre elev.

Momentul final al lectiei este indicarea lucrului
pentru acasd, adica ceea ce are de pregitit elevul pentru
urmdtoarea ord de curs. Acest moment, de rdnd cu ce-
lelalte, este foarte important, cici prin modul in care se
indicd ce si cum s se studieze, precum si prin seriozita-
tea si constiinciozitatea realizarii lui, se poate influenta,
la cel mai inalt nivel, continutul si calitatea studiului de
catre elev.

Cunostintele, priceperile si deprinderile acumula-
te de citre elevi trebuie mereu verificate si consolidate
prin recapituldri. Recapitularea nu trebuie inteleasa ca
o predare repetatd, in acelasi mod, a materialului lucrat
anterior, ci o prezentare dintr-o altd perspectiva, utili-
zand procedee variate, aprofundandu-se, cu acest pri-
lej, problemele analizate superficial la prima etapa.

In concluzie, ne solidarizim afirmatiei lui Alfre-
do Casella, cunoscut pianist, compozitor si pedagog
italian al pianului, referitoare la modul in care elevul
trebuie sa perceapa lectia: ,, Lectia trebuie sd fie pen-
tru elev o zi de profundd bucurie, evenimentul esen-
tial care 1i lumineazd sdptdmana si este asteptat cu
nerdbdare. In nici un caz, lectia nu trebuie sd fie durd,
ruptd de realitate, simtitd ca pedeapsd. Lectia trebuie
sd fie un act de credintd, celebrat intr-o perfectd co-
muniune sufleteascd intre profesor si elev, sd fie pentru
amdandoi o comund sfortare spre lumina unei cunoas-
teri mai bune, sd fie plind de acea senindtate pe care
numai revelatia «frumosului» o poate da” [Apud 3].

Editura muzicald, 1982, 206 p.

! Interpretarea (din lat. Interpretatio a intermedia, a mijloci, a ex-
plica, a tdlmdci), in sens gnoseologic reprezinta o actiune funda-
mentald a gandirii, fiind legatd de procesul de cunoastere si auto-
cunoastere. DEX-ul ne oferd citeva semnificatii ale termenului
interpretare: ,,1) a da un anumit inteles unui lucru; a comenta un

text (vechi); 2) a executa o bucati muzical®” In studiul nostru
notiunea de interpretare acoperd ambele semnificatii.
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Georges Banu
(Franta)

Les leaders «effectif»s et les communautés artistiques

Rezumat
Liderii «efectivi» si comunititile artistice

Studiul ne demonstreaza cd un adevirat regizor are un ,,temperament de lider”. Acesta se manifesta fie de la origini,
ca in cazul lui Chéreau si al Arianei Mnouchkine, fie se ,,invatd” pe parcursul activitétii teatrale, cum au ficut-o marii
regizori de la Copeau la Osterwa, de la Beck si Malina la Grotowski sau Barba. ..

Astfel, sunt analizate deosebirile dintre liderii institutionali si liderii efectivi sau carismatici, dintre liderii «poetici» si
liderii «politici» etc. Ei isi exercitd puterea direct si voluntar, ca Wilson sau Kantor, ori prin manipulari subtile, ca Griiber,
Gabilly sau Mnouchkine. Toti acesti regizori celebri-lideri se caracterizeaza prin capacitatea de a crea o echipd in jurul
lor, prin longevitate etc.

Cuvinte-cheie: temperament de lider, lider «efectiv», lider institutional, lider carismatic, lider poetic, lider politic,
teatru, putere, modele politice etc.

Summary
»Effective” leaders and artistic communities

The study demonstrates that a true filmmaker has a ,,leading temperament”. It is manifest from its origins, as in the
case of Chéreau and Ariane Mnouchkine or to ,,learn” during the theatrical activity, as did the great directors in the Copeau
to Osterwa, from Beck and Malina to Grotowski or Barba...

Thus, we analyze the differences between institutional leaders and effective leaders or charismatics, between ,,poetic”
leader and ,,political” leaders etc. They exercise power directly and voluntarily, that Wilson or Kantor or through subtile
manipulation, as Gruber, Gabilly or Mnouchkine. All these famous directors - leadership is characterized by the ability to

create a team around them, by the longevity etc.

Keywords: temperament of the leader, ,effective” leader, institutional leader, charismatic leader, leader poetic,

political leader, drama, power, political models etc.

Le metteur en scéne et «le tempérament de leader»

Le théatre est une activité fédératrice qui im-
plique une approche artistique, mais suppose tout
autant une prise de pouvoir dans le sens concret du
terme. Un ami metteur en scéne refusait de conti-
nuer a enseigner la mise en scéne car, disait-il, «je
dois leur apprendre comment prendre le pouvoir».
Noble réticence, mais, en la formulant, il entrete-
nait une illusion personnelle, car tout vrai metteur
en scéne dispose demblée d’'un « tempérament de
leader ». Chéreau ne se souvient-il pas que, jeune
éleve, il se faisait écouter par ses camarades dans la
cour du lycée Louis le Grand et quAriane Mnouch-
kine, rejetée par le Théitre Antique de la Sorbonne,
simpose aupres des amis pour créer le Théatre du
Soleil? Cela renvoie a hypothétique scénario ori-
ginaire de lacteur qui quitte le groupe des acteurs
pour les diriger et devenir ainsi «metteur en scéne».
Peu importe la maniére de lexercer, la mise en scéne
implique la prise de pouvoir et sa gestion par un
artiste qui l'assume. Cela sapprend-t-il? On peut en
douter. Il y a une disposition préalable, on peut for-
muler I'hypothése quelle fait partie du code géné-
tique de tout étre qui parvient a saffirmer comme
metteur en scéne. Et cela se confirme dautant plus
pour quiconque se constitue en leader d'une com-

munauté artistique. Certes, il ne sagit pas ici de la
banale ambition politique ol le pouvoir attire pour
le pouvoir, mais de lespoir d'un artiste dengager
une aventure novatrice en sappuyant sur le socle du
pouvoir dont il se trouve chargé en tant que leader
incontesté.

Le leader des origines

Le plus souvent le metteur en scéne se trouve
convié par le directeur d’'un théatre qui lui met a
disposition sa troupe et ses équipes, préalablement
constituées, afin de faire un spectacle. Le défi consiste
alors a exercer temporairement le pouvoir attribué
dans un contexte d’accueil au sein duquel le metteur
en scéne doit sintégrer et exercer ses prérogatives.
Cela exige des aptitudes d’adaptabilité autant que de
prise de pouvoir avec le soutien implicite de I'ins-
tance responsable, a savoir la direction «invitante».
Le metteur en scéne, dans ce cas, le plus fréquent, a
le statut d’un leader institutionnel. Il est nommé par
le responsable du théatre soit pour la durée limitée
nécessaire a la réalisation d’'un spectacle soit pour la
durée d’'un engagement a plus long terme. Il s'inscrit
ainsi dans le cycle de vie d’une entreprise thétrale
dont lexistence précede son arrivée et se prolonge
au-dela de son passage.
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Le statut de leader d'une communauté différe
dans la mesure ol le metteur en scene se trouve a
lorigine, il est l'initiateur et tire sa légitimité du fait
reconnu qu’il whérite pas du groupe, mais I'a engen-
dré. Personne ne l'a investi d’'un pouvoir, personne
ne le lui a l1égué: il sest enfanté lui-méme. Les plus
grands exemples le confirment, de Copeau a Oste-
rwa, de Beck et Malina a Grotowski ou Barba...
Aucun nest leader institutionnel, ils disposent tous
du statut de leaders effectifs, leaders d’'une équipe
dont les membres saccordent pour leur reconnaitre
un pouvoir décisionnaire. Parce qu'a lorigine d’'une
communauté qui I'a adoubé a sa téte, la légitimité
du leader effectif au thééatre sappuie sur I'histoire du
projet aussi bien que sur un investissement collectif.
Double légitimité, motivée par des raisons tempo-
raires - il a la primauté de linitiative - aussi bien que
communautaires - le groupe se fie a lui. Et le bon
fonctionnement du rapport institué sexplique aussi
par le fait que le leader anime le groupe et incarne
son identité.

Le leader effectif, non-institutionnel, se dis-
tingue d’abord par le choix des membres de [équipe
au nom de son «tempérament» aussi bien que du
projet dont il est habité, peu importe qu’il soit ou
non demblée formulé. Pour constituer son équipe il
se dérobe a tout critére institutionnel - par exemple,
Barba sélectionne de jeunes comédiens refusés aux
examens des grandes écoles, Brook réunit des comé-
diens professionnels a lorée de leur activité - il se fie
a son intuition. Le choix fondateur est entiérement
libre et ... autobiographique. Mais, noublions pas
qu’il sagit d'un geste autobiographique partagé, il y
a une réciprocité, car rien ne contraint un acteur a
rejoindre cette initiative. Choix double, ot chacun
est [élu de lautre. Cest pourquoi, comme le dit Bar-
ba, «nous nous faisons confiance les uns aux autres».
Non soumis a un impératif préalable, il représente
le geste fondateur propre a toute communauté artis-
tique. Le leader choisit, mais a son tour il est choisi.
Les affinités électives se trouvent a lorigine d’'une
communauté.

Ces choix ne sont pas simplement intuitifs, ils
sexpliquent aussi par certaines motivations plus ou
moins formulées explicitement. Il y a dabord lat-
trait centripéte du «projet», le plus souvent esquissé
dabord via negativa - cest un front du refus qui relie
les membres - il sagit de sengager a la quéte d'un
art de protestation et de rejet, un art contestataire
animé par le désir de refaire la scéne et ses rapports
au monde. Mais il y a également «la relation» - on se
réunit au nom d’un certain type de lien, théatral aus-
si bien quhumain, qui fonde la communauté. Son
leader doit satisfaire les deux exigences pour parve-
nir a constituer et animer un groupe. Inapte a ins-
taurer une «relation» effervescente avec les autres,
Craig, le grand révolté, restera a tout jamais un soli-
taire! Par contre, on peut évoquer ici les images de
son double moderne, Robert Wilson quun docu-
ment de jeunesse montre entouré d’un groupe de
jeunes qui se livrent a détranges exercices dans un
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champ recouvert de mauvaises herbes. La ol Craig
a échoué, Wilson a réussi: 'un a théorisé la nécessité
du leadership autoritaire, l'autre est parvenu a lexer-
cer dans le contexte d'une communauté.

Les leaders effectifs, «<non-institutionnels», lea-
ders des origines se distinguent non seulement par
la capacité d’instaurer et développer une réseau de
«relations» qui assurent la coexistence des membres,
ils deviennent le plus souvent, ce que lon appelle,
des leaders «charismatiques». Une fois écartée la
connotation religieuse du terme - elle nest pourtant
pas absente - le terme invite & prendre en considé-
ration la capacité de ces leaders délargir, de dilater
et développer la créativité des membres réunis. En
leur présence, grace a leur capacité de mobiliser,
déveiller et dentrainer lensemble de Iéquipe vers le
but communément admis, chaque membre éprouve
le sentiment de se dépasser et de saccomplir. Non
seulement «éprouve», mais il réalise effectivement
ce sursaut créatif qui lui serait resté impossible de
réaliser sans la présence du leader. Sous son emprise,
il déborde ses limites. Les «leaders charismatiques»
ont animé les communautés ayant acquis la plus
grande notoriété et parvenues a l'accomplissement
artistique qui a fini par les conduire a une centralité
unanimement reconnue.

Les leaders «charismatiques» peuvent exer-
cer leur pouvoir de maniere directive et volonta-
riste comme Kantor ou Wilson. Ou par des détours
subtils qui, malgré les apparences, sont inspirés par
une méme visée: imposer son projet! Mnouchkine
le confirme. Personne de plus charismatique quelle
et pourtant personne hautement stratége: Mnouch-
kine est un leader «poétique» tout autant quun
leader «politique». Ces deux modes de fonction-
nement se confondent chez elle. Cela ne doit pas
nous faire oublier lexistence de quelques leaders
«charismatiques» par défaut, leaders dont la pers-
pective artistique fascine une assemblée de créateurs
sans que ceux-la exercent pour autant une pression
affichée. Ils attirent par ce qu’ils formulent comme
programme artistique et mobilisent - phénomeéne
étonnant - par leur fragilité. Elle captive et attire la
communauté réunie qui se considére responsable
de la sauvegarde de son leader. Quelquun comme
Griiber ou Gabilly peuvent étre cités ici: leaders cha-
rismatiques rétifs a lexercice direct du pouvoir et, en
raison de cela, dautant plus séduisants. Ils ne sécu-
risent pas, ils suscitent un secours que lon leur ap-
porte en raison de lattrait que leur génie provoque.

Certains comédiens, a force déprouver, en pré-
sence des leaders charismatiques, une particuliére
excroissance du moi artistique, croient qu’ils sont
eux seuls a lorigine de ce phénomeéne et parfois
quittent la communauté. D’autres considérent qu’ils
ont épuisé la séduction exercée par le leader ou que
leurs projets se sont transformés. Les motivations
abondent, mais le plus souvent les conséquences se
confondent: point de différence Les comédiens qui,
apreés une appartenance prolongée, abandonnent la
communauté tombent dans lanonymat, savérent
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inaptes a retrouver ailleurs le méme niveau de jeu,
bref échouent! Ce fut le cas méme du plus célebre
parmi eux, Cieslak! A sa décharge, il éprouva la sépa-
ration comme une tragédie a laquelle il fut contraint.
Et Priscilla Smith et Philippe Caubére ou Malick
Bowens: ils gagnent en liberté, ce qu’ils perdent en
créativité. Peut-étre que leur départ est motivé par
Paffaiblissement du «transfert» sur le leader et ils res-
sentent cela comme un manque impossible a com-
bler, comme un insupportable désamour, comme

Mais, par leur échec a lextérieur, tous ces comé-
diens «fuyards» confortent le role du «charisme»
et de tout ce qu’il comporte comme impact créatif
sur les membres de la communauté. Formulant un
tel constat devant un ami, expert en pensée tradi-
tionnelle, il ma répondu: «Cest ¢a la définition du
maitre!» Ouli, il nest pas interdit d’assimiler le «lea-
der charismatique» au «maitre», non pas en tant que
maitre porteur d'un enseignement, mais éveilleur
des ressources cachées dont le disciple dispose et qui
sévanouissent des que celui - ci suspend la relation
au leader.

Le leader charismatique cest le leader effec-
tif dans sa version la plus accomplie. Cest lui qui
rend effervescente une communauté et déploie au
maximum la créativité des partenaires affiliés a son
projet. Toute expérience de groupe décisive porte la
marque de son identité atypique. Il est hors-normes,
il déborde les frontieres, surclasse les institutions,
saccomplit grace aux autres qui eux, par son inter-
médiaire, accedent au plus haut niveau de leurs res-
sources.

Choralité et longévité

Le leader se distingue par sa capacité de réunir
et dentretenir une communauté placée sous le signe
de la choralité. Dans ce sens elle échappe aux risques
de la secte ou lon recherche l'anéantissement des
identités individuelles et la soumission intégrale au
«maitre» qui exerce son emprise sur lensemble des
participants. Un «maitre effectif», voire «charisma-
tique», parvient, par contre, a entretenir [équilibre
entre le collectif et I'individu. Pourtant, souvent,
des adversaires de lextérieur, traitent ces leaders de
«gourou», et le qualificatif dont Grotowski, Brook
ou Beck furent affublés, tient a dénoncer une cer-
taine dépendance qui s'instaurerait entre le leader et
ses partenaires. On soup¢onne quelle dérive méme
vers une manipulation ayant pour conséquence la
suspension de toute pensée critique, de la moindre
réserve, bref de toute autodétermination. Le risque
existe et il nest pas négligeable car lassimilation
de lensemble au leader comme idéal du moi opére
fréquemment. Une relation parentale se noue - ne
traite-t-on pas Mnouchkine de «mere» dominatrice?
- et dailleurs les leaders eux-mémes font souvent ap-
pel a ce vocabulaire, elle en particulier. Tout dépend
de Iéquilibre qui s'instaure entre l'autorité du leader
et la fascination qu’il exerce. Cet équilibre cest la
condition méme du fonctionnement de Iéquipe qui

peut rester du coté de la créativité communautaire
ou basculer dangereusement vers celui de la dépen-
dance sectaire.

Le leader effectif, on I'a dit, ne s'impose pas de
lextérieur et il Sappuie sur des liens émotionnels au-
tant que sur des valeurs partagées. Ce «bouquet» de
parametres explique l'autorité organique, disons na-
turelle, qu’il exerce sur le groupe. Celui-ci se vit alors
comme une unité chorale fondée sur la priorité du
leader qui nappelle pas pour autant la dissolution du
moi. Les dangers pointent des que sopére une foca-
lisation abusive sur le leader et les valeurs dont il as-
sure la défense. Le principe d’individuation Satténue
jusqua lannulation au profit d’'une fascination que
lon éprouve aIégard d’un leader chargé d'un pouvoir
personnalisé a outrance. Il cesse de conduire pour
commander: la nature de ses interventions changent.
Les dangers de «la secte» pointent. Le leader comme
«guide dans lobscurité», dont parlait Brook, se
convertit désormais en leader autoritaire. Investi par
le groupe et issu du groupe, le leader assume le pou-
voir comme un attribut personnel dont il se charge
sans nulle préoccupation de partage ou dialogue. Du
pouvoir normatif qu’il pratiquait au nom d’un but a
atteindre il bascule du c6té d’'un pouvoir strictement
coercitif, abusivement personnalisé, clone d’'un dic-
tature politique, véritable «césarisme» exercé au sein
de Iéquipe. Cela justement parce que le groupe lui-
méme, jusqua un certain point, défend le leader car
il sagit d'un groupe dépourvu de la moindre réserve
critique a Iégard d'un quelconque pouvoir ou insti-
tution qui l'aurait adoubé, groupe qui reste confiant
dans le leader qu’il a lui-méme choisi et reconnu.
Clest pourquoi, un certain temps, il reste aveugle a
ses errances.

Voila un premier risque: leffacement de la
relation dialectique entre I'individu et le groupe au
profit d’'une individuation extréme du leader en tant
que détenteur du pouvoir. Cela entraine parfois des
réactions de rejet violent qui menacent lexistence
du groupe ou vont jusqua son explosion. Une autre
raison des risques déclatement provient du rapport
a la qualité des performances car si forte soit la rela-
tion psycho - affective que lon peut entretenir avec
un leader, le déclin progressif ou flagrant du travail
artistique dont il assure la conduite engendre des
crises et menace l'unité du groupe. Soit la dégrada-
tion des rapports subjectifs au leader soit la perte de
confiance dans ses aptitudes créatrices interviennent
pour mettre en péril la survie de la communauté.
Parfois les deux causes agissent conjointement. Les
exemples, de Copeau a Vasiliev, de Beck et Malina a
tant dautres dans le monde confirment cette double
menace qui, chaque fois, se trouve a lorigine de lex-
plosion ou méme de la fin d’'un groupe.

Conscients des risques quencourent les com-
munautés, certains leaders se consacrent avec atten-
tion a de véritables thérapies stratégiques & méme
diassurer leur longévité. Eugenio Barba, plus parti-
culiérement, sest montré préoccupé par la question
et il a adopté des solutions originales. Accorder
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aux acteurs du groupe des congés sabbatiques pour
prendre leurs distances et éprouver le besoin de reve-
nir, les inviter et les convier a réaliser des spectacles
personnels, bref introduire une relation dialectique
entre le désir dappartenance et le besoin d’'indépen-
dance : autant de réponses qui ont confirmé leur
efficacité car I'Odin, aujourd’hui, peut senorgueil-
lir de la plus longue durée de vie. Ariane Mnouch-
kine, suite & une violente crise de son Théatre du
Soleil, procede régulierement a une régénération de
[équipe en faisant cohabiter des acteurs anciens avec
de nouveaux, ce qui lui permet de sappuyer sur les
uns et de mobiliser les autres. Elle adopte la straté-
gie des vagues successives... Peter Brook a constitué
un noyau dur autour duquel il convie dautres inter-
prétes, mais, chaque fois, il prend soin de procéder
a un travail basé sur I'improvisation et des exercices
soigneusement élaborés afin d'instaurer un climat
déquipe, méme si elle fraichement composée. Ainsi,
chacun de ces leaders, cherche a sauvegarder le rap-
port dynamique entre son autorité et le consensus
de Iéquipe. Pour le préserver il faut s’y employer et
veiller a ce qu’il ne se détériore pas. Ils le savent. Cest
la raison pour laquelle ils mettent au point de véri-
tables tactiques d’ «intégration» des nouveaux arri-
vants au sein de l'ancienne équipe. Leur leadership
en dépend car il sagit, pour eux, de sauvegarder
autant que de renouveler une communauté dont la
poursuite de leur travail dépend.

Il y a des leaders qui craignent la longévité car
source de pétrification par abus de connaissance
réciproque et exténuation du désir de découverte.
Certains préférent saborder eux-mémes le collectif
constitué -ce fut le cas de Grotowski - d’autres, plus
rares, sassument comme des leaders effectifs a durée
déterminée. On peut citer, en France, lexemple d’Ar-
mand Gatti qui, toute sa vie, a animé avec génie des
communautés dont, délibérément, il n’a pas souhaité
prolongé lexistence. Faire et dé - faire les groupes, ce
fut son veeu qui, rappelons-le, suscita interrogations
et polémiques. Est-ce parce qu’il considére que le
pouvoir charismatique dont il est chargé lui semble
étre limité dans le temps ou, comme il le dit, parce
qu’il veut transférer la responsabilité aux membres
ayant participé a l'aventure? Un grand homme de
thééatre roumain Radu Penciulescu a adopté le méme
régime convaincu que l'intensité d'une communauté
a a voir avec l'intensité d’'une fascination personnelle
qui ne peut étre indéfiniment prolongée. Le risque
de la routine la menace. Autant Iéviter en changeant
de partenaire sans pour autant changer de compor-
tement. La séduction du leader effectif réclame un
perpétuel renouvellement - cest leur conviction!

Les leaders a long terme se focalisent sur un
but, les leaders a court terme se focalisent sur des
personnes.

Modeéles politiques et représentation idéologique
Lorsquoon examine le fonctionnement du lea-
dership dans les communautés artistiques, force est
de constater qu’il se place au croisement des modéles
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politiques environnants et des représentations idéo-
logiques de leur temps. Une communauté théatrale
et son leader ne se dissocient pas - peu importe leur
position par rapport a lui - du mode de fonctionne-
ment de la politique. Cest observation premiére a
laquelle, certes, on peut opposer quelques exemples
sans pour autant infléchir ce constat initial. Le leader
d’'une communauté artistique s'inspire d'un modéle
politique ou d’'une représentation idéologique.

Les communautés artistiques qui se sont consti-
tuées dans les pays de 'Est ont été gérées par leurs
leaders, de preés ou de loin, selon lexercice du pou-
voir en place que, par ailleurs, tous contestaient. Un
contexte politique totalitaire a produit des leaders
théatraux tout aussi totalitaires comme si un effet
de contamination se produisait. Cela sexplique par
le besoin de se livrer a des ruses stratégiques indis-
pensables qui exigeaient qua un pouvoir politique
fort soppose un pouvoir théatral tout aussi oppressif
(entre parenthéses ce fut la stratégie adoptée par Rea-
gan qui fit chuter le communisme en adoptant son
mode de fonctionnement). De Grotowski a Kantor
ou Vasiliev...a I'Est, le leader de la communauté ar-
tistique ne se distingue pas du leader politique qu’il
conteste tout en adoptant lexercice autocratique.
Mais par rapport au leader politique, le leader théa-
tral conforte son pouvoir dictatorial par la qualité
hors - pair de ses ceuvres. En cela il se distingue d’'un
Brejnev ou un Ceaucescu, qui, eux, échouent dans le
domaine social, tandis que lui, grice au méme mode
de pratiquer le pouvoir parvient a des résultats
remarquables. Le leader théatral est 1égitimé dans
son exercice du pouvoir extréme par la réussite de
ses spectacles: voila pourquoi, sa dictature sera une
dictature librement consentie. Lequipe laccepte...
jusqua un certain point (comment ne pas rappeler
quil y a des acteurs qui ont «fui» Vassiliev comme
d’autres ont «fui» le communisme?). Ce constat rela-
tivise Iévaluation ou la critique que lon peut formu-
ler & Iégard du pouvoir totalitaire. Au moins dans
l’art. Elle invite & une réflexion a partir des pratiques
du pouvoir exercé par les leaders théatraux de I'Est.

Une précision mérite détre avancée. Ces leaders
autocrates ont constitué des communautés fortes
non pas tant pour améliorer des relations interper-
sonnelles, mais pour réaliser des ceuvres théatrales
entiérement maitrisées. Ils empruntent les critéres
de Craig et sinspirent méme de sa pensée: toute
entreprise artistique denvergure porte la marque
d’une personnalité solitaire. Par rapport a lui, les
leaders de I'Est admettent la nécessité davoir des
collaborateurs entiérement dévoués au but assigné
a la communauté ainsi constituée. Ici la perfection
de lceuvre lemporte sur l'amélioration des étres. Ils
adoptent ainsi la logique méme du systeme officiel
qu’ils réfutent, mais la ou il échoue, eux réussissent.

Cette assertion nous invite a rappeler et com-
menter la «rupture» grotowskienne qui entrainera
lartiste en quéte du «spectacle parfait» vers la re-
cherche des techniques du corps réfractaires a I¢la-
boration d’une ceuvre bien précise et vers léveil de
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soi comme horizon de létre. Grotowski, alors, cesse
dagir en leader, fut-il charismatique, marqué par le
modele de 'Est. Il se dégage de l'oeuvre au profit de la
personne. De leader effectif il se convertit en maitre
a agir! Kantor, par contre, habité par I'utopie de l'ar-
tiste démiurge restera jusquia la fin un dictateur né-
vrotique. Peut-on le décrier? Si Grotowski sest dis-
sout dans les sables d’'une recherche personnelle, lui,
a résisté jusquau bout en tant quartiste producteur
deeuvres dans le contexte d'un régime totalitaire
dont il emprunta les pratiques. J’ai aimé la dérive de
Grotowski, mais jai adoré lceuvre de Kantor.

A TOQuest, considérée de mauvais aloi, cette
autocratie fut rarement théorisée. Ici le leader sest
défini par rapport a la communauté qu’il réunit au
nom d’'un nouveau mode de production. Leeuvre ne
bénéficie pas du statut prioritaire tant réclamé a I'Est
- on résiste la-bas au politique par les pouvoirs de
lart - car, al'Ouest, la visée premiére concerne 'amé-
lioration des rapports de travail théatral et la trans-
formation des étres impliqués. Les modéles adoptés
sinspirent et se réclament des options idéologiques
aussi bien chez Julian Beck et Judith Malina que
chez Ariane Mnouchkine. Cette fois-ci le leadership
nemprunte pas le modéle politique en place, mais se
congoit comme expérimentation d’'une utopie poli-
tique. Il se place dans la perspective d’un avenir au-
quel le théatre sert de laboratoire. Cunité du groupe
saccomplit grace au pouvoir charismatique du lea-
der autant qua la perspective idéologique collecti-
vement assumée. Ensemble, contestons le présent et
forgeons une autre maniére détre ensemble - cest le
réve dont les communautés artistiques a 'Ouest sont
habitées.

Chaque fois, a 'Est comme a Ouest, les leaders
se posent en opposants, et chaque fois leur mode
de fonctionnement porte la marque d’un modeéle
extérieur au théatre, politique ou idéologique. Ils
le confirment tacitement ou le contestent bruyam-
ment, peu importe, car ce qui compte, pour eux,

Note

Outre des lectures anciennes, la référence principale pour
ces réflexions fut louvrage de synthése Le groupe en psy-
chologie sociale de Verena Aebischer et Dominique Ober-
1¢, Paris: Ed. Dunod, 2007.

comme pour nous, cest de reconnaitre et dadmettre
que le pouvoir du leader au théatre ne sera jamais
tout a fait indépendant de la relation qu’il entretient
avec le politique, actuel ou utopique.

Une exception: Eugenio Barba. Italien qui
a migré vers le Nord. Tout le poussait vers le mo-
déle de la création collective avec des leaders plus
ou moins assumés, leaders ayant idéologiquement
mauvaise conscience (combien de temps Mnouch-
kine n'a-t-elle pas occulté son statut et le Living na
- t -il 4s vécu dans 'utopie de 'anarchie sans leader!).
Et pourtant il a adopté le régime autoritaire propre
aux leaders de 'Est! Comment lexpliquer? Plusieurs
motifs peuvent étre convoqués: sa filiation - il est le
descendant d’'un amiral de la marine italienne - son
éducation - il a fait un lycée militaire - mais surtout
une admiration - celle qu’il a portée a Grotowski,
le leader le plus intransigeant. Lexemple de Barba
confirme que, dans sa maniére d’agir et de procéder,
le leader integre non seulement les déterminismes
politiques ou idéologiques, mais aussi les détermi-
nismes personnels liés a son histoire, voire méme a
son identité. «Tu es le fils de quelqu’un» disait Gro-
towski en nous invitant, en loccurrence, a ne pas
négliger lemprise du biographique sur la maniére

‘aborder et dexercer le pouvoir. Elle sajoute aux
autres, tout en restant plus discréte et moins facile a
déceler.

Le metteur en scéne a un «tempérament de lea-
der», le responsable d'une communauté artistique
adopte le «<modéle du leader» car appelé a accomplir
des ceuvres autant qua animer un groupe pour une
durée indéterminée. «Leader effectif», le plus sou-
vent «leader charismatique», il se place au croise-
ment de l'aura personnelle qui lui permet de réunir
la communauté et du modele politique contre lequel
il s'insurge ou dont il réve. Son autonomie, malgré
les apparences, est limitée, mais elle lui permet de
cultiver et dentretenir le désir d’insularité qui fonde
toute communauté.
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Tpancopmanusa npodeccun «pexxuccep»
B MTOCTHEK/TACCUYECKOM MPOCTPAHCTBE KY/IbTYPbI

Pesrome
Tpancdopmanusa npodeccun «pexxuccep» B IOCTHEKIACCHIECKOM
NPOCTPAHCTBE KYIbTYpPbI
IIpennaraeTcs MPOrHO3 OTHOCKUTENBHO Mpodeccun u pexnccepos B XXI B. CMeHa B Xy[j0>KeCTBEHHOI KY/IbType
KJIaCCUYEeCKOM (I/I HeKHaCCI/I‘ieCKOf/l) napam/[rM Ha IMMOCTHEK/ITACCUYECKIE CyH.IeCTBeHHO TpaHC(bOpMI/IPyeT pO)'H/I n (byHKI_H/II/I
pe)KI/Iccepa KakK III/I)Iepa Teanaanoro Hpouecca. CTaTbH npennaraeT apI‘yMeHTbI B HOTIb3y q)eHOMeHa III/Ulepa KaK HOBOTO

TUIIA MCC/IENOBATENsA, YUYEHOTO. A KYyIbTYphbl IIOCTHEKIACCUKM — KakK Kymbrypbl Bompocos, ¢ BOIbHBIMM CLieHApUAMU
HOBEJIEHs], IPMOPUTETOM HEIIPEJCKa3yeMOCTI, OTMEHHON NPUYMHHO-C/IeACTBEHHBIX U PYTUX IMHEIHDIX CBA3EIL.

Kmoueswvie cnosa: pexuccep, NOCTHEKIACCUIECKOE, MNIEP, TeanaiIbeIf/] IIponecc, nccienoBareb, y‘{eHbII/UI.

Summary
Transformation profession ,,director” in the post-nonclassical cultural space

The author makes a forecast concerning the trends is stage direction in the XXIst century. Changes in art culture
from classical (and non-classical) to post-nonclassical paradigms essentially transform the roles and functions of the
director as the theatrical process. The article offers arguments in favor of a phenomenon of the leader as a new type of
the researcher-scientist, and post-nonclassical cultures — as Cultures of Questions, with free scenarios of behavior, an

unpredictability priority, cancellation of ,,cause-effect” an d other linear links.

Keywords: director, post-nonclassical, leader, theater process, explorer, scientist.

Hayny ¢ oueBMpHOrO, KOTOpOE, K COXAICHUIO,
BCe ellle He CTa/I0 PeasbHOCTHI0 TYMaHUTAPHOTO Hay4-
Horo auckypca. Oco6pIM nepuLUTOM B 3TOM CMBIC/IE
OTMeYeHO UCKYCCTBOBEIeHME 11, B YaCTHOCTH, TeaTpo-
BepieHue. Kak eBpoIeiickoe, Tak U OTe4eCTBEHHOE.

Peub nzet 0 TOM, 4TO, HAYMHAS C HOC/IEHEI Tpe-
™ XX CT. pafgnKaabHO TPaHCHOPMUPOBATUCH UCTO-
pudeckoe npocTpaHcTBo-BpeMs. He Tombko B cTopo-
HY YCKOpeHsI BCeX IPOLIecCoB ¥ 0011ero «1Hdpopma-
LYIOHHOTO YIUIOTHeHNsI». II0CTOsHHAS I3BMEHYNBOCTb,
HEYCTONYMBOCTD, HEIIPeACKa3yeMOCTb I OTKPBITOCTD
(kak moHMMasn ee YMOepTO DKO) CeTOAHS U3 bSIBIAIOT
ce0s1 B KadecTBe CyOCTaHIMAIBHOTO IHBAPUAHTA IIPO-
CTPaHCTBa-BpeMEHN. B 3TMX HOBENIIMX YCTOBUAX HE
MOI/IY He MSMEHUTHCS TIOHATHUS CYOBEKTA - B TOM UIC-
Jie cy0'beKTa TBOPYEeCKOro MpOollecca; IIOHATUA TNAEpa,
TBOPYECKOTO aKTa, IPOCTPAHCTBA, BPeMeHM, 3aKOHO-
MEepPHOCTH M CTy4alfHOCTH, KaTerOpUy IPUYNHHOCTH,
Xa0ca ¥ IMOPSAZIKA, YKMBOTO U HEXMBOTO 1 T.II.

B 6prTiu, cMBICTIOOOpPA3YIOLIMMI KaTerOPUsIMU
KOTOPOTO CTaji HOBblE MHTEPIIPETALNM Ha3BaHHBIX
HOHATHIT, HeU30€XXHO BO3HUK 1 Ppsifi TpaHCchOpMaLuit
B II0JI€ KY/IBTYPBI, XY/J0XKECTBEHHOI B TOM 4ucie. Me-
HSIIOTCST CMBICTIBL, porut i QyHKIuM ee cyobekToB. [la
U caMa KaTeropys Cy0beKTa IOfiBepINach TeKTOHIYe-
cknM ciBuram. Cerofss Ha 6ase psiga HOBeImX GyH-
lAMEHTA/IbHBIX MCCIENOBAHUIT MOXKHO YTBEPXK/ATb,

, leamp pexuccepd noka ewe cyujecmayem,
HO 3ma ¢aza 3akaH4yusaemcs”
(Pomeo Kactennyyun)

YTO B ITPOIIECCE SBOIONNM PEIIAIONIYI0 POIb HauMHA-
I0T UTPaTh He/IMHEIHbIE, OTKPBITbIE, CAMOOPraHU3YIO-
IIMeCs CUCTEMBI C BBICOKMMIY CTYIIEHAMY CBOOOMBL, K
KOTOPBIM 8 nepeyio ouepedv, 6e3 COMHEHNs, OTHOCAT-
CS1 CUCTEMbI XYH0XKEeCTBEHHOI KY/IbTYPbI’, BKIIOYasl I
VHTEepeCYILIUii Hac TeaTp. Xy[0KeCTBeHHAs KY/bTy-
pa CTAaHOBUTCS OFHUM M3 IJIABHBIX LIEPCOHAXeNT 9BO-
TIIOLIMH.

KoHcratnpyro oueBMgHOe: MbI IpeOblBacM B
IPOCTPAHCTBE NOCMHEKTACCUKLL.

I[ToBTOpIOCH: K COXKAIeHMIO, OCO3HAHVEM CTONb
Ba)XHOTO (haKTa ¥ IPUHINIINATILHO MHOJA, HOBOII pOTu
XYH0KeCTBEHHOI1 KYNbTYPbI COBpeMeHHas TyMaHNUTa-
PVICTHKA, 1 0COOEHHO UCKYCCTBOBEJIEHMIE, B OCTATOY-
HOJT Mepe He 03a00TH/INCh.

CeromHs Xyfi0XKeCTBEeHHAs KY/IbTypa - U TeaTp, B
9aCTHOCTH -, OTKPBIBAET CBOU HOBBIE, IIOCTHEK/IACCH-
JecKue pecypchbl. Bripouem, oHM cyliecTBOBaIM BCer-
na. HasroT mpezmet ecTh iBe Touky 3peHns. CornmacHo
IIepBOIL, CYIeCTBOBA/IN BIIOJIHE apTUKYIIPyeMble Iie-
PUOZBL: KJIACCUYECKUIT, HeKTACCHIeCKIIT U HBIHEIIHUIT
- HOCTHEK/IaccMIeckmit. ECTh u ipyras Touka 3peHns,
COIVIACHO KOTOPOJ HOCTHEK/IACCUYECKOe COCTOSHUE
€CTb COCTOSIHMEM IOCTOSHHBIM. MEHSIOTCS TONBKO,
TaK CKa3aTb, GOPMY/IbI a/IeKBATHOCTH IIPEIMETa 1 Me-
Tofa. VI TyT HeT mpoTMBOpeYN - Iepef HaMy IIPOCTO
crenydydecKas ONTIKA OAX0AA K M3BECTHOMY IIPUH-
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NI JOMOTHUTENbHOCTH. TaK MM MHade, HO CeTORHA
MBI (UKCUPYeM MOTPEOHOCTD B IIOCTHEKTACCUIECKUX
pecypcax KyabTypsbl. IIoTpe6HOCTD 9Ta epropIecKu
aKTYa/IU3UPYETCS, U 110 IPEUMYIIECTBY - B TIePIOMDI
HepeXOfHbIe, YACTO OTMEeYEeHHBIE SKCTPEMATbHOCTBIO.
OTOT pecypc yCUIMBAeT SHEPTHIO IIPeKJie BCETO - YTO
0c060 Ba)XHO - QYHAMEHTANbHBIX QYHKLMIT XYHO-
JKECTBEHHOJ KY/IbTYpbl (TeaTpa): AMAarHOCTIYECKOi
Y IPOTHOCTUYECKOI [0 OTHOIIEHMIO K CBOMM 00liie-
crBaM (CpeiaM), @ TakKe KOPPEKTUPYeT (GpyHKINIO UX
CTPaxOBKI. B yCTOBMAX IMOCTHEKTACCUYECKOTO IPO-
CTpPaHCTBA TeaTp, B YACTHOCTM, IepecMaTpUBaeT He
TOJIBKO CBOM (PYHKIIMOHAJbHbIE BO3MOXXHOCTM, HO
U KaK pesy/nbTaT - poib MUAEPOB XyJ0KeCTBEHHOTO
nponecca. CyobekTa efiCTBIA WM CTaBIIErO Cerof-
HsI 0C000 aKTYa/IbHBIM - KOHCPYKMUBHO20 HEOSHUSL.
[Tocnennee - oTnenbHas TeMa.

Kak 13BecTHO, Ha pa3HBIX MICTOPUIECKIUX STAIIAX
B PONIU UJIEPa B TeaTPax €BPOIENICKON TPajULI BbI-
CTyIIaqM ¥ paMaTypry, U BeAyIIMe aKTephl, a ¢ Hada-
ma XX cT. - craBiIye npodeccuoHamaMu pexmuccepsl.
IIpodeccronammam pexuccepa B €ro Kaaccuueckom,
U3HAYQJIbHOM CMBICIe, TIPUAAHHOM €My KY/IbTYpOll
KJIACCUYECKOTO ke 00paslia, BOCXOZWI K BO3MOX-
HOCTAIM CUHTEe3VMPOBATh - 3CTETUYECKN U MIUPOBO3-
3peHYecKU - pONM ApaMaTypra, Aekoparopa (IIo3xe
- cueHorpaga), akTepa, OpraHU30BBIBATb MY3bIKaJIb-
HbIe SHepPI¥H, IPUIABaTh HEKOe eANHCTBO TOMY, YTO
HAa3bIBa/I0Ch POCTPAHCTBOM M BpeMEHEM B UX KJIac-
CUYEeCKOM BbIpaKeHnu (eMHCTBO BpPeMEHM 1M MeCTa,
HOPUYMHHO-C/IE[CTBEHHbIE CBSI3M COOBITMIT ¥ T.IL).
Pexxuccep BBICTymasn - BIVIOTH O NOCTETHEN TpeTu
XX Beka - B KayecTBe CBOCOOPA3HOTO /IUHEIH020 Xy-
doxcecmeentoeo menedsepa. OTHOCUTENbHAS IPOCTO-
Ta COCTAB/IAIONINX U SICHOCTh KAHOHOB 11 HOPMAaTHBOB
MO3BO/IA/NIA TEaTpy, TAaK CKas3aTh, MCUEPIBIBATHCS B
TIOJTHOTE K/IaCCHYECKNUX TPEACTABIeHNII O CBOEM JIN-
Iepe - pexmccepe.

Ho y>xe B nocnepnest tpetu XX CT. B 3TOM KJlac-
CIYEeCKOM pecypce upiepa CTaa OLIYTUM feULUT
KauecTB, 6e3 KOTOPBIX B ©XEMMHYTHO M €XKeCeKyHI-
HO pe3KO MEHSIOUIeMCs MUpe HUKAKON COBPEMEH-
HOJI XYJO>KECTBEHHOII CcTeMe He 000iiTuch. B Bupy
IPMHIMIINATIBHOI, QYHIAMEHTA/IbHON HelpesCcKasy-
eMOCTHM COBPEMEHHOTO, IOCTHEK/IACCHYECKOTO MUpa
0€0060if KpeaTUBHOI 1IeHHOCTHIO O3HAYEHBI, COTTACHO
HAIUM MCCTeNOBAaHMAM, TaKue XapaKTepUCTUKN JIH-
ZTepa, Kak

a) onepesxcarouiee MoluieHue,

0) uccnedosamenvcKkuti UMNYbC,

B) YHUBEPCANU3M HO6020 YPOBHS, BMEIAIOIINIT B
ce0s TaKoe aKTya/lbHOE HbIHE IIOHATHE, KAK YMeHMe He
CTONBKO OODBACHATb U JMHTEPIPETUPOBATH, CKOIBKO
CMasumy 60npocol. ITAIl UHTEPIIPETAaTUBHOTO pasyMa
(B TepmuHax 3. Baymana) orxoput B mmpoutoe. Cerox-
HA oTcueT BefeT Kymprypa Bompocos, B oTmrune ot
CYIIeCTBOBABIIIEI KYIbTYPBI OTBETOB.

ITocnepnsaa tperb XX BeKa 03HAMEHOBa/lach Ha
TeaTpe eBPOIEiCKOM pasBUTHEM, IIPEXKJie BCETO, €ro
10UCK08020 TeaTpa - KOTOPBIN B 3HAUUTENbHOI CTe-
IIeHN OBbUT Y>Ke HeKTacCUIeCKUM U TI0 PALKY ITO3MUIVIL
IpefBapAl 9Tal IIOCTHEK/IacCHKM. HamomHio, 4TO

u Apro, u Kypbac, u Meitepxonpf, 1 BaxTaHros, u
Bpext (1 He TO/MBKO OHM) B CBOMX 71a00PATOPHO-IKC-
[epUMEHTA/IbHBIX OIBITAX, VIHAYe - B COOCTBEHHOM
IIOMICKOBOM TeaTpe - CTaBMINM U Pellai BOIPOCH,
[0 CYLIECTBY OINepe)Kalolye KIacCUYecKye XyHZoxe-
CTBeHHbIe MOCTpOoeHNsA. VIX MOMCKOBBI TeaTp Yke
TOTJIa TIPMHIMIINANBHO NT0-HOBOMY TIOCTaBU/I BOIPOC
0 CLIEHMYECKMX KaTeTOPUAX: 6peMeHU, NPOCPAHCMEa,
cybvexma, coObimus, CO3HAHUS, N00- U BHECO3HAHUS,
8UOUMO20/He6udUM020. OLLyIeHIie NHBIX M3MepPeHIit
y>Ke BUTAJIO B XY 0XKeCTBEHHOM BO3[[yXe.

Hexkmnaccudeckue Bepcum 3TUX CIeHNIECKUX Ka-
TETOpMUIi yKe TOTfa, B 3TI0XY K/IACCHYECKOTO MOJIEPHa,
TOPWIN TIyThb B TIOCTIEHION TPeTh Beka XX-To.

Tax, Kypbac, Hanpumep, cBOMMI TeaTpaIbHbIMU
BEPCUAMMI «IIOTOKA CO3HAHM», IOMCKAMM 3CTEeTHYe-
CKOTO aHajiora «IofcosHanus» (1923, 1933), mpoge-
MOHCTPMPOBAHHBIMI OfHOBPEMEHHO C aBaHTAPHHOI
mposoit Jkoiica u abCOMIOTHO HE3aBUCHUMO, cyle-
CTBEHHO OIlepeluyl He NPOCTO TeaTpalbHOE BpeM:.
OH yxe paboran Ha Kynsrypy Bompocos, kynerypy
HOBOT'O Ye/IOBEKa, Ye/IOBeKa «PacIIVPeHHOr0 CO3Ha-
HIis1», B3SBIIETO TpaeKTopuio B Hoocdepy. Teopus
IIOKOBOT'O TeaTpa APTO B KAKOM-TO CMBICTIE YIIpefyIa
PAI MOCTHEKTACCUIECKUX TIPOYTEeHNI B TeaTpe JKor-
naxa, Kacrenyaun wm lnnnepa (Benrpus).

ITouckM HamMX COBPEMEHHNMKOB MOCTETHUX
IBYX moxoneHuit: Ipotosckoro n Bap6sr; Hakpouto-
ca, Tymnnaca, Baiitkyca, Kap6ayckaca, KopuryHosa-
ca (JIursa), ITompa, JKantu n gpyrux o Opanuuy,
JKonpaxka, boromasosa, /lasopka, JIunnpiaa B Ykpan-
He, ot JItonel go fxuubl B [lonbure, o Octepmaitepa
mo Te66enbca n Kacropda B Tepmanun, or Pomenxa,
Bacunvesa u Jonnua no Cepebpennukosa B Poccnn,
6enpbruiina JTroka IlepceBans, ntanpsiana Pomeo Ka-
CTeJUIYY4M - PAAMKAILHO MEHAIOT XY[0)KeCTBEHHBII
U acTeTHdecKuit manpuadt rearpa EBpomner. B cBoem
OIlepeXKAKIeM CETMEHTE - IIOMICKOBOM - €BPOIIEICKUIT
Tearp JIABMHOOOPA3HO CIBMHYI CO CBOMX MECT TaKue
HOHATYS, KaK «BPEMsI», <IPOCTPAHCTBO», «PeaIbHOE»
VI «BUPTYaJIbHOE», «IIPOLIIOe» Vi «HACTOSIIIEee», «CYO'Db-
eKT», «CAMOMAEHTUDUKALMSI», «’KIUBOE» U «HEXKUBOE».
Mbl yXe MMeNn BO3MOXXHOCTb TOBOPUTH 00 3TOM
B CBOMX MOHOrpadusx , NmpuBjeKas pexuccepckue
BepCUU BBINIIEHA3BAHHBIX TUIEPOB €BPOIIEIICKOTO Te-
aTpanbHOTO Mpoljecca.

B cnexraknax Hakpomroca, ckaskeM, IpeaMeToM
HAIIlETO MHTepeca ObUTa MHTEPIPETALNS IPEXK/iE BCe-
TO TaKMX KaTeropyif, KaK «IIPOIIIOe» Y «HACTOAIIee»
WIN, CKaXKeM, «KUBOE» U «HEXMBOe». VccmemoBanm
Mbl 1 (peHOMEH «CXKATUsI» U «PaCTATMBAHUA» BpeMe-
HU TyT-U-ceiiyac B cnekrakmiax sKonpgaka. Paccma-
TPUBA/IM BEPCUY B3aMMOOTHOIIEHWIT BepOabHOI 1
HeBepbanpHOI cemmoctep B crexTaaix JKautu u
Bo6a YuicoHa, mapajjoKcanbHble JUANOTY TEKCTa 1
KOHTeKcTa y IloMpa, HOBOe IIpeficTaB/IeHNe O «IIOTOKE
CO3HAHUA» B CIIEKTAK/IAX MOJIOLOIO POCCUAHMHA fH-
KOBCKOTO.

Heckonbko cno o ®Oununmne JKaHTy, Xopouo
u3BectHOM HaM. CrioBHO B noruke Kypb6acosoro Tea-
Tpa 00pasHOro mepeco3aHmns, oH pa3suBaet ¢ 1980-x
TOJI0B 9CTETUKY TOTA/IbHOTO IIPeBpallieHNA «BCEro BO
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Bce». Ero «IIpopenku 3urMmyHpa», rje IaBHBIMU Tepo-
sIMY OBUTH TIAJIbLIBL, TIPE/IATAl0T MOYTH HEMPABOIO-
[06HOe IyTellecTBIe, C apaoKCaTbHBIMU <IIEPEBO-
IUIOLIEHSIMI» TIAJIbLEB TO B MeficecTep TO B OAaHAUTOB
TO B [ipy3eil. A «1ofckaska» oT sKaHTu He ocTaB/sAeT
COMHEHUII - Mbl B 30He ITOACO3HaHuA. TyT mpasAar 6an
CHBI U TaJUTIOLIMHALIVIN, [aTbHIe BOCIIOMHAHKS U He-
oTMoseHHble Tpexu. [anbHeitmne crekTakau Kanry,
yOeX/AIT: MOCTABUB TPWIOTMIO O IYTELIeCTBUN B
nozcosHaume (¢ 1995-10 - «HemogBIOKHbII Ty THUK»,
«Kpait semmn» u ubiee - «bomumok»), oH okasancs
cpemM TeX, KTO OTKpbIBAaeT IIyTb, CTABLINII aKTyajb-
HBIM cerofiHs. Jlofiu, MapyMOHeTKM, Belly B3alMOBO-
IJIONIAIOTCS, MOATBep>KAast (KpoMe BCEero IpOdYero)
OTCYTCTBHME TPAHMIBI MEXJY >KUBBIM ¥ HEXUBDBIM.
(Ha aK3ucTeHIMATbHOM YPOBHE CBOM apryMeHTBHI B
nonIb3y mocnenHero npusemn Hakpomroc B «Ilopax
rofia»). MaTtepun BUIMMOIO 1 TaiiHbI HEBUIVMOIO B
«bomunoke» JKaHTH YyBIIEKAIOT B TOJIOBOKPY>KUTEb-
HBIIl CIO’KET C KOMHATaMI U JIIOKaMI, I7ie IPOXXMBAIOT
HEU3KUTbIe CTPAXU U OKUJIAHNA YY/Q, APaMbl TaMATH
U HeOBbIBIIIeE - TOPSIINIT oM feTcTBa. VccmemoBarenn
H0JicO3HaHNUA, JKaHTy CTPOUT CBOJI TOTa/IbHBIN TeaTp,
HpUB/IEKast B PaBHOI Mepe U TeaTp, U LUpK (Ipexmo-
YUTAETCA KJIOYHAJA), U TaHell, M TAaHTOMUMY, U BUJe-
0apT, M apXandecKuil puTyas, 1 TeaTp TeHeil (BIIpo-
4eM, 9T0 Bceobuias TeHaeHys). JKaHTu He crydaiiHo
3aaByseT: «ClieHa - TeppUTOpyUA IOJCO3HATEIbHOIO».
EcrecTBeHHO, 4TO B TaKoM fperide 1Mo MOACO3HAHUIO
OTMEHSIOTCS KJIacCUMYeCKue 3aKOHbI 3eMHOTO TATOTe-
HVsI WIN TOPUIMHHO-C/IECTBEHHbIE CBSA3U COOBITHI
- OIIOpa TeaTpa KIaccu4yecKoll pexxyuccypsl. Hoine ma-
6oparopus TeaTpaabHOTO NUfepa Bce ojee TArOTeeT
K K0/10aM HOBOJI «a/IXMMMUI», K [TyOMHe OHATYA UC-
crefoBaTenb». HanmoMHIo, Xy/io)kecTBEHHAs KY/IbTypa,
U TeaTp B TOM YICIIe, OIIEPEXKAIOT B CBOUX IIPOrHO3AX
aKafieMI9ecKyo HayKy Ha OAHO-ABa rokoneHus (!).
Jloruky Bce TOro ke Iliexa OyAyLIMX IUAEpPOB-
yYeHBbIX Ha TeaTpe IpeCTaBIAeT M amepukaHer boo
Yuncon. OH ToXe «OTMeHseT» M3BeCcTHbIe (usnIecKe
3aKOHBI. ETo TeaTp KOMOPUCTUYECKMX M aKYCTUUECKIX
3¢ heKTOB HA3BIBAIOT «TA/UTIOLMHUPYIOLIM IPOCTPaH-
CTBOM», «TIJATE/IbHO OPraHM30BAaHHBIM TeOMeTpude-
CKIM XaOCOM» - 3HAKOM «pacliafia BCeX (DM3MYECKUX
U IyXOBHBIX I[eHHOCTel». PpaHITy3cKas KpUTHUKA I0-
MIMEHOBAJA €To ellie ¥ KaK «CTPYKTYPUPOBAHHOE MOJI-
YaHye» (HAIIOMHIO ero 12-49acoByio «0e3MOJIBHYIO Olle-
py» - CIIeKTaK/b «B3ray rayxoro», 1971). A Han6onee
aJieKBaTHbIe MHTEpPIPeTalMy €T TeaTpa IpMHAJIeKaT
IICUXOJIOraM U IicuxymaTrpam. IlpuspadHoe u sBHOe y
HETro MCXOJUT U3 XVMepPMasbl CHA. A ero 6yHT poTUB
Cnosa n CMbIc/Ta IIPOJO/DKAET JIOTMKY OYHTa IOCTHe-
Kaccuyeckoro Tearpa nportus Jloroca. Ilpotus Tpa-
OUIVIOHHOM «IMHETHOM» Tcuxomorun. Kak u MHorme
COBpeMeHHbIe TeaTpabHble JIUJEpPhl, OH OTHAET Ipel-
HouYTeHKe Bu3yaabHOMY Tearpy. C/I0BO 4acTo IpUBIIe-
KaeTCs1 Ha CLieHY, YTOOBI [T0Ka3aTh, YTO OHO - OTHIOZb He
Ba)KHee 3ByKa, LiefiecTa i TuIMHbL [IpenBapsas «Vrpy
cHOB» V6ceHa B cobcTBeHHOI Bepcnit, bob Ynicon Ha-
nyuieT: «BpeMeHn 1 NpocTpaHCTBa HE CYLIECTBYET. ..
Tepon paciienIAOTCs, pasfBaMBAIOTCA, MCHAPAIOTCH,
YIUIOTHSIFOTCSL, PaCTEKAITCS, COOMPAIOTCS BOEMHO. . ..

TEATRU

TpeBbIllIe BCETO - CO3HAHMe CHOBUJIA». B ero tearpe
KECT, Belllb, aKTep - BHe IICYXOJIOTUM - OHM JIMIIb Ma3-
K11 Ha KapTuHe. Kpurnka acconnumpyer criekraxm bo6a
Ymncona ¢ KapTyHaMy MarpuTTa He CTy4ariHo.

HakoHer, Ha3oBeM COBEpIIEHHO HEOXKUJAH-
HbII1 TeaTpanbHbIN KCIepUMeHT MapTasepa B omepe
«@ama»: pexxuccep MPeANOXKUI 3PUTENIO «TIOKUTH»
HeIIOCPeIICTBEHHO BHYTPU 3BYKa, gocTuras sddexra
CIIenMaTbHBIMY aKYCTUYEeCKIMI HOBALAMI. MUKpo-
MMPOM TYT CTAaHOBATCSA 3BYKOYACTHIIA, BOTTHA, KBAHT;
3TO NIPUHIUIINATIBHO HOBBIE B3aMMOOTHOIIEHNA IBYX
MMPOB - MUKPO ¥ MaKpO, HOBBI1 ypoBeHb AuddepeH-
IMaLyUM MHTE/UIEKTYanbHbIX MaTepuit. [To 6onbiomy
CYeTy, TeaTp B MOJOOHOM HOUCKOBOM CBOEM CerMeH-
Te IlepecMaTpyBaeT - Hi GOJIbIle HY MEHbIIE - «efyi-
HIIIbI» VI3MEPEHNS YelloBeKa I eT0 BO3MOXKHOCTeIA, a
3HAYNT - MOKHO TOBOPUTb O HOBBIX ICHIEMUYECKUX
MemoOonoUsxX KAk HOBOM pecypce nocmHexknaccute-
CKUX NPAKMUK.

EcTp Bce OCHOBaHMsI OCTOPOXKHO, HO BCe-TaKu
YTBEPXKJaTh: HbIHE TeaTp CO3JAeT HOBYI0, Xydoice-
CMBeHHY «meopuro omuocumenvHocmu». IIpopbis
B HeIpefickasyeMble MUpbI TeaTp Hayana XXI Beka
OCYIIECTB/IACT, KaK Mbl BUANM, 32 CYET CBOMX IIOCT-
HEK/IACCUYeCKUX PecypcoB M, B YaCTHOCTH, 33 CUeT
COOCTBEHHBIX OIEPEKAIOLINX CTPATEryif, ITABHYIO
POTIb B KOTOPBIX UTPALT UCCIe008aMeNbCK ULl UMITYIbC.
B xauecTBe n1epa COBpeMEHHOr0 TeaTpalbHOro IIpo-
1ecca Bce 60j1ee BOCTpeOOBaH Nujep ¢ JaHHBIMU yue-
HO020, YMEIOLIMIT CTaBUTh 3ajauu 1 (GopMyIMpoBaTh
CTIOXKHBIE BOIIPOCHL. YacTo - OBITUIIHOTO IIaHa. A TO,
4To TeaTp Bce 6onee 3PQPeKTUBHO JEMOHCTPUPYET
cBOM (YH/IAMEHTa/IbHbIe BO3MOXHOCTH, ;O TOTO MaJIO
BocTpeboBaHHbIe (MCTOPUIECKN HEYBUIEHHbIE), - He
BBI3bIBAET COMHEHMII Y MCCTIeoBaTerneli, paboTarmux
¢ MeTofonoruamy, afiekBarHbiMu XXI crorneruso.

Tax koro ke TeaTp BUANT B KaueCTBe 0O/IagaTess
CTOJIb aKTYa/IbHOTO ¥ HeOKufjaHHoTo fapa? Tpaguiu-
OHHBIX, K/TACCMYECKMX peXuccepa U Apamarypra? A
MOXET OBITD, XYJOXKECTBEHHOTO MeHeIKepa MM JC-
CTIefloBaTeA-TyMaHUTapyA? A 4TO eclnu TeaTpasbHOe
JIMJIEPCTBO OKAXKETCs BIIOJHE II0 IUIeYy YYeHOMY-ecTe-
CTBEHHMKY, Hauboree afieKBaTHOI JIMYHOCTY COBpe-
MEHHOT0 3Tarna pa3BUTKA 00IeCTBa, B TOM YUCIIE - €T0
XYJ0XXeCTBEHHBIX Havas, I B YaCTHOCTU - TeaTpab-
HbIx? V] moueMy Bce vallie B KauecTBe ujiepa TeaTpaib-
HOTO Ipoliecca IOCTeHNX ABYX IOKONEeHMIT OKa3bIBa-
ercsl JIMYHOCTh /OO0 YHUBEPCATbHO-TyMaHUTAPHAS
(HasoBem xotst 661 Pomeo Kacremmywdn, sxuBonucua u
crieHorpada, CLieHapICTa, XY0XKHIKA 110 CBETY, 3BYKO-
pexuccepa, TeOpeTuKa; My3bIKaHTa Mapranepa, apa-
marypra Tuma Kpayda, punonora Mapka PaBenxwina),
b0 TaK WM MHAYE MPECTABISIONAs «TOYHbIe» Ha-
yKu (HasoBy XoTs1 6bl pexxuccepa CepeOpeHHUKOBA -
¢msuka, Anaromus BacuibeBa - M3HaYaIbHO XMMUKA,
U3BECTHOTO O€IbIMIICKOrO TeaTpanbHOTO pexuccepa
[Tnarens - Bpaya-ICUXOTepaIeBTa I IICUXOTIOTA, KIHO-
pexuccepa I0pusa Kapy - pagnodnsnxa)?

HecoMmHenHO, yHUBepcanusM, s1 ObI HaXke CKa-
3a1a - MPAHCNPOpeccuoHan3m, CTAaHOBUTCS, Ha HAIl
B3IIAAfI, 0053aTe/IbHOI COCTABIAIONLIel OYAyIIero -
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ZIepa TeaTpaabHOro mpoiecca. He BaxkHo, 6yaeT nu oH
Ha3bIBaTbCA PEXNCCEPOM, YUMTENEeM Ha BOCTOYHBIN
MaHep WIM Kak-To ele. BocToyHasd KymbTypHas co-
CTaBJIAKIIAA BOSHIK/IA TYT He CTy4aliHO: Beflb MIMEH-
HO YM€HMe CTaBUTb BOIPOCHI - U IPEXJe BCETO BO-
IPOCHI OBITUITHOTO YPOBHA OTINYAIOT KYIbTYpy Boc-
TOKa I €T0 Y4YNTeNel BOT yKe He OfJHO ThICAYENETHE.

W - e1me 0 BaxKHOM.

Hamm npen, usnoxeHHble 371eChb, BOCIIPOU3BO-
14T GyTypOIOrndecKie TPAeKTOPUI IBVDKEHNST K/ac-
CIYeCKOJ1 CUCTEMBI «PeXKICCcep» B €€ - TOBOPSI Ha A3bI-
K€ COLMOJIOTUM - ONTUMMCTMYeCKOM cleHapuu. Ho
CYILLIECTBYET, KaK M3BECTHO, ellle ¥ IeCCUMMUCTUIECKMIT
Ul HEMITPa/IbHBIN €r0 BapMaHThI.

Ha30By HECKOIBKO CI0’KETOB IIECCUMMCTUYECKO-
IO CIleHapu.

Camblil BbIpas3uTeNbHbIl, Ha IIOBEPXHOCTH, Clie-
Hapuii INIAHLEBON XYJ0XKeCTBEHHOI KyIbTYphI U Te-
arpa. Ero mpucyTtcrBue 3agukcnpoBaHo, Kak 9T0 HU
CTpaHHO, NPEXJie BCETO, B TeaTpax U KyIbType BOC-
To4Hoi EBponbl. VI3 mpumepoB B HENMOCPESCTBEHHO
HAIlVX IeHaTaX - oTfeNbHble padorsl JKompmaka wm
Bukrioka, Tearpa Jlecu YKpamHKM. OCTeTHKe IJIAH-
LeBOM Ky/IbTypbl Ha TeaTpe NPUCYHIM: OTKPOBEH-
HOE BbITECHEHME, HeTpalusauusa Wiy pajjuKaabHas
ajanTauysd 4eOBEKOMEDHBIX Hadal M JIyXOBHbBIX
KOHIenTOB. IIpexzie Bcero, oHa OTBeYaeT MacCOBBIM
OKMJIaHMEM 3HAKOB yCIeXa, KaK MOHMMAET ero Mac-
coBas Ky/IbTypa NOTpeOIeHNs; MedTaM O ObICTpOM
1 KoM(QOPTHOM IIPOJBIDKEHUN B NPU3HAKU KapbepBHI,
BXOXXJIEHUS B KPYT «yCIIELIHBIX» JIIOJIEil M TOMY II0-
no6Hoe. Peub axxe He 0 COOCTBEHHO Kapbepe, a 00 ee
«MHTepIIpeTalul» BCe TeM JKe MACCOBbIM CO3HaHUEM,
a eC7M TOYHee - MHCTMHKTOM CaMO3aIUTBI, KeTaHNeM
CTaOWIbHOCTY, IIPUYACTHOCTH K «3/IUTE» MAprUHeca,
KOTOPYIO IEPEXOJJHbIE BpEMEHA BBIITIECKMBAIOT Ha I10-
BEPXHOCTb, y[€pXK1Bas Ha ypOBHE TOBApHOIO OpeH-
fa°. HoBblil KUTY ¥ CUMYIIAKD - CaMble pacrmpocTpa-
HeHHBIE IIEPCOHAXM ITIAHIIEBOTO TeaTpa M KyIbTyphl
B LlenioM. TeaTpanmsarys BCeTro BHEXY/I0KECTBEHHOTO
IPOCTPAHCTBA - OT HOJMTHUKMU 10 OBITA - BeCbMa He-
IBYCMDICIEHHO MaTepuaayu3yeT 3TU PpajyKanbHbIe
CYLIHOCTHbBIE OJMEHDI. A TaKasd BepCHA TENErNAHII,
Kak «CBeTcKkas XM3HDb», pasBOpadMBaeT cBOeoOpas-
HYIO XPECTOMATUITHYIO AHMONI02UI0 CUMYNIAKPOS. AK-
TepaMil, He Xy)Xe IPOodecCHOHaNoB, 0OHAPYKUBAIOT
cebs 37ecb AM3AIHEPBHI MOJbI, CIOPTCMEHDI, IIOJIN-
TUKY, OM3HECMEHDI, IOPUCTDI, OAHKUPBI, @ UX KPYThIe
6enTmI, yack! ot Cartier wm Patek Philippe, cymouxn
or Jlyu Burron; Kembpumxu, KoTopble, OKasbIBaOT-
csd, HUYEMY He yd4aT, auiomMbl KoponeBckoro ynu-
BEPCUTETA, JYIA BJAJleNblja KOTOPOro JlaKe C/I0Bapb
9IOUKY-TIIONOCNKY  CIMIIKOM — OOpeMEHNUTETbHBII
VHTE/NEKTYaIbHBIN TPY3, - CUMY/IAKPBI KM3HU. 3Ha-
KV JKU3HY KaK TOBapa, ero JelO/bl B IIPOCTPAHCTBE
I7106a/IbHOTO PBIHKA, INI00AIbHOTO Meramapkera. Te-
aTp ITAHLA, KOTOPbI BBITECHAET aKTepa-TMYHOCTb-
npodeccroHana, peXxuccepa-crparera TeaTpanrbHOTO
npouecca -, IPU3HAKM JIeMOHTaXKa YelOBEKa KaK XY-
TOXXEeCTBEHHO-9CTETUYECKOTO ¥ 3TUYECKOTO Hadasa.
Ero gyxoBHOI NnoCTacy 1 CyniHOCTH.

BbiTecHeHUsI 4YesoBeKa KaK TAKOBOIO M3 XYHO-
JKECTBEHHOIT 30HBI IIPOVCXOUT He TONBKO Yepe3 Me-
XaHM3M IIOZIMEHBI 1IeHHOCTe}l B HAIIPABIEHUN CUMY-
JIKPa, HO M CPENCTBAMM UCIIONB30BAHNUS MefVa- 1
K1OepTEXHOMOINIT B HEKpeaTMBHOM pexxume. VI aTa
JIOTVIKA MIMeeT JOCTATOYHO IIPerleeHTOB - [IpenMYILie-
CTBEHHO B TeaTpe eBporeiickoM. [IpyBeny muub ofyH
U3 JIeCSTKOB BO3MOYKHBIX TIPUMEPOB.

«Cnekraknp ,Kokamn” ®panka Kacropda -
,TPaH/IO3HOE TPeX4acoBoe Loy co crendddexra-
M1, JIeiCTBYIOLIee ,,Ha MO3T Ky/ia CH/IbHee HacTos1e-
ro HapKoTHKa ®. 371eCh aKTEPCKOE MacTePCTBO OKOH-
YaTe/MbHO TepsieT CBOJl CMbIC, HMOCKOMBKY YIIpPaB-
JiseT BOOOpaKEHNEM CTOXKHAsI TEXHWKA: ATYMKYU 1
MCTOYHMKN KOMaH/[ ,3alINTbl M HPOCTO CIAEHAT 3a
BBIIIOJIHEHNEM COOTBETCTBYIOIEl IIOCTIefIOBATENb-
HOCTI HECTBMIL, IPMYeM IPOLecc ITOT He Tpebyer
HJl PEXICCEPCKOTO BMEIIATENIbCTBA, HU AKTEPCKOIT
VHULMATUBLL: ,Kacmopd npuenacun x pabome Haod
cnexmaxnem xyooxnuxa Juconamana Mecca. Mecc
BLICPOUTL HA CleHe UIMO-MO HeBepomHoe - KaKyto-
MO 02POMHYI0 KOHCMPYKUUIO, NOXONHYIO MO AU HA
ymuparwouezo 0uro3aspa, mo au Ha paszbomoOneHHvLil
20p00. dMa KOHCMPYKUUS CIMOUM HA N0B0POMHOM
Kpyze, u, 000pauUBAsCH, OMKPBIBAL HAM BCe HOBbIE
U HOBble CMOPOHBL CB0E20 YHACH020 0bpasa. Ileped
HAMU O UHCMATTIAUUS 2UNCOBbIX 010CMOo8 be3 nul,
2yCMo U3MA3AHHBIX KPOBbIO, MO 2UNeppeanicmuinas
KyxoHvKka. <.> ITpuobujume k amomy 06a KUHOIKPAHA
u 06a menesu3opa U 3amemoiie, 4mo Oelicmeue 00HO-
BPEMEHHO NPOUCXOOUM 8 HECKOMLKUX MOUKAX CUeHDbL
U mpancaupyemcsi Ha dkpanvl. Bom mor suoum, kax
akmepol HOCAMCS 8 6e3yMHOM marye, a 80m Kamepa
nokasviéaem ux nuud cosécem OnU3KO, K020a 6UOHO,
KaK HACMOAWAS C7le3a CMEeUUBAemcs ¢ Kanenvkamu
noma Ha wiexe axmpucol. TexHuka MoHmaxa Kpyn-
HOIX U 00UUX NIIAH08, uneppeanusm, YMmoHUeHHDbLT
caynompex™ .

Oty (parMeHTHl «TeXHOMOTMYECKOTO» TeaTpa,
BOIIIOLIIEHHbIE B aKTYa/[bHOM IIPOCTPAHCTBE, BBI3bI-
BAIOT GOJIBLIYI0 00ECIIOKOEHHOCTb MHOTUX MCCIeRo-
Barerneit, B yactHoctn, ®. Hukudoposoit®, E.A. Co-
cunna’, nicuxonora H. Hocosa'® u apyrux, anammsu-
pyHoLIIX Ipo6/IeMy SBOJIIOLINI TeATPa C TOUKM 3PEHMS
TEOPIH LIeIeYCTPEMIEHHBIX CUCTEM.

Cxaxy 1 e1tie 06 OIHOI OIACHOCTIL.

B ycnoBusax MTHOPUpPOBAHMSA WM HEOCBOEHN,
HeC/IbIIIAHNA MHOTOYNMCTIEHHBIX HOY-Xay, KOTOpbIe
y>Ke COCTOSIINCH, U OTKPBITHIT €BPOIIEIICKOTO MOMCKO-
BOTO TeaTpa C ero OHePeXXAILINMMU, IBPUCTUUECKIMU
crparermsaMu’' -, TeaTp B CBOEM, TaK CKa3aTb, Kacco-
BO-MacCOBOM BBIP@KEHIN OOpedeH «0OCIy>KMBATh»
omacHerme crparernu MHPOPMALVIOHHOTO 001e-
CTBa, €r0 CKOpee SHTPOIMITHBIE, YeM KpeaTUBHbIE Me-
[iMa-TeXHOTOTUH.

YKe ceropHs Hayka IpefocTeperaeT-mpeny-
HpexpaeT 00 OIIaCHOCT CKaThIBaHMs MHPOPMALIOH-
HOJI LIMBIIM3ALUMN K CTPATEIVSIM ITI06a/IBHOTO TEPPO-
pYU3Ma, B KOTOPBIX I/IABHYIO, IOFYEPKIBAIO - BEHYLIYIO
- POTIb yKe CeTORHs UIPAIOT CPEefCTBA MACCOBOIL MH-
dopmaryn. Ckaxy 6onblie - OHM ABILIOTCS BaXKHOIL,
€C/IM He pellalonlell COCTaB/IAONIEN STUX CTPaTernil.
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O6ecnOKOEHHOCTb CBOEBPEMEHHA 1 ApIyMeHTH-
posaHa. Ho, kak mpaBu/Io, IpMHAZ/IEXAT OHU YIE€HBIM,
KOTOpbIe, KaK II0 MHe, HeJJOOLeHNBAKT (yHHAMEH-
TaJIbHOIL pO/IM KY/IbTYPbl Ha TAHHOM 3Talle LVBU/IN3a-
L[MIOHHOTO JIBVDKEHNS, U POTN €€ «Pa3BelblBaTe/IbHO-
TO» CTPATErMIECKOr0 yYaCTHUKA - KYIbTYPbI XyL0XKe-
CTBEHHOIA.

CKaXy OTKPOBEHHO: BbILIEYTIOMSAHYTbIE Tpe-
BOYKHbIE CHMITTOMbI TMYHO ¥ MeHs1 00€CIIOKOEHHOCTI
He BBI3BIBAIOT. Hac He IyraroT HIpoLecchl, KOTOpbIe
AKOObI CBUJIETENBCTBYIOT O TOTaIbHOM BBITECHEHUM
JeIoBeKa U3 XYA0)KeCTBEHHbIX TaHAIIA(TOB.

JIMeHHO TOSTOMY MBI U HpefIOXWwm 3dek-
TUBHBI (ONTUMMCTUYHBIN) creHapuit. Hamm co6-
CTBEHHBIE COLMOTIOTMYECKNE M CHHEPreTHYeCcKIe JiC-
crenoBaHus (pyHAAMEHTANbHBIX (YHKIUI XyHZOXe-
CTBEHHOII KY/IbTYpPbl 1 TeaTpa'’ JIOKa3bIBAIOT: €C/IN
KaKOJI-TO CEerMEHT TeaTPa/TbHOIO Te/la IOABepraercs
SHTPONNITHOMY B/IUAHUIO, TePsIET SHEPINIO, KAK B BbI-
IIEYTIOMAHYTOM C/y4ae, TeaTp B IIPOLIECCe CaMOpery-
TALNY TPOBOLIUPYET KyMY/LITUBHBIIL 9 deKT «oTpu-
L[aHUSA» U PONEBYIO IEPEeCTPONKY COOCTBEHHBIX Cer-
MEHTOB. 3allpallyBaeT IIACCHOHAPHDIe CUIbl. MeHser
COOCTBEHHBIE aKTya/IbHble IPOrPAMMBI, CBOpaYMBaET
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Larisa Turea

Teatrul polonez contemporan: demersul critic fata de lume
si fata de sine insusi (schita de topografie teatrala)

Rezumat
Teatrul polonez contemporan:
demersul critic fata de lume si fata de sine insusi (schita de topografie teatrala)

Teatrul polonez actual s-a edificat fard a renunta la traditiile seculare, continuate creator. Criticul Piotr Gruszczynski dese-
neaza scena poloneza ca pe un ,arhipelag artistic™: ,,Insula marilor disparuti” e a celor trei ierarhi deschizétori de drumuri: Jerzy
Grotowski, Tadeusz Kantor si Konrad Swinarski; urmétoarea e cea a maestrilor moderni: Andrzej Wajda, Jerzy Jarocki si Jerzy
Grzegorzewski. Apoi Ithaka lui Krystian Lupa, artistul care, asemeni lui T. Kantor, s-a consacrat edificarii teatrului siu absolut unic.

Tinerii oameni de teatru, dramaturgi, regizori, actori si critici, se manifesta energic, provocator. S-a impus pleiada de
regizori, in majoritate discipolii lui Kr. Lupa: Grzegorz Jarzyna, Krzysztof Warlikowski, Anna Augustynowicz, Piotr Cieplak.
Se contureaza insule populate de regizori ai viitorului, precum Jan Klata, Michal Zadara, Michal Borczuch s.a. Continud sa
produca spectacole teatrele alternative, legende vii ale avangardei si ale culturii protestatare: Teatr Osmego Dnia, Biuro Po-
drozy, Provisorium, Akademia Ruchu. Festivalizarea i dramaturgizarea intregii tdri, plus energia oamenilor de teatru priviti
in ansamblu: scriitori, regizori, actori, functionari culturali de talent, precum Maciej Nowak (Institutul Teatral ,Zbigniew
Raszewski”), dar si criticii care structureaza gandirea despre teatru, mentin cu brio fenomenul teatral polonez in fruntea mis-
carii scenice mondiale.

Cuvinte-cheie: Teatru polonez, Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor, Konrad Swinarski, Andrzej Wajda, Jerzy Jarocki,
Jerzy Grzegorzewski, Krystian Lupa, Grzegorz Jarzyna, Krzysztof Warlikowski, Anna Augustynowicz, Piotr Cieplak,
Jan Klata, Michal Zadara, Michal Borczuch, Teatr Osmego Dnia, Biuro Podrozy, Provisorium, Akademia Ruchu, Maciej
Nowak, Institutul Teatral Zbigniew Raszewski, Piotr Gruszczynski.

Summary
Contemporary Polish theater:
critical approach to the world and to himself (draft surveying theatrical)

Current Polish theater was built without renouncing secular traditions, continued creative. Polish critic Piotr Gruszczynski
draw scene as an ,artistic archipelago” big Island hierarchs missing her three pioneers: Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor and Kon-
rad Swinarski, next is the modern masters: Andrzej Wajda, Jerzy Jarocki and Jerzy Grzegorzewski. Then Ithaka by Krystian Lupa,
the artist who, like Kant, he has been building his theater absolutely unique.

A young person of the theater, playwrights, directors, actors and critics, is manifest vigorous, provocative. Were imposed
plethoras of directors, mostly followers of Lupa: Grzegorz Jarzyna, Krzysztof Warlikowski, Anna Augustynowicz, Piotr Cieplak.
It outlines populated islands of directors of the future, as Jan Klata, Michal Zadara, Michal Borczuch etc. Continues to produce
alternative theater performances, living legends of the avant-garde and of the protest of culture: theater Osmego Dnia, Biuro Po-
drozy, Provisorium, Akademia Ruchu. Festival and dramaturgy entire country, plus energy taken together of the people of theater:
writers, directors, actors, cultural officials talent, and Maciej Nowak (,Zbigniew Raszewski” Theatre Institute), but and critics that
structure thinking about theater, successfully maintained the Polish theatrical phenomenon in the forefront of a global movement.

Keywords: Polish Theatre, Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor, Konrad Swinarski, Andrzej Wajda, Jerzy Jarocki, Jerzy
Grzegorzewski, Krystian Lupa, Grzegorz Jarzyna, Krzysztof Warlikowski, Anna Augustynowicz, Piotr Cieplak, Jan Klata,
Michal Zadara, Michal Borczuch, Theater Osmego Dnia, Biuro Podrozy, Provisorium, Akademia Ruchu, Maciej Nowak,
Zbigniew Raszewski Theatre Institute, Piotr Gruszczynski.

Astazi, ca si acum jumadtate de secol, in peisajul  creeazd spatii de libertate intr-o societate claustrata

scenic mondial, Polonia se profileaza demn si vigu-
ros: in aceastd tard europeana ce pare imuna la rece-
siunea economica, teatrul viu, innoitor are valoare de
netagaduit si statut de méndrie nationala; traditia si
modernitatea nu se confrunti ca pe aiurea, ci convie-
tuiesc, se impletesc organic; ideile reformatoare ale
lui Kantor, Grotowski, Vitkacy, Gombrowicz isi afld
fireasca dezvoltare in creatiile girate de Lupa, War-
likowski, Augustinovicz, Jarzyna, Klata... Teatrul

si nu numai: in anii de trista amintire, cand statul le
fusese literalmente radiat de pe harta lumii, iar limba
interzisa in spatiul public, fiinta poloneza s-a refugiat
in teatru, unde poloneza rasuna nestingherita, afir-
ménd identitatea nationald. Nici in perioada comu-
nistd, teatrul, liber prin definitie, nu s-a pervertit i nu
s-a conformat: s-a retras in biserici, in apartamente
private, a coborat in catacombe si pivnite, iesind din
adaposturile improprii mult mai profund, mai puter-

76

ARTA - 2012




TEATRU

nic, absolut irepetabil. Acum ceva vreme, la Wroclaw,
s-a produs editia a XIII-a a Premiului Europa pentru
Teatru, incununand seria manifestarilor dedicate
lui Jerzy Grotowski. Decernarea Premiului Europa
pentru Teatru, in valoare de 60 000 €, regizorului
Krystian Lupa, dupd ce doar cu un an inainte Juriul
acordase Premiul Noi Realititi Teatrale discipolului
sau Krzysztof Warlikowski, confirmd, o data in plus,
extraordinara vitalitate a culturii poloneze.

I. ARHIPELAGUL SCENEI POLONEZE
»...leatrul, afirmd criticul de teatru Piotr
Gruszczynski (tovards de drum si de idei al lui War-
likowski, edificind impreuna Teatrul Nou (Nowy), e
un arhipelag impundtor pe harta culturald a Poloniei.
De cind a apdrut, scena constituie cutia de rezonantd,
acompaniatorul fidel in raport cu realitatea extratea-
trald”. In acest arhipelag, critica - si o spun cu regre-
tul profund pentru cum se pozitioneazd in stramtul
nostru peisaj cultural - serveste de far: fiecare insula
dispune de unul propriu, chiar si de mai multe; cri-
ticii animd festivalurile, conduc teatrele si revistele,
asigurd continuitatea. Apar numeroase reviste de
specialitate, mai apreciate fiind Dialog, Teatr, Pa-
mietnik teatralny, Thédtre en Pologne / The Theatre in
Poland, Didaskalia. Am vizitat de mai multe ori, cu
indreptatitd gelozie profesionald, Institutul Teatral
»Zbigniew Raszewski”, un centru unde viata fierbe si
se intAmpld mereu ceva. Intr-un parc superb din ini-
ma orasului, intr-un fost spital, comunitatea teatrald
si-a amenajat, cu bani publici, un nucleu unde sa se
simta bine si sa poatd activa, punind in valoare tot ce
se intampld in teatrul contemporan (in plan local si
international), pentru a stimula noutatea si creativi-
tatea, protejand, in acelasi timp, memoria teatrului.
A rezultat un complex modern cu spatii de arhivare,
bibliotecd, laborator de documentare, sala de lectu-
ra bine echipata, sala de spectacole, librérie, galerie
de artd si - foarte important! - cafenea teatrala, ca
spatiu inspirator de intalniri conviviale. Pawel Sztar-
bowski, directorul Departamentului de promovare,
si neobosita Joanna Nawrocka, sef Relatii externe si
contacte internationale, ne-au descris proiectele pe
rol - festivalul de teatru pe net (vezi: www.e-teatr.
pl), festivalurile regionale, programele de editare,
vernisajele, lectiile. Un colectiv de tineri inimosi fil-
meaza spectacole si le posteazd pe Youtube si pe site.
Directorul Institutului Teatral, Maciej Nowak, este
o autoritate incontestabild, fiind jurnalist cultural,
fost redactor la Curier Teatral si la Ruch Teatralny.
In 1998-2000 a condus Departamentul culturd la
Gazeta Wyborcza, mai apoi a asigurat directoratul
pentru Teatr Wybrzeze de la Gdansk. In timp ce la
noi nimeni nu se preocupa la modul serios de istoria
materiald, palpabild a teatrului - se stie doar ca arta
actorului e asemeni sculpturii in zdpada -, Institutul
varsovian are, cu certitudine, una dintre cele mai bo-
gate arhive din lume. Laboratorul de documentare
inmagazineazd peste 8 milioane de articole de press,
2 milioane de fotografii, 4 mii de afise si postere, 800
mii de caiete-program, sute de materiale audiovizu-
ale, precum si sute de mii de documente, provenite
din arhivele personale ale artistilor. Un interesant

proiect tine de Scoala spectatorilor, proiect educati-
onal ce include spectacole, dar si dezbateri, ateliere
de teatru pentru copii, studenti si pedagogi.

O altd caracteristica a peisajului scenic polo-
nez face ca, pe langd diverse forme dramatice inspi-
rate in general de literaturd, sd prolifereze genuri in
care cuvantul este secundar: teatrul plastic, muzical,
de miscare si de dans. Sunt populare teatrele de pa-
pusi si marionete, de umbre, de hartie si de foc (un
asemenea teatru a participat cu brio, gratie supor-
tului Institutului polonez de la Bucuresti, la Bienala
Teatrului ,,Eugene Ionesco”). In paralel cu institutiile
profesioniste autorizate, beneficiind de scene si tru-
pe constante si de o traditie seculard, apar, in orase si
orasele, numeroase colective originale, tinere sau mai
putin tinere, de amatori sau ambulante, lipsite de sedii
si de resurse, activand fructuos in baza de proiecte si
de entuziasm molipsitor. S-ar putea ca astazi Polonia
sa dispuna de cele mai multe teatre pe cap de locuitor:
aproximativ 600, cifra fiind in crestere constanta.

1. In continud evolutie

Piotr Gruszczynski, cunoscut critic si drama-
turg, teoretician al miscarii teatrale poloneze, scrie
si despre teatrul polonez ca avanpost al rezistentei
sociale, al luptei pentru salvgardarea identitatii na-
tionale si a libertatii de expresie. Dupa anul 1989,
cand visul libertitii a devenit realitate, subit, teatrul
si-a pierdut reperele, lipsit de pozitia privilegiata de
crainic al adevérului (enuntat aluziv, prin tertipuri,
gratie unui sistem complex de simboluri). De-acum
incolo, cum adevarul e la indemana tuturor, teatrul
si-a diminuat actiunea politica si a fost supus legilor
economiei de piatéd. A trebuit sa-si redefineasca rolul
in noile conditii, pastrand interesul publicului. Para-
digma romanticé fiind abandonata, ce stilistica sau
conventie teatrald urmeazd ? Teatrele s-au orientat
din mers si au inceput sa se divizeze dupa principii
noi. O parte din teatrele de repertoriu, predominan-
te in Polonia, cu trupe fixe, finantate din bani pu-
blici, s-au orientat spre spectacolele de divertisment,
renuntand la ambitiile anterioare, in speranta de a
castiga bani. Altii au acceptat orice risc, nu si-au
tradat vocatia, continudnd sd profeseze teatrul de
artd. Timpul a demonstrat cd au céstigat partida cei
perseverenti, desi victoria artisticd rimeazd, de cele
mai multe ori, cu situatia materiald precard. Piotr
Gruszczynski sustine ca scena polonezi e un ,arhi-
pelag compus din insule si insulite populate de nume-
rosi artisti ce configureazd teatrul contemporan”.

Un tur de orizont pentru cititorii revistei va in-
cepe cu ,Insula marilor dispdruti”: trei personalititi
distincte au influentat evolutia teatrului polonez, au
modificat insusi modul de a gandi scena, actorul,
rolul si impactul teatrului in societate, operand des-
chiderea imensa catre exterior. Cei trei ierarhi des-
chizitori de drumuri sunt Jerzy Grotowski, Tadeusz
Kantor si Konrad Swinarski. $i daca primii doi sunt
foarte cunoscuti, K. Swinarski (1929-1975) e un ge-
niu oarecum de importanta locald, intrand in istorie,
in special, prin montarea arhi-dramelor ce au forjat
identitatea poloneza: Dziady (Strdbunii) de Adam
Mickiewicz (1973) si Wyzwolenie (Slobozirea) de
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Stanislaw Wyspianski (1974) la Teatr Stary de la Cra-
covia. K. Swinarski a demonstrat ca frontiera dintre
real si teatral este extrem de fragila, depdsind uneori
conventia si caracterul artificial al montérii si aderand
la existenta reald, ca cele doud lumi - reald si imagina-
ra - se interpatrund si se completeaza reciproc intr-o
relatie mutuala, ca adevarul vietii exista in teatru si
ca teatrul poate fi un mijloc de cdutare a adevarului.
Dupa ce a pus magistral in scena creatiile romantici-
lor polonezi, K. Swinarski a montat si autori contem-
porani, dar si Shakespeare (a murit intr-o catastrofd
aviatica in timp ce repeta Hamlet). De T. Kantor se
vorbeste destul de mult si la noi, in Moldova... Jerzy
Grotowski (1933-1999) este cel care a reinventat tea-
trul modern si a lansat studiile de antropologie teatra-
14, in special teoriile despre pregitirea tehnica, pozitia
si misiunea actorului, modalitdtile in care acesta se
formeaza si isi elaboreazd personajul. Spectacolul nu
e doar reprezentatie, ci 0 metamorfoza complicatd in
care sunt angrenati plenar atét actorii, cat si publicul
spectator. In viziunea sa, teatrul e un vehicul, permi-
tandu-i fiintei umane sd penetreze sfere inaccesibile
pe alte cii. J. Grotowski a parésit Polonia in anii’80
(din 1985 activeaza in Italia, apoi in SUA si Franta).
Din 1990, la Wroclaw functioneaza Centrul de studii
teatrale si culturale ,, Jerzy Grotowski”.

In principiu, cilatoria pe insula celor morti evi-
dentiazd una din principalele calititi ale teatrului po-
lonez: este un teatru de autor, marcat de personalitati
puternice, artistii venind adesea din artele plastice,
creand propriile lor universuri inedite. Inaintasii cre-
deau cu patima cd teatrul nu e doar divertisment, mij-
loc de a petrece agreabil timpul, ci un periplu, adesea
nu lipsit de pericole, spre necunoscut, o tentativd de a
decripta misterele existentei umane.

Urmatoarea ,insuld” este cea a maestrilor mo-
derni, de asemenea cunoscuti pe plan mondial: An-
drzej Wajda (nascut in 1926), Jerzy Jarocki (nascut
in 1929) si Jerzy Grzegorzewski (ndscut in 1939).
Indisolubil legati de destinele comunitatii, ei au ma-
nifestat o atitudine patriotica clarg, ani in sir punand
oglinda artei in fata societiti poloneze. Pentru Andr-
zej Wajda teatrul este doar o actiune complementara
cinematografiei. Si totusi, spectacolele sale au avut un
impact urias asupra publicului (poate si gratie faimei
regizorului de film), in special cele trei inspirate din
opera lui FE. Dostoievski. In 1989, cu Hamlet, A. Wajda
propunea un comentariu acid al noii realitéti, catali-
zand dezbateri publice despre locul si vocatia teatru-
lui contemporan. Spectacolul se juca intr-o cabina,
Hamlet era actor, mai bine zis actritd (Teresa Budzisz-
Krzyzanowska), fapt ce punea in evidentd caracterul
sdu meta-teatral. Publicul, inghesuit in cabina stramta
a actorului, care se pregatea s intre in rol, intrezdrea
uneori actiunea animata in scena mare de Claudius
si Gertrude. Si mai importante apareau mecanisme-
le secrete ce-1 vizau pe acest Hamlet, aruncat in afa-
ra dramelor istoriei, confruntat direct, in infinita sa
singurtate, cu ,,A fi sau a nu fi ?”. In acel moment,
intrebarea se referea la teatrul polonez in ansamblu si
fiecare actori in parte, insa putini isi dideau seama...

Pe diagonald, in raport cu ,,Insula somitdtilor”, se
pozitioneazd pregnant Ithaka lui Krystian Lupa. Ase-

meni lui Tadeusz Kantor, Krystian Lupa (ndscut in
1943) si-a consacrat activitatea edificirii unui teatru
unic in felul sdu. Am avut bucuria sa-i urmaresc céte-
va spectacole polifonice: cu certitudine, nu sunt sorti-
te succesului la public. De obicei, regizorul monteaza
prozéi de valoare, spectacolele sale foarte lungi avand
un efect hipnotic asupra spectatorilor. E un fel de vra-
jeald misterioasa. Kr. Lupa a scris volumul Utopia si
locuitorii sdi, dar este si autorul conceptului de teatru
suspendat, cel ce investigheaza subconstientul prin
metode specifice. Face uz de un limbaj inedit, extrem
de elaborat. Mai curand, o incercare de explorare a su-
fletului uman in ciutarea sensului vietii si a esentelor
lumii, o tratare individuala a notiunilor de timp, spatiu
si joc actoricesc. De reguld, la Kr. Lupa spatiul scenic
este separat de spectatori printr-un val (al patrulea
perete, transparent) sau prin fire subtiri, axe ale unor
coordonate matematice. Actorul - omul - personajul
(nu exista granite intre aceste trei ipostaze) este fere-
cat intr-un laborator al sufletului uman. Timpul scenic
curge adesea in ritmul vietii reale, fard grabd, eveni-
mentele prezentate putind evolua firesc. Kr. Lupa le in-
terzice actorilor sdi ,,sa joace” ,,ca in viatd’, sd mimeze.
Elle cere actorilor si se concentreze in masura posibi-
litatilor, sa aibd curajul de a experimenta, sa fie gata de
a-si expune strafundurile propriului subconstient. Re-
zultatele nu intarzie - dupa un spectacol atat de dens, e
cu neputinta sd revii la teatrul de rutind, conventional,
unde toatd lumea tinde sa insele pe toatd lumea. Inten-
sitatea jocului in aceste spectacole, ce dureaza ore in
sir, il introduce pe spectator intr-o stare de sensibilitate
extraordinara, il face receptiv, ii oferd stimulenti si im-
presii necunoscute pana atunci, culminand cu cathar-
sis-ul antic. Analiza societatii in haosul valorilor indo-
ielnice, lumea decadenta, in descompunere, induce,
paradoxal, concluzii optimiste: existd, totusi, speranta
mantuirii prin artd, in plan imediat, si prin credintd, pe
termen lung. Spectacolul Ulysse reintors in Ithaca (dra-
ma vizionard Powrot Odysa (Intoarcerea lui Ulysse) de
Stanislaw Wyspianski, pe care regizorul a pus-o in sce-
nd de doua ori) poate fi considerat emblematic pentru
intreaga creatie a lui Kr. Lupa. Ithaca reintoarcerii nu
e nici pe departe Arcadia, tiramul implinirii in feri-
cire, ci spatiul omului degradat. Urmandu-si destinul,
Ulysse inainteaza spre moarte. Locul sdu e luntrea lui
Charon, traversarea apei Styx-ului fiind adevarata vo-
catie a fiintei umane.

2. Experimentul ca stare de spirit

Tinerii oameni de teatru sunt un plancton de-
osebit: se manifestd energic, agresiv, provocator prin
excelentd. Decretarea starii exceptionale din 1981
facuse imposibilad activitatea teatrald, era ca o gaurd
neagra, cativa ani nici un tandr nu s-a manifestat cu
adevérat. In schimb, ani’90 au impus aparitia unei
pleiade de tineri regizori foarte ambitiosi si extrem de
valorosi la Varsovia si Cracovia, doi poli-concurenti
al miscarii scenice, dar si in alte orase si orasele. Ei nu
au, practic, nimic in comun, unindu-i doar momen-
tul temporal al credrii teatrelor si speranta descoperi-
rii noilor sensibilitati. Majoritatea sunt discipolii lui
Kr. Lupa, unicul regizor polonez despre care se poa-
te afirma ca are o scoald de teatru, nefiind vorba de
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acoliti sau imitatori, ci de individualitati impregnate
de lectiile profesorului. Printre ei, Grzegorz Jarzyna,
Krzysztof Warlikowski, Anna Augustynowicz si Piotr
Cieplak au reusit sa-1 si depaseascd cu exemplar curaj.
Ei, primii, au remarcat ca, dupd 1989, in Polonia s-a
schimbat totul, deci si publicul spectator. Prin urma-
re, ei nu au adoptat atitudini de dispret orgolios fata
de publicul tnar, format in principiu in sélile de cine-
ma, de muzica moderna si de televiziune. Dimpotri-
va, ei au explorat resursele culturii de masa, pentru a
aduce in scend universul celor de-o seama cu ei sau si
mai tineri, propunand o noua esteticd, fundamentata
pe principii etice. Teatrul de orientare liberald, expus
tirului criticii conservatoare, a restabilit credinta intr-
un posibil dialog social prin intermediul teatrului si
a re-umplut silile, revigorand alianta traditionald a
teatrului polonez cu publicul sau. Un detaliu semnifi-
cativ: activitatea teatrald a sus-numitilor directori de
scena dispune de o paradoxald valoare pedagogica,
incercind sé cultive morala fira a renunta la valoarea
artisticd. Tot mai mult teren {i revine teatrului alterna-
tiv. Am intdlnit reprezentante viguroase ale genului,
am vézut spectacole extraordinare, m-a coplesit invi-
dia pentru ce si cum fac, pentru impactul public...

Or, teatrul alternativ era foarte activ in anii’60-
70, caloc de angrenare sociald, de coagulare a atitudi-
nilor de integritate eticd. Realmente represati politic,
impusi sd pardseasca Polonia, artistii n-au cedat, ba
chiar au reusit sd impund o estetica originala, au gé-
sit noi mijloace de expresie. A functionat permanent
un laborator artistic activ, teren experimental pentru
diferite initiative preluate ulterior de teatrele traditio-
nale. Teatr Osmego Dnia (Teatrul Zilei a Opta), Provi-
sorium si Akademia Ruchu (Academia Miscdrii) sunt
si astézi in top. Constituind legenda vie a avangardei
si a culturii de rezistentd, protestatare, teatrele n-au
incetat sd produca spectacole bune. La Festivalul Mal-
ta de la Poznan, intr-o padure-parc, s-a prezentat un
spectacol metaforic, o alegorie colosala, jucat pe trei
scene diferite, cu zeci de actori, muzici life si tehno-
logii ultra-moderne, proiectii video si laser, inclusiv
proiectii pe fum. Timpul mamelor, montat la Teatr Os-
mego Dnia, alternand spatiile si modalititile de expre-
sie, intretinea o uluitoare stare de efervescentd. Denu-
mirea colectivului continea o doza solida de protest:
ziua a opta, inexistenta in calendar, este cea in care te
creezi pe tine insuti. Ca si emulul sdu, Biuro Podrozy
(Agentia de voiaj), Teatrul zilei a Opta participa activ
la cele mai renumite festivaluri.

De altfel, Biuro Podrozy, fondat de Pawel Szko-
tak la Poznan in 1988, in principiu, a invitat meserie
de la Teatrul Zilei a Opta. Atunci cand toatd lumea
visa sa emigreze, sa fugd din Polonia, ei au decis sa
ofere alternativa evaddrii prin teatru si, totodatd, sa
ia in béscilie interdictiile de circulatie, cédlatorind
prin spectacolele lor. O fac pana astédzi, functionind
in bazd de proiecte. Au inceput prin a contesta iro-
nic realitatea si au fost primii care au jucat in spatii
neconventionale, mai des in strad4, parci intuind ca,
in curand, publicul va parisi silile clasice. ,, Dacd pu-
blicul nu vine la teatru, sd mergem noi la el, in mediul
lui cotidian” - aceasta era deviza lor in primii ani de
activitate. O intuitie corectd, caci curdnd a inceput

sd ploud cu premii, Biuro Podrozy luand, in 1995,
si prestigiosul Fringe First la Edinburgh. Cele mai
apreciate spectacole, in toata lumea, sunt Giorda-
no, Carmen Funebre, Selenauci (Selenautii), H of D.
Prezentand chiar si texte roménesti, ei isi doresc sd
participe la BITEL Apropos, o tentativa esuata a fost
invitarea spectacolului Carmen Fumnebre la BITEI
2008. Ceva insa n-a functionat. Poate, alta data...

Acum, au aparut si alte insule cu tendinta vizi-
bild de evolutie, se scrie si se discuta mult despre junii
regizori de viitor Jan Klata, Michal Zadara si altii. Mi-
chal Borczuch, nascut in 1979, a montat recent Lulu,
spectacol ce se joaca la Teatr Stary din Cracovia. Ca si
pe Warlikowski sau pe Lupa, pe M. Borczuch il preo-
cupd nu atat montarea pieselor, cat crearea propriului
teatru, lucrand cu o trupa de actori permanenti. El
a ficut studii serioase, a absolvit Academia de Arte,
fiind si scenograf. Spectacolele sale poarta un pro-
nuntat caracter de autor, fiind foarte inventive, inte-
resante, convingatoare. Este ,,Insula sperantei”. Suna
patetic, insd Polonia, in mare, continud sd creada cd
teatrul o poate salva. In aceasta rezida forta, pe mica
planetd culturald, a primatului valorilor artistice.

In centrul Varsoviei a mai apdrut un nucleu ci-
vilizational: Teatr Nowy, proiectul european al lui
Krzysztof Warlikowski. Un complex multifunctional,
cu sald ultramodernd, cinematograf, biblioteca, me-
diatecd, gradina pe acoperis. Fostul garaj din secolul
trecut, de prin anii’20, a fost transformat intr-un Cen-
tru Pompidou al Varsoviei. Ins si inainte de a ajunge
in posesia acestui sediu, Kr. Warlikowski si echipa lui
produceau numeroase spectacole, atat in Polonia, cat
si peste hotare. Aveau un principiu curios: inchiriau
spatii nu pentru spectacole, ci pentru repetitii, spec-
tacolele jucandu-le unde considerau de cuviintd, mai
curdnd in spatii neconventionale, decét pe scene stra-
ine. Un teatru ce se respectd, preferand s joace, bu-
ndoard, in sectiile dezafectate ale fostei fabrici de pro-
ducere si imbuteliere a alcoolului, in cartierul Praga.
Teatr Nowy a demarat cateva proiecte ce tin de prac-
ticile culturale ale comunittii, inclusiv de activitatea
literara, adoptand o politicé editoriald impresionanta.
Astfel, una din activitatile curente reusite ale Teatrului
Nowy este lansarea concursurilor literare pentru spec-
tatorii si autorii tineri, scotdnd apoi la public un fel de
... spectacole tiparite, dar si albume de artd. Odatd la
3 luni, se editeaza un roman in foileton, insotit de un
comics, iar in fiecare sdptdména apare céte un fascicol
difuzat gratuit prin mijloacele de transport in comun,
la Varsovia si in alte orase. Fiecare fascicol e scris, de
fiecare datd, de un alt tAndr autor. Tiparul fiind ieftin,
proiectul se realizeazd in colaborare cu o editura de
la Cracovia. Concomitent, se deruleaza actiuni varia-
te: concerte, expozitii, ateliere, dezbateri publice. Sunt
frecvente si foarte asteptate concertele compozitoru-
lui teatrului Pawel MyKkietin, expozitiile scenografului
Malgorzata Szczesniak. Sunt mereu lansate concursuri
adresate tinerilor si necunoscutilor fotografi si artisti
video. In teatru lucreaza artisti invitati: un performan-
ce in spatiu liber, la tema Ceasurile, cu artisti din Ger-
mania si Kazahstan, s-a produs la Bursa din Varsovia,
vechiul sediu al partidului comunist polonez. Teatr
Nowy organizeaza cu regularitate conferinte, ateliere,
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spectacole-lecturd; au invitati din diferite domenii
artistice, mentinind legétura cu spectacolele lui Kr.
Warlikowski. Un grup de pictori din Israel si din Po-
lonia, cu concursul directorilor muzeelor de la Aus-
chwitz si Treblinka, au realizat o actiune de real succes
la tema... bancurilor despre Holocaust.

3. Teatrul National isi re-confirmd valoarea

Teatrul National din Varsovia, institutie solid4,
navéd-amiral a culturii poloneze, activeazd oarecum la
celdlalt pol, insd este orientat in aceeasi directie. Direc-
torul artistic al institutiei, criticul Tomasz Kublikovski,
ne-a demonstrat cu reald mandrie sélile exemplar do-
tate, Muzeul teatrului, cafeneaua cu alurd de anticariat
artistic. Mai sunt i astazi impresionata de spectacolul
extraordinar Cosmos-ul dupd Witold Gombrowicz,
montat de Jerzy Jarocki, ce se mentine pe afis mai mult
de o stagiune. Octogenarul J. Jarocki continud si fie
in forma si nu-si dezminte propria legendd. Anume
J. Jarocki l-a adus pe W. Gombrowicz pe scenele po-
loneze, 1-a promovat extraordinar, incd de pe cand
era considerat un nume odios. Jerzy Jarocki a ficut
ca Nunta (acum vreo zece ani, am vizut-o la Paris,
in marea scend de la Comedie francaise, cu Andrzej
Severin in rolul titular), pe care a montat-o de 8 ori pe
diverse scene, sd devind unul din textele fundamen-
tale ale dramaturgiei poloneze. A montat si Opereta,
si Ivona... Caz special, Cosmos-ul este adaptarea sce-
nicd a ultimului roman scris de W. Gombrowicz in
exil. E remarcabil preparatd, dramaturgic, de insusi
regizorul J. Jarocki: textul fluid, absolut teatral, cu re-
plici exacte, scurte, faird monoloage narative, prozaice,
captiveaza, se topeste in magma spectacolului ca un
cubulet de zahar in ceasca de cafea. E pe fatd maiestria
lui J. Jarocki, renumit prin elaborarea multor scenarii
regizorale. Textele pe care le pune in scend sunt in-
totdeauna riguros elaborate din punct de vedere dra-
maturgic. L-a lansat pe Mrozek, i-a fost dramaturgul
personal, adesea re-construind si rezolvand in felul
sdu, original, piesele acestuia. Spre regret, J. Jarocki
este cvasi-necunoscut la noi, in comparatie cu, de
exemplu, Wajda, Warlikowski, Chajna, desi este, as-
tazi, unul dintre cei mai importanti creatori de teatru,
cu peste jumatate de secol de activitate scenica! Spec-
tacolele sale din anii’70 pot fi clasate la capodopere:
Nunta din 91, la Cracovia; Viata e vis de Calderon, in
perioada starii de asediu, in 1982; Pe jos, tot de Mro-
zec, regizat in 1981... La Teatr Narodowy, au ramas in
anale 3 lucrari: Rdtdciri, un colaj despre Gombrowicz
realizat de el insusi, Cosmos-ul mentionat si Dragoste
in Crimeea, de Mrozek, pe scena mare.

Pe langa nume mari, de legenda arhivatd, pe afi-
sul Teatrului National apar multe nume noi. Tinerii
regizori promitatori, aparuti in peisajul scenic, sunt
cdutati, observati, curtati, ademeniti sa colaboreze,
stabilindu-se contacte si planificindu-se proiecte co-
mune. O tendinta constantd, ldudabila, este asigurarea
debuturilor tinerilor regizori din afara capitalei. Var-
sovia este un oras complex, dificil, de aceea pentru un
tandr conteaza mult sa se produca la Teatrul National,
unde i se oferd o sansd sigura. Teatr Narodowy a or-
ganizat debutul in capitala pentru Agnieszka Olsten,
Maia Kleczewska, Michal Zadara. Paleta si diapazo-
nul activitatii teatrului este extins: de la octogenarul

J. Jarocki la tinerii debutanti. S-ar parea ca programul
este eclectic, mai curand, insg, se face tentativa de a
intretine o microclima aparte, de a stimula creativita-
tea, sinergiile, de a face sa se intilneascd cat mai multe
genuri §i orientdri, tot ce este mai valoros in teatrul
polonez, fird o linie ideologici sau orientare stricta.
Mai curénd, in conformitate cu criterii axiologice si-
gure. E greu sa creezi un teatru, in special un Teatru
National, tindnd cont de diferentele de viziune intre
generatii, grupuri, tabere conflictuale. Teatrul e viu,
nesupus. Mereu in miscare.

In scena Teatrului National este prezent tot ce-i
interesant si promitator, tot ce-i de valoare si bine
facut din punct de vedere artistic, fie experiment sau
montare traditionald, tot ce incita, stirneste energii,
orice activitate artistica. Sunt, desigur, si lucgéri ne-
reusite, dar din asta nu se face o tragedie. In con-
ditiile in care cultura si societatea Poloniei sunt in
permanenta schimbare, ce poate face Teatrul ca sa
fie util? S& nu se inchidd apriori in gdoacea sa. Sa se
axeze pe criterii de valoare, nu pe dogme si ideologii.
In acest sens, teatrul conduce lumea.

Astazi, in Polonia continud sd apara multe teatre,
concurenta este acerbd. Desigur, dramaturgia polone-
za constituie o obligatie de onoare. Primele stagiuni
de dupd 1989 puneau accentul pe drama contempo-
rand. Se insistd in favoarea dramaturgiei clasice, dar
aici se isca o problemd: pe regizorii in voga astdzi nu-i
intereseaza clasicii. Kr. Warlikowski n-a montat nici
un dramaturg clasic polonez. In schimb, Michal Za-
dara vine cu o privire proaspitd, montiand inventiv
clasicii polonezi. La fel procedeaza si cei foarte tineri.
Clasica mondiala, in traduceri si interpretiri noi,
proaspete incepe sa trezeascd interes. Pe ultimul loc
rdmane dramaturgia modernd straind. Nu exista dog-
me nici aici... Totusi, e prezentd in repertoriu, are si
unde: Teatr Narodowy joaca si monteazd concomitent
pe 4 scene, 30 de titluri, lanseazd multe activitéti pen-
tru public, expozitii, spectacole, intilniri, conferinte,
ateliere, dezbateri publice (peste 300 de manifestari
anual, plus 500 spectacole). Se joacd in fiecare zi, fara
exceptii, plus matineele de saimbéta i duminicd, plus
ocaziile speciale. Pentru 90 la suts, silile sunt ocupate.
Sunt si spectacole cu mai putini spectatori, insd cand
se joacd in scena mare, de reguld, sala e ocupata mai
mult de 100%. Teatrul sustine cateva proiecte interna-
tionale, fiind intr-o relatie fructuoasa de parteneriat
cu Teatrul de la Craiova, cu Mircea Cornisteanu si
Emil Boroghind. Aici se organizeazd periodic Festi-
valul Teatrelor Nationale din Europa, cu participarea
reprezentantilor tuturor tarilor. La incheierea festiva-
lului, are loc simpozionul ,,Rolul, locul si caracterul
Teatrelor Nationale in epoca modernd”. Festivalul se
desfasoara pe o perioada de cateva luni: septembrie -
noiembrie. Teatrele vin, joaca si pleacd. La asemenea
evenimente au participat Picolo Theater, Alexandriin-
skii cu Casdtoria de Gogol, Comedie Francaise cu un
Claudel, englezii cu Valurile Virginiei Woolf, Burgtea-
ter de la Viena cu Femeia-diavol, un triunghi amoros
intr-un mediu provincial, Teatrul de la Craiova...

4. Mogucii la Varsovia, Ionesco la Cracovia
La Cracovia, am coborat in salita legendard din fai-
mosa pivnitd-cabaret ,, Piwnica Pod Baranami”; la Tea-
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trul Stu am privit spectacolul Demonii de E. Dostoievski
(biletul costa aproape o suta de euro!), am fost la Crico-
teka lui Tadeusz Kantor si am urcat scarile abrupte ale
unui imobil foarte vechi, pana in atelierul-galerie unde
Kantor a locuit si a activat ultimii ani: pe noptierd erau
cartile pe care le-a frunzarit in ultimele clipe ale vietii.

Tot la Cracovia, la Teatr Stary, am fost la premi-
era cu Regele moare sau ceremonia de Eugene Iones-
co, in regia lui Piotr Cieplak, un spectacol montat
expre pentru unul din marii actori al scenei polo-
neze, Jerzy Trel. Moartea regelui semnificd, de fapt,
moartea teatrului, in rolul lui Berenger fiind incluse
fragmente din spectacolele de succes pe care le-a ju-
cat actorul. Spectacolul este plin de referinte si cita-
te greu de perceput pentru neofiti, pentru cei care
nu cunosc istoria teatrului polonez si a momentelor
sale de glorie. Sfarsitul, cand Berenger, resemnat,
trece printre randuri, descult si aproape dezbracat
de toate regaliile - goi venim in aceastd lume, goi ne
retragem din ea -, ca sd iasa in hol, de unde se aude
un scancet de copil, emotioneaza profund. Totusi, in
topul meu personal, un loc aparte i revine specta-
colului montat de Andrei Mogucii (Sankt Peters-
burg) la Teatrul Dramatyczny. Dramaturgul si vi-
ce-directorul artistic al teatrului, Dorota Sajewska,
ne-a vorbit despre colaborarea, ce a durat o lund si
jumatate, cu eminentul regizor rus, despre atentia
pe care acesta a acordat-o specificului polonez. In
spectacol a rdsunat muzica originala a lui Modest
Musorgskii (nici nu se putea altfel!), insd tot ce tine
de folclor, de popor, li s-a comandat special etno-
grafilor si compozitorilor polonezi. Spectacolul
este 0 dezbatere despre fragilitatea fiintei umane,
despre familie ca ostatic in lupta pentru putere.
»Puterea e o capcand, - afirma A. Mogucii, - si cei
ce cad in ea de cele mai multe ori sunt rudele, copiii
personajului central; pe Godunov, puterea I-a costat
enorm - au fost sacrificati toti cei pe care i-a iubit”.
De fapt, se face aluzie si la relatia belicoasa dintre
Rusia si Georgia, si la criza petrolului - decorul, ri-
guros elaborat, este compus, in special, din butoaie
goale, de metal. Butoaiele - 300 cum ne-a confirmat
Dorota Sajewska numadrul exact! - sunt, dupa caz,
capcand pentru tareviciul Dmitrii, catedra, clopot,
loc de spovedanie, masa, piedestal. Sunt utilizate
activ mijloace multimedia, iar in final, peste sala
trec avioane, bombardiere infricosatoare ce ne im-
plicé si pe noi, spectatorii secolului al XXI-lea, in
canavaua tramei de secolul al XIX-lea. S-a creat o
comuniune perfectd intre scend si sald, intre oa-
meni care se inteleg din priviri, respira, ofteaza si
suferd in acelasi ritm. Ca si acum sute de ani, pe
timpul lui Godunov, ,,poporul tace”. Teatrul insd are
multe de spus - in Polonia.

II. OGLINZI PARALELE: TEATRUL NOSTRU,
CARE ARPUTEA FHI...

...De céte ori am ocazia sd vad spectacole sau sa
citesc piese poloneze, ma incearcd regretul: din paca-
te, la noi se monteaza foarte putind dramaturgie po-
loneza, contemporand sau clasica (Vlad Ciobanu si-a
incercat, impreuna cu studentii sdi, fortele pe Iwona,
printesa Burgundiei de Gombrowicz). Desi acum
cétiva ani s-a lansat cu fast, la Chisinau si la Balti, an-

tologia Made in Poland, continutul ei nu prinde, nu
are ecou in mediul nostru teatral. O cauza ar putea fi
descendenta noastra din altd traditie scenicd - influ-
entati de scoala teatrala rusd si de teatrul realismului
psihologic, suntem oarecum refractari la teatrul gro-
tescului, al ludicului ironic, al absurdului in extremis,
practicat de polonezi. In anii’90, publicul polonez
prinsese a ocoli silile de teatru (devenit, intre timp,
forma de divertisment, distractie, pierzandu-si suflul
mesianic de odinioara). Insa curand, gratie tinerilor
regizori paricizi, cum i-a denumit Piotr Gruszcinski
(in special, prin efortul celor doi prieteni-rivali, am-
bii fosti elevi-model ai lui Krystian Lupa, Krzsystof
Warlikowski si Grzegorz Jarzyna), spectatorii tineri
au navalit literalmente in stal, recunoscandu-se in
personajele spectacolelor de ultima ora.

1. Noua dramaturgie: martorul, participant activ

Dramaturgii formati dupa caderea zidului
berlinez nu-si mai regleaza conturile cu fantomele
trecutului comunist - ei, efectiv, nici n-au apucat
sd-1 cunoascd -, ci, mai curand, incearca sa repre-
zinte viata celor de-un leat cu ei, sd arunce un spot
de lumind peste partea ascunsd a jinduitelor prefa-
ceri sociale. Ei scriu in cunostintd de cauza despre
depresie, despre alienare si inadaptabilitate, despre
criza familiei moderne; pun in discutie pripastia
tot mai profunda dintre bogati si sdraci, erodarea
relatiilor afective, violenta, omniprezentd precum
radiatia, atotputernicia consumerismului. Drama-
turgul, dupa cum afirmd un slogan, si-a abandonat
turnul de fildes, a coboriét in stradd, printre oamenii
despre care scrie: nu mai este privitor ca la teatru,
dintr-o parte, ci martor interesat, participant activ
al evenimentelor despre care scrie. Totusi, revelarea
numdrului impunator de talente dramaturgice a de-
venit realitate gratie concursului activ al mai multor
institutii, de stat si independente. Din 2001, la Ra-
dom, se organizeaza Festivalul Dramaturgiei Con-
temporane, Radom odwazny. Aici a debutat, printre
altii, Marek Modzelewski. In 2003, deja cunoscutul
dramaturg din generatia de mijloc Tadeusz Slobod-
zianek lanseazd la Varsovia Laboratorium Dramatu,
echivalentul polonez al Programului Young Writers
(Royal Court Theatre de la Londra), combinatie lu-
crativa, teatru-studio si ateliere, workshop-uri per-
manente de dramaturgie. Slobodzianek reuseste
sa adune un grup compact si motivat, o duzind de
autori debutanti, ce s-au afirmat curidnd la rampa:
Robert Bolesto, Joanna Owsianko, Magda Fert-
tacz, Tomash Man, Tomasz Kaczmarek, Pawel Ju-
rek s.a. Un studiou de dramaturgie s-a creat in ca-
drul Teatrului National: aici s-a produs originalul
proiect Norymberg al lui Wojciech Tomczyk. Prin
Grzegorz Jarzyna, unul din animatorii redesteptarii
teatrale poloneze, demareaza, la Teatrul Rozmaitosci,
proiectul TR/PL: la elaborarea si pregitirea pentru
scend a textelor lucreaza alt grup de dramaturgi si
prozatori incepdtori, printre care Dorota Maslows-
ka, Marek Kochan, Michal Bajer.

Cu o ritmicitate de invidiat se editeazd antolo-
gii de dramaturgie. Astfel, cunoscutul critic Roman
Pawlowski a girat doua dintre acestea: Generatia porno
(2003) si Made in Poland (2006); profesorul Magorza-
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ta Sugiera a pregitit pentru tipar volumul Ecouri, re-
plici, fantasme (2005); Teatrul Rozmaitosci a editat cu-
legerea TR/PL (2006). La Universitatea Jagielloniand
de la Cracovia s-a infiintat primul in Polonia Studio
de dramaturgie. In acelasi timp, Ministerul Culturii si
al Patrimoniului National acoperd costurile de pro-
ductie ale spectacolelor, create in baza pieselor pre-
miate la concursurile de dramaturgie contemporana.
Foarte multe teatre comandé autorilor piese noi: astfel
a aparut piesa Balada despre Zakaczawie, lecturata cu
succes, in directia de scend a lui Anatol Durbals, si la
Chisindu, in cadrul proiectului Made in Poland. Un
detaliu important, specific polonez, este faptul ca au-
torii sunt cooptati in trupd, unde li se ofera posibilita-
tea de a vedea realmente din interior evolutia textului,
de a-1lucra din mers, in timpul repetitiilor, de a-1 testa
pe viu, impreund cu actorii si regizorul. In schema de
personal a apdrut functia de dramaturg, prin analogie
cu traditia teatrului german. Multi dintre autorii fai-
mosi au beneficiat de sansa de a fi dramaturgi ,,cu acte
in reguld’, angajati oficial in teatru.

Cronicarii fac distinctia clard intre cele doud
linii strategice principale ale dramaturgiei poloneze
recente: prima, neorealistd, dupa cum sustine acelasi
R. Pawlowski, se orienteaza spre document, fiind
inruditd cu verbatim-ul teatrului anglofon. Se re-
susciteaza traditia realistd, oarecum abandonatd in
teatrul polonez din ultima jumaitate a secolului al
XX-lea. Dramaturgii neorealisti renunta la fineturi,
precum metaforele si alte figuri de stil, merg direct la
sursd, apeleaza la fapte, documente, de multe ori vin
din jurnalism si fac ei insisi investigatii. Piesele sunt
scrise intr-un limbaj cotidian, colocvial, abordand
teme stringente, la ordinea zilei: somajul, traficul de
fiinte umane, emigratia. Personajele sunt margina-
lii, oamenii care, din motive economice sau de alt
ordin, sunt exclusi de societate: delicventi minori,
femei de stradd, someri, homosexuali. Spectatorii
isi recunosc mediul de existentd, temele abordate le
sunt mai mult ca apropiate - e insasi viata lor. Repre-
zentantii docudramei, ai directiei neorealiste, sunt
Przemyslaw Woycieszek (in spectacolul Made in Po-
land, pus in scena la Legnica, apare un personaj em-
blematic - skinhead-ul Bogus -, care, cu ,,Fuck oft’-
ul tatuat pe frunte, luptd pentru dreptate, inarmat
cu o bata de baseball), Pawel Sala, Robert Bolesto.
In aceasta ordine de idei, Pawel Demirski a realizat
admirabil proiectul Szybki Teatr Miejski (Fast Urban
Theatre sau Teatrul Rapid Municipal) la Gdansk. Re-
prezentatiile, inspirate de interviuri si reportaje, au
luat in colimator probleme precum neonazismul,
participarea Poloniei la razboiul din Irak etc. Ca-
racterul documentar era subliniat si prin faptul ci
unele spectacolele s-au jucat in interioare autentice,
ne-teatrale: apartamente, aziluri pentru marginali.

Laboratorium Dramatu, animat de T. Slobodzi-
anek, a ales si le adreseze reprezentantilor clasei de
mijloc un program special, sa le propuna o oglinda
noilor favoriti ai sortii. Astfel, a ficut multa valva pie-
sa Joannei Owsianko Tiramisu (2005), despre tinerele
femei, angajate in publicitate, care, in numele carierei,
al succesului iluzoriu, al consumerismului derizoriu,
renuntd totalmente la viata personala fireasca. Specta-
colul, pus in scena la Teatrul Studio Buffo, s-a menti-

nut in capul afisului doua stagiuni la rand, jucdndu-se
cu casa inchisd, confirménd intuitia lui Slobodzianek:
noua clasa de rasfitati ai sortii este gata sa plateasca
un pret bun pentru a se recunoaste in portretul sce-
nic, chiar dacd acest portret este departe de ideal.

Cealaltd directie dramaturgicd urmeazd con-
ceptia teatrului post-dramatic, ce rdstoarna ierar-
hiile, rdspunzdnd haosului lumii printr-un haos al
constructiei, compunand tablouri scenice din frag-
mente de dialoguri si de replici neterminate, renun-
tand la caractere si eroi desenati amplu si complet.
De aceasta platforma tin, in special, dramaturgii
grupati in proiectul TR/PL al Teatrului Rozmaitosci:
Szymon Wroblewski, Michal Bajer, Dorota Mas-
lowska. Regizorii care monteaza piesele tinerilor
dramaturgi - Michal Borczuch, Barbara Wysocka,
Radoslaw Rychcik, Krzysztof Garbaczewski, Wero-
nika Szczawinska -, de asemenea foarte tineri, nu au
nevoie sa fie ,,paricizi’, sd se revolte impotriva unor
autoritati consacrate precum Warlikowski sau Jarzy-
na. Ei sunt invitati sa monteze in teatrele acestora,
sub supravegherea lor atentd si binevoitoare. Si nu
doar atat: genurile teatrului post-dramatic, provo-
catoare, incitative, au reusit sd spargd gheata indi-
ferentei teatrelor oficiale, de stat (care, ca si pe la
noi, se aciuaserd comod la umbra arborelui bugetar,
preferdnd sa monteze ... autori decedati, morti de-a
binelea), sa se impund nu doar pe scenele indepen-
dente. Participand la proiectul Polish Theatre Show-
case si 31st Warsaw Theatre Meetings, organizat de
Institutul Polonez de Teatru si de Institutul ,, Adam
Mickiewicz”, am avut ocazia sa ma conving ca teatrul
polonez e o forta tandrd, imaginativa i, in primul
rand, conformd asteptirilor publicului. Spectacolele
prezintd, caleidoscopic, imaginea Poloniei de astazi
- durd, insolentd, rationala -, diametral diferita de
cea din pozele glamour din ghidurile turistice.

2. Tandr si nelinistit

Asa apare teatrul polonez contemporan, in toa-
ta amploarea si diversitatea sa. Majoritatea absoluta a
spectacolelor din program pornesc de la texte scrise
de autori polonezi foarte tineri. Dorota Maslowska,
nascutd in 1983, laureata a Premiului Polityka, este un
caz aparte: ea este unul din dramaturgii cei mai mon-
tati, lucrérile sale fiind traduse in 12 limbi, inclusiv in
romand. Si-a cultivat un stil propriu, inconfundabil,
scriind intr-un limbaj frust, cinic, dezinhibat, impreg-
nat de cuvinte obscene, de clisee din mica publicita-
te, din cotidianul mass-mediilor. Teodor Ajder scria
despre Dorota Maslowska, in revista Contrafort din
ianuarie 2008, ca poartd o ,coafurd asimetricd, bre-
ton in unghi ascutit, toale pestrite, trase pe ea aparent
fard vreo ordine. Stelute-n ochi, un zdmbet de milioane.
Fumadtoare ciclicd. Se poate sd fumeze si altceva decdt
tutun. Sd fii «diferit» e la modd acum nu doar in Po-
lonia. Dar lumea cititoare zice cd Dorota nu-i in pas
cu moda. Cititorii, departe de a fi doar din generatia
tandrd, afirmd clar: «Fata e cu un pas inaintea modei.
Mai mult, chiar dd branci modei. Nu doar la toale, ci si
la idei»”*. A debutat fulminant, la 19 ani, cu romanul
care ar suna cam asa, in traducere mot a mot: Réizbo-
iul polono-rus sub steag alb-rosu, aparut in 2002, van-
dut in 130 de mii de exemplare in Polonia si editat in
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acelasi an, in englezd, la Atlantic Books si Grove Press
cu titlul Alba ca Zdpada si Rosul Rus. Un succes neas-
teptat a inregistrat si prima sa piesé de teatru, Doi ro-
mdni necdjiti, vorbitori de polond, imediat preluatd de
unul de teatrele de avangarda, TR Warszawa, in cadrul
proiectului de promovare a literaturii originale. Perso-
najele piesei sunt doi tineri polonezi, Dzina si Parcha
care, mahmuri dupd o petrecere cu droguri, stropita
din belsug cu licori tari, se dau drept cersetori romani,
vorbitori de poloneza, si pornesc intr-o calatorie ini-
tiatica. Voiajul lor - el, un actor de duzina apucand
ocazional cate un rol de ména a doua in seriale tv, ea,
mami celibatara in somaj, in lumea post-comunista
-, este plin de haz si de neprevazut. Pretinsul cantec
romanesc, interpretat de protagonist, suna astfel:

Martini rose, martini bianco, martini cough.
Martini rose, seitchento, los trabantos, buenos aires.
Ekeserrah, chiquechento, tseic hento, fellatio.
Meerel matzeh, kantare, romee shnaider, tea and coffee.

Pe parcursul unui sir de scheciuri, ne pomenim
in Polonia profundi, ni se infatiseaza un univers so-
cial divers, minat de prejudeciti si asteptari ingelate,
de complexe si frustrari.

In cadrul recentului Showcase, am vazut spec-
tacolul La noi totul este minunat dupa Dorota Mas-
lowska, regizat de Grzegorz Jarzyna la Berlin. Sce-
na reprezinta interiorul unui apartament de bloc,
o garsoniera saracdcioasd, unde se inghesuie trei
generatii de extractie proletard: bunica, mama si
nepoata-scoldrita, fata cu cosite platinate, argint
viu lunecind pe scandura scenei cu patine pe ro-
tile. Rasuna difuzorul omniprezent, o voce grava
rosteste cu aplomb: ,Demult, foarte demult, cand
lumea vietuia in conformitate cu legea Domnului,
toti oamenii erau polonezi. Polonia era o tard minu-
natd, cu mdri, insule si oceane, pe care plutea flota
noastrd ce descoperea noi si noi continente. Pe unul
dintre cei mai cunoscuti navigatori polonezi il che-
ma Krzysztof Kolumb”. Sala se cutremura de hohote
- faptul ca asemenea complexe nationale sunt puse
in discutie la scend deschisd nu mai deranjeaza pe
nimeni: in Polonia, prin intermediul teatrului, se
constientizeazd astfel identitatea, se iau in dezba-
tere chestiunile spinoase ale istoriei recente. Pri-
mul care a adus la rampéd problemele identitatii a
fost acelasi Kr. Warlikowski. Dupé ce, in anii’80,
si-a fdcut un nume in Europa, a revenit la bastina.
Dezgustat de contrastul dintre istoria romantica
a Poloniei si prezentul lipsit de sperante, anost si
comercializat, regizorul a montat Hamlet-ul siu
controversat - un Hamlet vorbind despre oamenii
second-hand ai Poloniei, despre resetarea zilei de
ieri, a propriei constiinte etnice si etice. Prin arta,
polonezii s-au impécat cu propriul trecut: in cu-
vantul inainte al caietului-program al Festivalului
Dialog de la Wroclaw, directorul Krystyna Meiss-
ner scrie: , Atunci cand doar se vorbea despre ade-
rarea Poloniei la UE, mi-a venit ideea de a face din
acest festival un instrument de apropiere a Poloniei
de Europa si de restul lumii™. Idee excelentd, ce si-a
confirmat valoarea in timp - astdzi, o parte din tea-
trul european se orienteazd dupd teatrul polonez
de avangarda.

3. Corul femeilor

Paradoxal, mai mult de jumétate din numarul
regizorilor prezenti in programul Showcase sunt fe-
mei, absolut barbate in exercitarea profesiei de re-
gizor. Subtitlul vine de la un original spectacol, The
Chorus of Women, propus de Institutul Teatral Zbig-
niew Raszewski. Conceptul, libretul, regia: Marta
Goérnicka; cu Maniucha Bikont, Justyna Chaberek,
Paulina Drzastwa, Alicja Herod, Anna Jagtowska,
Marta Jasinska, Katarzyna Jaznicka, Ewa Kossak,
Katarzyna Lalik, Aleksandra Krzaklewska si multe
altele. Un spectacol sincer si emotionant, tragic si
cathartic, inspirat din texte clasice si moderne, din
mitologia antica, de la corurile antice la Barthes si
Foucault, de la Antigona la Simone de Beauvoir.
Reprezentatia s-a invrednicit, pe buna dreptate, de
numeroase premii: citeva zeci de femei de diferite
varste si meserii cintd, soptesc, susotesc, bleste-
ma si binecuvanteazd. Un spectacol despre destin,
despre cazna de a fi femeie - in toate timpurile -,
dar si despre violenta, teroare, despre dimensiunea
ideologica a limbajului, despre forta stereotipuri-
lor, despre jubire. Un protest constructiv impotriva
cliseelor si a viziunilor impuse avind ca obiect fe-
minitatea.

Un alt cor al femeilor - original si de proportii
reduse -, il reprezinta si proiectul Death and the Mai-
den (idee si dramatizare Dorota Sajewska; realizat la
Teatrul Dramatyczny), pornind de la Dramas of the
Princesses de Elfriede Jelinek. Sunt prezentate 5 mini-
aturi scenice, lucrate in filigran de femei-regizor, din
Polonia si Germania, respectiv Malgorzata Gluchow-
ska, Agnieszka Korytkowska-Mazur, Maria Kwiecien
si o cetateand germand de origine polonezd, Dagmara
Lutostawska. Faimoasa scriitoare austriacd de-con-
struieste miturile feminitétii din povesti si mass-me-
dia, reinterpretand in stilul sdu Alba ca Zipada si
Frumoasa Adormita (pentru primele doud secven-
te), si trei povesti de actualitate. Eroinele sunt femei
moderne, idoli sacri: o autoare, angajatd in miscarea
feministd din anii’70 ai secolului trecut, pe nume
Rosamunda (de fapt, sub acest nume de imprumut
se ascunde Jelinek insasi), doud scriitoare intrate in
legenda: Sylvia Plath si Ingeborg Bachmann, si, final-
mente, alte 3 icoane mass-media: Jackie Onasis, Mari-
lyn Monroe si Lady Di. La spectacol au mai colaborat
actrita germand Suse Wachter, designer de marionete,
si sculptorul, artistul-video polonez Anna Baumgart,
care a organizat ingenios spatiul scenic.

Un alt spectacol inspirat de Elfriede Jelinek este
Babilon, montat la Bydgoszcz, la Teatrul Polski Hiero-
nim Koniczeczka, de Maja Kleczewska (n.1973), ab-
solventd a facultatii de psihologie a Universitatii din
Varsovia si elevd a lui Krystian Lupa. Un dialog sfasi-
etor intre vii si morti (monologurile Elfriedei Jelinek
sunt scrise pe marginea unor subiecte fierbinti - in-
terventia in Irak, razboiul din Afganistan, degradarea
speciei, setea de distrugere, tortura si suferinta uma-
nd). Maja Kleczewska si-a localizat montarea solem-
nd si tragicd intr-un spatiu aseptic, unul intermediar
intre cabinetul de autopsie de la morga si Purgatoriu,
unde, pe mesele de disectie, zac 3 corpuri neinsufleti-
te. Protagonistele spectacolului sunt trei femei - ma-
mele unor bérbati-soldati -, spectacolul axdndu-se pe
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imaginea din Pieta Cobordrea de pe cruce. Mamele se
confruntd violent si individualizat cu moartea copi-
lului lor, sacralizdnd acest act - intr-o secventd apare
figura cu indltimea de 6 metri a lui Hristos crucificat
intre cei doi talhari. Spectacolul se developeaza poli-
fonic, ritmat, etajat, cu diverse modulari ale frazei, fi-
ind un exercitiu captivant de alternare si echilibristicd
a limbajului. Cu actori pe masura sarcinii regizorale
- extraordinari, antrenati, plastici si precisi. Actorii
constituie forta reald a teatrelor - chiar si in reprezen-
tatii mai putin reusite, protagonistii sclipesc, nimeni
nu ar putea afirma ca nu si-au dat toatd masura abne-
gatiei. Cu atat mai mult in cele de performanta: m-au
convins actorii in spectacolul explicit post-dramatic
Soseaua Volokolamsk, pus in scena de Barbara Wyso-
cka dupa 5 texte de Heiner Miiller.

Sunt extraordinari si interpretii din cele doud
spectacole ce au fiacut scandal, montate la Watbrzych
de doi dintre cei mai insolenti, nonconformisti si
bétaiosi reprezentanti ai generatiei tinere: Monika
Strzepka si Pawel Demirski. Primul - Trdiascd rdz-
boiul! - este o comedie spumoasd inspiratd de faimo-
sul serial Patru tanchisti si un cdine, demitizind si
ironizdnd necrutator locurile comune ale ideologiei
bolsevic-socialiste. Abrazivul A fost odatd Andrzej
Andrzej Andrzej si Andrzej este o rentghenograma
necrutatoare, plind de umor si ironie, a ciderii zei-
lor, portretizare malitioasa a celor ce se considerd ar-
hitectii imaginarului colectiv. Sunt amuzant luati in
béscilie liderii de opinie, farurile politicii si ale cul-
turii poloneze de la finele secolului trecut: Andrzej
Wajda, Lech Walessa, Adam Michnik, stereotipurile
de gandire si incremenirea in proiect, demonetiza-
rea simbolurilor culturii superioare. Escatologia se
combina cu scatologia, ironia cu autoironia, biro-
cratii din cultura sunt numiti cu numele lor deplin,
aspectul plebeic al teatrului sporeste efectul monta-
rii, conferindu-i un potential critic fantastic.

In totalmente altd tonalitate e prezentat spec-
tacolul O scurtd naratiune al lui Wojtek Ziemiriski
(n.1977), sobru, concentrat - un tanar in fata unui
computer, cu minimum de accesorii: un ecran, un
proiector video, cateva reflectoare. Textul este ci-
tit-declamat-trait de la prima la ultima fraza, fira
ca protagonistul sa se ridice de pe scaun. O istorie
tragica si autenticd, coplesitoare: regizorul, acto-
rul si dramaturgul Wojtek Zieminski incearca si-si
asume, impreuna cu noi, destinul celebrului sdu bu-
nic, Wojciech Dzieduszycki, despre care s-a aflat, in
toamna lui 2006, ca ar fi colaborat vreme indelun-
gatd cu politia secretd comunistd. O reprezentatie
ingloband variate forme de expresie artistica si de
interactiune cu publicul: elemente de autobiografie,
lecturi academice, video art, coregrafie contempora-
nd (proiectie video). Teatralul factologic cu interme-
dii de comentarii istorice, narativul privat grefat pe
istoria general-umand, confruntarea dureroasd din-
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tre personal si comunitar, memorie individuald si
manipulare ideologica. O célatorie initiatica, cu pu-
ternice accente filosofice, citre sursele personalitatii,
ale memoriei si ale mostenirii paterne. Caci, asta e,
nimeni nu-si alege stramosii si parintii — ne nastem
fard a ne fi dat acordul. Si murim la fel, adesea ldsdnd
urmasilor nu tocmai cea mai plicutd mostenire.

4. Festivalizarea intregii tdri

Artistii polonezi sunt asteptati cu un deosebit
interes in toata lumea, portile s-au deschis nu numai
pentru maestri si staruri, precum Lupa, Warlikowski,
Jarzyna, Klata, ci §i pentru tinerii regizori care mon-
teaza in provincia cea mai prafuita, sub sigla unor tea-
tre independente ce nu au sanse si dispuna vreodata
de scena sau de un sediu propriu. Si nici nu conteaza
- teatrul nu este edificiu, oricit de bine dotat si echipat,
ci un grup performant, o comunitate artisticd animata
de idei. Festivalurile sunt revizii tehnice, proiecte de
cercetare pentru exegeti si vitrine cu produse proas-
pete, dar si competitie, emulatie, surse de inspiratie si
fermenti ai teatralitdtii. Mai mult chiar: un adevirat
mod de existentd. Numeroasele festivaluri organizate
anual in Polonia permit trupelor ce nu dispun de se-
diu si de scend si supravietuiasca, le conferd vizibilita-
te nationald si internationald. Datoritd showcase-uri-
lor (treceri in revista ale celor mai bune spectacole ale
stagiunii), precum Boska Komedia de la Cracovia, sau
Intalnirile Teatrale de la Varsovia, criticii si directorii
de festivaluri renumite sunt pusi la curent cu tot ce
este valoare. Institutele Poloneze din lume contribuie
la promovarea artei teatrale, sustin deplasarea colecti-
velor merituoase pe alte meridiane. Kr. Warlikowski a
fost de curdnd la Bucuresti, teatrul din localitatea Wal-
brzych a ajuns in Coreea, productii ale scenelor inde-
pendente au fost invitate in SUA imediat dupa premi-
erd. Festivaluri prestigioase, ca Dublin Theatre Festival,
ca cel de la Avignon sau 3onomas Macka (Masca de
aur) de la Moscova, organizeaza editii speciale dedica-
te polonezilor. Functia creeaza organul. Festivalizarea
si dramaturgizarea intregii tdri, plus energia oame-
nilor de teatru priviti in ansamblu: scriitori, regizori,
actori, dar si functionari culturali de talent precum
Maciej Nowak, si, neaparat, criticii, cei ce structureaza
gandirea despre teatru -, au plasat fenomenul teatral
polonez in fruntea miscarii teatrale mondiale. Tea-
trul polonez actual s-a edificat plenar pentru cd n-a
renuntat la traditie, ci s-a priceput s-o asimileze, s-o
continue la alt nivel, s-o adopte creator. In Polonia, la
Poznan, Wroclaw, Cracovia si Varsovia, am intrevizut
cum ar putea fi la o adica si teatrul basarabean, daci
nu ar fi plonjat, de cativa ani buni, intr-un impas or-
ganizatoric si daca ar reusi sa se smulgd din izolarea
cultural-esteticd in care lAncezeste.

Lisabona-Varsovia-Poznan- Wroclaw-
Cracovia-Chisindu

http://www.contrafort.md/o0ld/2008/159-160/1395.html
* Meissner, Krystyna. In: Caietul-program al Festivalului
Dialog de la Wroclaw.
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Dorina Khalil-Butucioc

Mircea V. Ciobanu si ,,Statia (in) Terminus” a dramaturgiei
postmoderniste nationale

Rezumat
Mircea V. Ciobanu si ,,Statia (in) Terminus” a dramaturgiei postmoderniste nationale

Eseul dramatic Statia terminus, realizat de Mircea V. Ciobanu, a dat un ,,avant-gout” pieselor de tip postmodernist
in literatura dramaticd din Republica Moldova in anii’90, transcriind constient si programat mecanismul de functionare
a unui text postmodern. Colaj dintre liric, epic si dramatic, piesa tatoneaza aluziv probleme filozofice, literare si sociale.
Fiecare personaj-om al textului dramatic este suspectat de a fi comis o crimd indiferent de genul acesteia, privita ca o in-
truziune profanatoare in jocul bizar al destinului cu intdmplarea.

Chiar dacid Mircea V. Ciobanu si-a imaginat ci scrie un text pe care-1 va monta singur, spectacolul Statia terminus
s-a produs la Teatrul National ,,Vasile Alecsandri” din Balti in 2000, regizat de Dumitru Griciuc.

Cuvinte-cheie: teatru postmodern, fictiune / realitate, ,moartea dramaturgului’, tendinte antimitizatoare, ,,eul de
gradul zero’, eul scindat, eul plural, fragmentarism.

Résumé
Mircea V. Ciobanu et la ,,Station (in) Terminus” de la dramaturgie nationale postmoderne

Lessai dramatique de Mircea V. Ciobanu Station Terminus a donné une «avant-golt» aux piéces de type postmo-
derne dans la littérature dramatique de la Moldavie dans les années’90, par la transcription consciente et planifiée du méca-
nisme de fonctionnement d’'un texte postmoderne. Collage lyrique, épique et dramatique, la piéce tatonne allusivement des
questions philosophiques, littéraires et sociales. Chaque personnage - gens du texte dramatique est soupgonné d’avoir commis
un crime, peu importe son genre, considéré comme une intrusion profanatrice dans le jeu étrange du destin avec le hasard.

Méme si Mircea V. Ciobanu a imaginé qu’il écrit un texte pour le mettre lui-méme sur scéne, le spectacle a eu lieu au
Théatre National ,Vasile Alecsandri” de Balti en 2000, dirigé par Dumitru Griciuc.

Mots-clés: théatre postmoderne, fiction / réalité, «<mort du dramaturge», tendances anti-mythiques, «degré zéro du

soi», le soi scindé, le soi pluriel, fragmentation.

Cititd din perspectiva celor doud timpuri: al
scriiturii si al lecturii, piesa Statia terminus il tra-
deaza pe poetul Mircea V. Ciobanu din Haydn intre
doud claxoane (1995) si il descoperd pe eseistului
din Pldcerea interpretdrii (2008), pe istoricului lite-
rar din Proza lui M. Sadoveanu (2009), dar mai ales
pe criticul Mircea V. Ciobanu. Or, aceasta persona-
litate polivalentd, prezentd in céteva istorii literare,
este autor de manuale si cérti, de studii critice sa-
vante si de ,,polemici literare”® argumentate, fiind
»mereu in vervd (polemicd), erudit si cdrcotas..””.

Eseul dramatic Statia terminus a dat un ,,avant-
gout” pieselor de tip postmodernist in literatura
dramaticd din Republica Moldova in anii’90, tran-
scriind congtient si programat mecanismul de func-
tionare a unui text postmodern. Colaj dintre liric,
epic si dramatic, piesa tatoneazd aluziv probleme
filozofice, literare si sociale.

Lucrarea dramaticd Statia terminus se preteaza
legitatilor teatrului postmodern pe care l-am numit
»al cotidianului”, reflectind caleidoscopic realitatea
unei lumi in care cu totii, ca si personajele piesei,
suntem célatorii dintr-un tren al vietii directionat

JImiinchipuiam
cd as fi putut scrie o piesd

”1

pe care s-o montez toteu™.

spre o statie finald (?). Fictiunea acestui text se su-
prapune cu constructiile unor lumi textuale ca ex-
tinderi ale cotidianului, pe de o parte, si cu struc-
turile de control imaginativ vis-a-vis de realitate al
dramaturgului, pe de altd parte. Deci, piesa este un
proces creativ in care constiinta realitatii vii devine
o evidenta in acelasi timp in care realitatea fictiunii
se (tran)scrie pe sine. Discursul dramatic se joaca pe
sine si joacd realul, dar dimensiunea ludica implicata
in aceastd prezentare nu exclude, ci presupune gra-
vitatea ceremoniei teatrale. Formula ,teatru in tea-
tru” se metamorfozeaza in ,teatru asupra textului’
unde genul se autocomenteaza cu mijloace proprii
prin prisma relatiei dramaturg - personaj - cititor /
spectator.

Protagonistii piesei nu-si mai cautd autorul si
evadeazd de sub hegemonia lui, minimalizandu-i
rolul demiurgic in aceastd lume textuald a ,cata-
linilor”. Autorul dramatic este eclipsat din text si
»incarcerat” in limitele parantetice ale didascaliilor,
abundentele indicatii de regie fiind replicile pe care
dramaturgul (nu) mai poate sa le dea asistentilor de
regie din acest text - joc. Pentru a-si estompa ,,com-
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plexul de inferioritate” nu doar fatd de dramaturg,
ci si fatd de cititor / spectator, personajele piesei se
revanseaza ludico-ironic si prin antrenarea ,,onora-
tului public” in jocul lor. Protagonistii isi creeaza si
isi directioneaza propriul sistem ludic, bazdndu-se
pe re-amintirea unei experiente teatrale anterioare:

»~Medicul: ... Apropo. Mai faci teatru?
Jozef Klapka: O, da, desigur... sd vezi..”*.

Personajele au impertinenta de a vrea sau a nu
vrea si (mai) facd teatru, explicAndu-si datele esen-
tiale ale existentei lor in termeni teatrali:

»El: Lasd-md, nu mai vreau sd fac teatru.
Ea: Te rog, da-mi ultima replica’”.

Deci, protagonistii fac scrimd de replici profund
constienti cd sunt actantii unui ,joc teatral” sau/si
»existential”. Viata incerta si angoasa(n)ta cu o ,,so-
ci-e-ta-te criminald” din piesa si din realitate, in care
fiecare personaj-om este suspectat de a fi comis o
crima indiferent de genul acesteia, este privitd ca o
intruziune profanatoare in jocul bizar al destinului
cu intAmplarea. Eseul dramatic Statia terminus este,
de asemenea, o0 ,lectie” (nu in sensul tragicomediei
ionesciene) despre imposibilitatea de a comunica si
a simti in aceastd lume a aparentelor si a intAmplarii:
»DrS”: S-a intamplat ceva? // Catdlin: S-a intamplat.
Te-ai intamplat”. Or, umanitatea (post)modernd nu
se mai preteaza legitatii cauza - efect, ci principiului
filozofic al intdmplérii cu gama completd de sensuri
omonimice: ,, Medicul: ... Dacd te-ai pomenit aici, in
trenul nostru - fie. Dar sd stii cd trebuie sd te supui
legilor noastre”.

Simbolurile esentiale ale acestei lumi apocalip-
tice au corespondente directe in realitatea filozofica
si literara a discursului dramatic, piesa Statia ter-
minus re-aducand in discutie teme si idei filozofi-
ce ce si-au banalizat prestanta, dar nu si-au pierdut
actualitatea. Dramaturgul insusi joaca cu cértile pe
fatd, e(a)nuntand ironic ,,problemele de actualitate”
»Dragostea. Viata - Moartea”. Sub masca sarcasti-
cé ce debiteaza niste postulate existentiale se simte
insé tragismul constientizarii ca ,,sirul poate fi con-
tinuat..”. Astfel, Statia terminus este materializarea
unei parabole existentiale, simbolul ,trenului” co-
notand multitudinea de dileme sociale, psihologice,
culturale ale societétii (post)moderne, care, in/din
mersul continuu, mai alipeste in lant si alte vagoane-
probleme.

Ideea miscarii vesnice ,,in zig-zag”, cum scrie
autorul, e ilustratd deci de simbolul vietii-tren ,,care
nu se opreste, ci... pur si simplu merge”. Dialogand
cu principiile dialecticii, dramaturgul cocheteaza
cu legile materiei care nu are o ,statie terminus’, ci
doar halte ,,in mare. Ori in munte. In stanca”. Nera-
portandu-se la alt tip de conflict decét cel existen-
tial, acest eseu dramatic se centreazd pe metafora
»mergerii” fie inainte, fie ,in directie opusd”, e tot
acolo”. In lipsa unei solutii care ar tine de existent3,
se propune una pentru constructia subiectului dra-
matic - cea a re-interpretirii ,,structurii circulare” a

pieselor din teatrul absurdului. Ca si E. Ionesco in
Cantdreata cheald®, autorul pare a ne sugera relua-
rea elicoidala a aceluiasi traiect intre Viata si Moar-
te, reactualizdndu(-si)-ne dictonul eminescian ,alte
masti, aceeasi piesd”

La nivelul structurii de suprafatd, anuntarea
mortii unui om intr-un tren pare a fi un conflict care
e, de fapt, unul contrafacut. Aparitia sicriului intr-un
vagon cu ,,gratii albe” la ferestre configureazd centrul
unui univers labirintic, nu de forma (semi)sferica a
burtilor de balena din piesa soresciana Iona, ci pa-
trulaterd, in care e sechestrat individul (post)mo-
dern. Conditia umana este exilata intr-o lume deza-
xatd, iesitd din timp si lipsita de spatiu vertical.

Stilul reportericesc si detectivist, ce pare a se
impune la o ,lecturd atentd”, dispare pe masurd ce
realitatea e inlocuitd cu ideea de real. Or, peste ani,
Mircea V. Ciobanu mai face o ,Pledoarie pentru
nuvela politistd™: ,, Atdt scriitorul, cat si detectivul se
preocupd de re-constituirea unui parcurs, de analiza
unui univers in care existd o intrigd, de o istorie care
demareazd cu: ,dar intr-o bund zi..”, moment ce fi-
xeazd frangerea unui echilibru prestabilit. Dincolo de
faptul cd sunt captivante, istoriile ,politiste” au con-
struite distinct cele doud elemente pe care se tine orice
naratiune: personajele si actiunea... ™. Cursul actiu-
nii piesei e determinat de re-amintirea ,vinei tragi-
ce” a individului (post)modern de a fi asasinat ceva
sau pe cineva, dublatd de constientizarea ,,Mortii
lui Dumnezeu”. Acest du-te-vino, aceasta ,,alergare”
vesnic ,,inainte” sunt lipsite de o instanta diriguitoa-
re: regia transcedentald. Omul (post)modern pune
la indoiald existenta divinitétii, profanand-o si telu-
rizind-o. El isi ingroapa zeii pentru cd oamenii ,,au
fost amdgiti” si ,toti au luat bilet pand la ultima sta-
tie”, dar unii ,,ar vrea sd coboare”, sustin personajele
lui M. V. Ciobanu. Astfel, tendintele antimitizatoare,
caracteristice literaturii postmoderne, se realizeaza
in acest text prin re-interpretarea si re-adaptarea
unor mituri de / la conceptiile despre viata ale omu-
lui (post)modern. Ritualul nasterii si al mortii (si al
divinitatii) sunt impregnate de prozaism, iar mituri-
le existentiale si biblice sunt intervertite si reduse la
dimensiuni telurice. Forta antimitizatoare a drama-
turgiei postmoderne se rasfrange si asupra miturilor
romanesti. Personajele o ,dau de-a mitul”, interpre-
tand legenda Manastirii Argesului nu ca pe un mit al
creatiei, dar ca pe o tragi-comica implantare a unor
conflicte matrimoniale:

,DrS”: Si sotia?

Cdtalin: Dar nu o pdrdsesc. O zidesc...

,DrS”: (devenind obraznic pe un ton dispretui-
tor): Ascultd, Manole, nu femeia trebuie ziditda in pe-
retii bisericii. Biserica trebuie ziditd in ea...”.

»Delirul in doi” este o obsesie a textului care
creioneaza o linie a unui subiect fals prin continu-
area relatiilor complexe ale unor cupluri arhetipale:
Citalin §i Catélina din Luceafdrul eminescian, Don
Rodrigue si Chimene din piesa cornelliand Le Cide;
DI Martin si Dna Martin din tragicomedia ionescia-
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nd Cdntdreata cheald. Astfel, aceste personaje devin
actantii unei supra-puneri nominale cu finalitate
anti-reprezentativa, oferind un exemplu al tehnicii
intertextualitatii.

Omul-personaj consund cu aceasta existenta -
cliseu, con-damnat de a fi neegal cu el insusi. Forand
in subconstientul insului angoasat, piesa este o te-
rapie psihanaliticd interferata cu o (pseudo)ancheta
politistd. M. V. Ciobanu isi ,trimite” personajele in
Statia terminus a unor aspecte psihologice: ,,Realis-
tul”, ,Idiotul”. Autorul potenteazd discontinuitatea
particularizarii personajelor prin aglomerarea bur-
lesca a unei multitudini de tehnici de impersonali-
zare a individului (post)modern.

Personajul ,,Cineva” reprezinta ,Eul de gradul
zero’, fiind inclus in distributie, dar absent in text,
castigand dreptul doar la o singura replicé. Persona-
jele care au aparent o identitate - doi ,,postmoderni”,
doi jucdtori de cdrti, doi cetdteni - , sunt deposedati
de personalitate prin includerea lor ludico-ironica
in categoria numeralelor cardinale (I, IT) sau a celor
ordinale (Primul, al doilea); Englezul I, Cetdteanul
I, Cetédteanul II, Insul I si Primul jucitor de carti,
Al doilea jucétor de carti, fiind ,,spalate si sterse” de
personalitate ca si omul (post)modern.

in Fragmentul 19a al piesei sale, Mircea V. Cio-
banu ii include pe cei doi ,,postmoderni” in sirul nu-
merelor naturale, care sugereazd, poate, si categoria
gramaticald a persoanei: I si IT (p. 15). Astfel (de)
ne(i)g(r)area dubld a personajelor este realizatd prin
secundarea numelor eroilor de numerale si adjective
relative. Tot in acest Fragment, dramaturgul pre(a)
scurteaza total numele eroilor: R(edactorul) in R. si
S(ecretarul de) R(edactie) in S. R., accentuind sta-
tutul lor lipsit de important si specificul sincopat si
pestrit al presei actuale.

Protagonistii caracterizati printr-un ,eu scin-
dat” nu sunt niste fiinte reale, ci niste personificiri
ale unor personaje literare. Acestea, la randul lor,
sunt vidate de personalitate prin combinarea con-
sonantd a numelor (J. Klapka) si prin luarea intre
ghilimele a prenumelor. M. V. Ciobanu are o sim-
patie deosebitd fata de ghilimele, exceland exagerat
in acest procedeu: ,,Realistul’, ,,Studentul’, ,,Functio-
narul’, ,, Idiotul”, ,Medicul”, ,,Controlorul”, ,Domni-
soara S, ,,Copilul’, ,Mama’, ,Nordistul’, ,,Sudistul’,
»Medicul” etc. Autorul ne demonstreaza cum / ca
eul personajului e susceptibil impersonalizarii infi-
nite. Or, in distributie, numele eroilor Bancagiul si
Tozef Klapka nu sunt luate intre ghilimele, dar in pie-
sa apar si / sau nu sechestrate intre ghilimele, imbra-
candu-si personalitati de conjuncturd. Personajul
Medicul in unele fragmente isi ascunde o identitate
strdind dupa ghilimele, iar in cele fard ghilimele isi
de-masca statutul veritabil.

Personajele lui Mircea V. Ciobanu se reincar-
neaza succesiv pe parcursul textului: Tozef Klapka
isi asumd dreptul de a fi (fost) ,responsabil pentru
securitatea... pasagerilor” si anchetator, dar nu ,,in-
spector’, insa devine, ca si celelalte personaje, sus-
pect in comiterea pseudo-crimei. ,Medicul” pare a

crede ca ii dezvaluie adevirata identitate: , Tu esti un
fost... puscdrias...”. Medicul, la rdndul sau, isi aban-
doneaza pentru moment nobila profesie si, sub nu-
mele de ,,Medic”, isi camufleaza doua identitati: de
criminal presupus si de anchetator temporar. Ideea
contingentei personajului care poate fi orice doreste
a ajuns sa semnifice cd identitétile pot fi adoptate,
utilizate si aruncate la fel de usor ca obiectele de uni-
cé folosinta.

Identitatea confuza si opacd se valideaza si prin
stereo-t-(h)ipi-zarea personajelor exprimatd prin
nume generice: ,Mama’, ,Domnisoara S sau prin
apartenenta la o categorie sociala: Ajutorul de ma-
sinist, ,,Functionarul’, ,,Controlorul”, Preotul, ,,Me-
dicul”, Redactorul, Secretarul de redactie, Doi autori
postmoderni.

Pentru a configura criza identititii personaju-
lui, autorul ii atribuie ironic un ,.eu plural’, imbra-
candu-i ,,mai multe masti si costume” lui J. Klapka,
alias Anchetatorul, alias Don Rodrigue. Mircea V.
Ciobanu nu dezavueaza, ci etaleazd faptul ca ,per-
sonajele sunt nu numai conventionale, ci chiar false”,
ceea ce ii (ne) da dreptul si le confunde (am). Prota-
gonistii incearca sd se opuna fortelor ce-i supun unui
permanent proces de erodare. Ei se autodefinesc
prin renegarea unor roluri impuse: ,, Preotul: Si, dacd
sunteti atdt de curiosi, va divulg secretul: intr-adevdr
nu sunt preot”; ,,J. Klapka: Nu sunt inspector, parin-
te”. Aceste tentative nu se soldeazd, insa, cu regasirea
identitétii, protagonistii continuind a fi sau a nu fi
niste pseudo-fiinte cu nume generice. Toate perso-
najele sunt principale la nivelul fragmentului in care
sunt distribuite si secundare la nivelul ansamblului
textual, trecand pe parcursul piesei, succesiv, dintr-o
categorie in alta.

Frecventand multiple tehnici de dezumanizare
a individului, autorul atinge punctul culminant prin
animarea, asemeni lui Pygmalion, a obiectelor. Astfel,
in aceasta piesd Cortina pare a fi dotatd cu o persona-
litate. Ea isi permite s regizeze textul - spectacol, (re)
cazénd cand doreste sau (intre)deschizandu-se brusc
la ,,un semn” oarecare. Aceasta este o formd a ironiei
intelectuale caracteristicd postmodernism(t)ului care
spulbera coerenta si ritmul clasic al piesei. Prin ironie
autorul se preteazd si ,jocului metalingvistic”, creand
un ,enunt la patrat” (U. Eco) si dand dialogului o
anume ambiguitate (care din cele 7?).

Fragmentarea exacerbata a textului dramatic la
propriu si la figurat transcrie un procedeu prolific
postmodern de a realiza o logicd internd dubld in po-
fida ilogismului de-structurdrii. Examinate in sine,
seria de fragmente - fotograme (21 la numar) detin
un apreciabil cuantum de sensuri si interes care se
insereaza in fluiditatea si coerenta textului. Friabi-
litatea existentei este redata in text prin respectarea
ostentativa a tehnicii mozaicale i a colajului, prin
care se creeazd sugestia unor stari de incertitudine
si confuzie. Astfel, punctele de suspensie la Mircea
V. Ciobanu sunt printre cele mai frecvente mijloace
de realizare a oralitétii dialogurilor si monologurilor
piesei.
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Dialogurile prin asociere aparent ,absurdd”
sunt caracteristice personajelor lui Mircea V. Cio-
banu din Statia terminus, amintindu-ne de cele ale
antieroilor lui Eugene Ionesco. Story-ul este scos de
sub semnul gratuitatii prin extensiunile logice din
dialogurile care cautd ideea, prin replicile cu tenta
aforistica sau prin cortegiul de proverbe - maxime
ce insotesc si incununeazd finalul piesei. Citatul
se integreazd programatic sau inopinat in textura
eseului dramatic, dand senzatia unei literaturitati
livresti excesive. Ca si in volumul de poezii Hydn
intre doud claxoane, dramaturgul Mircea V. Cioba-
nu are predilectie, cum specifica N. Leahu, ,,pentru
sofisticarea discursului, pentru o sculpturd verbald
ducdnd spre o liricd fantezistd a ambiguitdtilor in-
tentionate, a sugestiilor parabolice si a unei imagi-
natii amestecand realul cu jocurile de limbaj”” .

Chiar dacd si-a imaginat cd scrie un text pe ca-
re-] va monta singur, spectacolul Statia terminus s-a
produs la Teatrul National ,Vasile Alecsandri” din
Bilti in 2000, regizat de Dumitru Griciuc. Decorul,

Referinte bibliografice si note:
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Nr. 9-10 (191-192), septembrie - octombrie 2010 // http://
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* Urian, Tudorel. Strategii de lecturd. In: Romdnia lite-
rard, nr. 44, 2008 // http://www.romlit.ro/strategii_de_
lectur.

* Aici si in continuare, fragmentele sunt luate din piesa Sta-
tia terminus de Mircea V. Ciobanu. In: Semn, 1998, p. 8-11.
® Vezi lonesco, E.. Cantdreata cheald: ,,Cuvintele inceteazd

jocul actoricesc si regia exprimau valentele ,,miscarii
browniene” a sfarsitului de secol XX. Grefd a univer-
sului liric al piesei interferdnd cu conventiile teatrale
contemporane, spectacolul, ca si textul, a constitu-
it o sarada prea sofisticatd pentru unii consumatori
de culturd din acea perioada. Totusi, visul regizoral
al ,vandtorului de himere™ s-a materializat, credem,
in spectacolul Camera Miresei de Valentin Krasnogo-
rov, montat la Teatrul National ,,Vasile Alecsandri” din
Balti in 2005-2006 de chiar fiica sa, Ana Ciobanu.

Reflectind unele culori ale acestui ,concept
cameleonic” care este postmodernismul, Mircea V.
Ciobanu creeaza o piesa ce surprinde prin noutatea
configurarii si coabitarii mai multor universuri lite-
rar-culturale, cit si a mai multor conventii teatrale.
Dacd titlul ultimului text dramatic al lui Mircea V.
Ciobanu - Vreme inchisd - pare a pune punct ,,0b-
sesiei curgerii timpului” a autorului, eseul dramatic
Statia terminus anunta sfarsitul relasului din drama-
turgia basarabeana si re-vitalizarea ei prin piese care
(nu) s-au lasat (mult)asteptate.

brusc. Din nou lumind. Domnul si Doamna Martin stau
asezati la fel ca sotii Smith la inceputul piesei. Piesa reince-
pe cu sotii Martin, care rostesc exact replicile sotilor Smith
din prima scend, in vreme ce cortina coboard incet”.

¢ Ciobanu, M.V.. Pledoarie pentru nuvela poliistd. In:
Timpul, 21 August 2011 // http://www.timpul.md/arti-
col/mircea-v--ciobanu-pledoarie-pentru-nuvela-politis-
ta-26381.html.

7 Leahu, Nicolae. Hydn intre doud claxoane... (recenzie).

% Vezi: Ciobanu, M.V.. Titlul cap. II din Pldicerea interpre-
tarii (2008).
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TEATRU

Olga Garusova

Turneul la Bucuresti (1928)
al trupei din Praga a Teatrului de Artd din Moscova

Rezumat
Turneul la Bucuresti (1928) al trupei din Praga a Teatrului de Artd din Moscova

In articol se realizeazd, in baza materialelor din periodicele timpului, prima analizd a turneului la Bucuresti din anul
1928 al grupului actoricesc din Praga al Teatrului de Artd din Moscova. Echipa s-a constituit din fostii actori ai Teatrului de
Arta din Moscova ramasi in emigratie. Fenomen unic al culturii ruse in strdindtate, Grupul din Praga se straduia sd pastreze
repertoriul si principiile artistice prerevolutionare ale Teatrului de Artd din Moscova, urmirind scopul de a-i familiariza pe
spectatorii de peste hotare cu teatrul rusesc.

Cercetitorii rusi si cei occidentali au restabilit in mare tabloul peregrinarilor Grupului din Praga in statele europene
din anii 1920 - 1930. Totusi, din rutele cunoscute prin Europa, turneul din oragele Regatului Vechi, ale Transilvaniei, Bu-
covinei §i Basarabiei, din anii 1928 - 1929, le-a scdpat. De altfel, turneul e remarcabil nu doar ca un segment semnificativ
al istoriei teatrului rus in emigratie. Spectacolele trupei din Praga au avut un succes colosal pe intreg teritoriul Romaniei.
Turneul mai constituie si o atestare concludenta a dialogului cultural ce aparuse si se dezvoltase intre intelectualitatea rusa si
cea roména in perioada interbelica.

Cuvinte-cheie: Teatrul de Artd din Moscova, trupa din Praga, actor, repertoriu, spectacol, turneu, dialog cultural,
perioada interbelica etc.

Summary
A tour to Bucharest (1928) of the Prague Group of actors of Moscow Art Theatre

In this article the author studies a famous tour of the Prague Group, founded by former Actors of Moscow Art Theatre
that have chosen emigration. Being a unige phenomenon in Russian culture from abroad, the Prague Group tried to keep the
repertoire and the artistic principles of MAT, as well as to familiarize foreign spectators with Russian theatre.

Russian researchers have already reconstructed the main aspects of that picture of wanderings, the Prague Group has
enterprised to the European countries during 1920th - 1930th, but a three months tour through the towns of Romanian Old
Kingdom, Transilvania, Bucovina and Bassarabia, that had taken place at the end of 1928 and the beginning of 1929, there
have been overlooked. Thus, this tour is not only a very important aspect of the history of Russian emigrants theatre, its
great success in Romania is representing a fact of cultural dialogue that has appeared between the Romanian and Russian
intellectuals during the interwar years.

Keywords: Moscow Art Theatre, Prague troupe, actor, repertoire, spectacle, tour, cultural dialogue, interwar period etc.

In perioada octombrie 1928 - ianuarie 1929,
trupa din Praga a Teatrului de Artd din Moscova s-a
aflat intr-un turneu prin Romania. In orasele Ve-
chiului Regat, ale Bucovinei, Transilvaniei si Basa-
rabiei, au fost prezentate 80 de spectacole, suscitind
un interes incredibil la spectatori si o exceptionala
atentie a mass-media. In aceasti lucrare vom analiza,
in baza materialelor din periodicele timpului, frag-
mentul bucurestean al turneului celei mai renumite
trupe rusesti de emigranti din perioada interbelica'.

Trupa din Praga, formatd in 1922 de citre acto-
rii stabiliti in strdinatate ai asa-numitului ,,grup al lui
Kacialov” al Teatrului de Artd din Moscova’, isi dato-
reazd numele capitalei Republicii Cehe, unde, cu spri-
jinul financiar al Guvernului lui T. Masaryk, s-a aflat
in perioada 1923 - 1927. In Praga, artistii (,,hudozhes-
tvenniki”) si-au pregatit repertoriul cu care plecau in
diferite tari. La sistarea subventiilor companiei cehe,
neavind un sediu permanent, trupa célitorea, pastran-
du-si numele cu care si-a castigat faima europeana.

Scopul principal al trupei din Praga era pastra-
rea repertoriului, a stilului si a principiilor artistice ale
Teatrului de Artd pre-revolutionar din Moscova. Cu

exceptia modificérilor din componenta trupei, nucleul
il constituiau fostii actori ai Teatrului de Arta si ai stu-
diourilor sale’, care tineau bine minte piesele, rolurile si
mizanscenele spectacolelor, montate de C. S. Stanislav-
ski si de V. Nemirovich-Danchenko. Spectacolele Ca-
davrul viu si Puterea intunericului de L. N. Tolstoi, Fra-
tii Karamazov si Satul Stepanchikovo de E M. Dostoe-
vski, Azilul de noapte de M. Gorki, aduse la Bucuresti,
au fost reinnoite de renumitul actor, regizor si profesor
N. M. Massalitinov, de numele céruia teatrologii actuali
leaga cea mai productivé perioada de activitate a ,,rusi-
lor din Praga”. Regizorul nu a incercat sa reconstruiasca
varianta ,,de muzeu” a renumitelor spectacole, sé le co-
pieze fidel. Numeroasele opinii critice ne mérturisesc,
in primul rand, despre cultura scenicd, despre inaltul
nivel al jocului actoricesc, despre metoda si atmosfera
Teatrului de Artd din Moscova. Trupa din Praga avea si
un alt scop, aparut peste hotare, ce consta in ,,familia-
rizarea cu cultura rusi si cu modul de viatd rus” a unui
public strdin (Mari, 1928). Spectacolele noi - Cdsdtoria
de N. V. Gogol (regizor N. Massalitinov) si Sdrdcia nu e
rusine de A. N. Ostrovski (regizor P. Sarov) - erau desti-
nate publicului care nu cunostea limba rusa.
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Pentru prima data, Romania a intrat in ruta ur-
matorului turneu european al trupei din Praga, ce
a inceput in luna ianuarie 1928, din Paris, pentru a
ajunge in Polonia. Bucurestiul a fost primul oras al
turneului din Romania, in care trupa a jucat din 26
octombrie pand in 6 noiembrie, la Teatrul Eforia.
Succesul la public a cauzat prezentarea a unsprezece
reprezentatii in loc de cele opt spectacole programate.
Ziarele metropolitane - cel al emigrantilor rusi Limba
noastrd («Hawa peuv») si cele roménesti Cuvantul si
Rampa - reflectau in detalii procesul decurgerii tur-
neelor*. Materialele din presd ne permit si vorbim
despre originalitatea artisticd a Trupei din strainata-
te a artistilor Teatrului de Artd din Moscova, despre
particularitétile artistice ale spectacolelor si despre
succesul lor la publicul divers.

Ziarul Limba noastrd («Hawa peuv»), din per-
spectiva unui racursiu politic, specific unei publicatii
a emigrantilor, a accentuat diferenta dintre cele doua
Teatre de Artd din Moscova: cel sovietic, care se afla
»pe pozitia unui teatru de iobagi ai dictatorilor din
Kremlin” si cel din emigratie, care ,a ales exilul si
emigrarea in locul aplauzelor ofensatoare ale ofiteri-
lor de securitate si ale ucigasilor Patriei”. Se exprima
speranta increzdtoare ca spectacolele grupului din
Praga, care ,pdstreazd cu atentie si evlavie cele mai
bune traditii ale Teatrului de Artd”, vor fi apreciate pe
merit de oamenii de teatru roméani si vor fi ,,0 mare
sarbdtoare nu numai pentru o comunitate locald rusd
micd, ci pentru intregul Bucuresti” . Realitatea a de-
paésit asteptarile.

Comunitatea teatrald romana urmérea cu mare
interes trupa ruseascd, cunoscutd sub numele de
»Teatrul de Artd din Moscova”, sosirea acesteia, in
mod evident, fiind considerata drept unul din eveni-
mentele cele mai importante in viata teatrala a capi-
talei®. Cu o siptdmana inainte de inceperea turneului,
in presa au apéarut informatii despre teatru si despre
succesul sdu triumfitor la publicul occidental. Doi
cronicari teatrali renumiti, editorii ziarului Cuvdntul,
Alexandru Kiritescu si Alexandru Dumbraveanu, au
publicat cateva recenzii pozitive, foarte detaliate si re-
levante, la unele spectacole. Rampa a publicat unele
fotografii ale actorilor din roluri, interviuri, recenzii,
rezumate ale pieselor.

Trebuie sd remarcam cd, gratie publicatiilor pe-
riodice din Rampa, publicul din Bucuresti era foarte
bine informat despre teatrul rus din Vest si din URSS’.
C. Stanislavski se bucura de cea mai mare populari-
tate, cici comunitatea romaneascd de teatru il vedea
drept un geniu revolutionar, considerandu-1 ,,cel mai
mare inovator si initiator al teatrului modern” Prin
frecventa mentiunilor pe paginile ziarelor, reforma-
torul scenei ruse era comparabil cu alta figurd de cult
a acelor timpuri - regizorul german Max Reinhardt.
Criticii roméni ii puneau invariabil alaturi pe acesti
doi mari maestri ai scenei.

Atragerea atentiei publicului roman asupra gru-
pului de actori din Praga al Teatrului de Artd din Mos-
cova, in mod evident, a fost influentata de renumele
mondial al lui C. Stanislavski, trupa fiind asociata cu

conducitorul ei si fiind anuntata drept ,, Ansamblul
lui Stanislavski” sau ,Teatrul lui Stanislavski”. Presa
ii prezenta pe artistii din turneu in cele mai comple-
mentare expresii, subliniind cé, in Rusia, ei au jucat
in spectacolele montate de celebrul regizor. Intr-un
interviu din Rampa, delegatul trupei Alexandr Viru-
bov avertiza asupra asteptdrilor exagerate ale inovati-
ei revolutionare: ,Nu avem pretentia sd revolutiondm
lumea teatrald, cum s-a afirmat. Aducem insd o con-
tributie modestd in plus la desdvdrsirea artei drama-
tice™. Turneul a fost deschis cu spectacolul Sdrdcia
nu e rusine - ,cartea de vizitd” a companiei. Publicul
diferit a primit cu fervoare spectacolul despre vre-
murile bune de cindva, despre relatiile umane sim-
ple si clare. Deosebit de popular era in randul emi-
grantilor. ,Dacd doriti sd vedeti si sd auziti Moscova
adevdratd si veche - prindea undele dispozitiei nos-
talgice ale publicului rus recenzentul ziarului Limba
noastra («<Hawa peuv») - duceti-vd la Teatrul de Artd
din Moscova. Veti auzi o limba rusd frumoasd, curatd,
wnealteratd’..., veti vedea vechiul mod de viatd rusesc,
obiceiurile vechi, costumele vechi. Prin fata ochilor vi
se va perinda o bucdticd din viata reald a vechii Mos-
cove anume asa cum a fost in realitate, nu ca pe scend,
ci ca in viata de zi cu zi™®.

Jurnalistii de la Limba noastra («Hawia peuwv»),
in principal, scriau despre trupa din Praga reporta-
je, limitdndu-se, deseori, la fraze si platitudini entu-
ziasmate, de parcd nu indrdzneau sa judece si latura
artisticd a spectacolului, evidentiindu-i invariabil pe
unii interpreti din componenta actoriceasca. Dupa
spectacolul Azilul de noapte, ,eroii serii” au devenit
Grech (Vasilisa) si Pavlov (Luca). Spectacolul Fra-
tii Karamazov era apreciat drept ,triumful” Mariei
Krijanovskaya in rolul lui Grusenka. Referirile la Sa-
tul Stepanchikovo au devenit elogii aduse lui P. Pavlov,
un ,,minunat” Foma Opiskin (,,rolul principal” al ac-
torului, in care a fost comparat cu primul remarcabil
interpret al rolului, actorul I. Moskvin de la TAM).

Invazia reportericeasca din ziarul Limba noas-
trd («Hawa peuv») se explicd nu doar prin lipsa re-
cenzentilor profesionisti si prin pietatea vizibila fatd
de artistii de la TAM (MXAT). Colaboratorii si jurna-
listii ziarului, refugiati din Rusia, percepeau piesele,
chipurile, jocul actoricesc prin prisma trecutului, in
refractia propriilor experiente din exil. Pentru ei nu
exista nici o distantd intre scend si sald. Spectacolele
trupei din Praga le provocau sentimente si ganduri
ce depdseau continutul concret al pieselor si inter-
pretarea lor regizorald. In articolul fostului ziarist din
Odessa, N. Benoni, cele vizute pe scena sunt rezuma-
te in astfel de termeni: ,,... au trecut prin fata noastrd
oamenii nostri rusi din epoci diferite, din timpuri di-
ferite si din clase diferite... Le-am ascultat cu evlavie
limba rusd luminoasd si frumoasd, priveam fetele fa-
miliare, incd neuitate, si m-am intrebat indurerat: Ce
s-a intdmplat cu aceste personaje? Unde sunt ele? Ce-i
cu ele? Care este soarta fiecareia dintre ele? Cred cd
cel mai rdu o duc in Rusia actuald eroii lui Tolstoi, nu
chiar atdt de rdau cei ai lui Ostrovski, eroii lui Dostoev-
ski ,s-au adaptat”, iar prostituatele si hotii lui Gorki au
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fdcut o carierd stralucitd. Fedea Protasov si-a incheiat
viata sub gard, Liza si Victor au fugit in strdindtate si
trdiesc cu pasaport Nansen, fard drept de circulatie™°.

Este caracteristic si faptul ca rubrica din Limba
noastrd («Hawa peuv»), dedicatd ,,artistilor din Pra-
ga, se numea ,turneul Teatrului de Artd din Mosco-
va’”, iar in Cronica de stiri s-a strecurat chiar si fraza
»in holul Teatrului de Artd din Moscova”, creand ilu-
zia trecutului inviat. La spectacole, conform remarcii
laconice a ziarului, a fost prezentd ,intreaga diaspora
rusd de la Bucuresti” Dupd incheierea reprezenta-
tiilor teatrale, in culoarul teatrului ,inca mult timp
se imbulzeau grupuri de persoane pline de viata si
excitate cu fetele fericite” Or, gradul de interes fata
de ,teatrul intelectualitdtii ruse” al fostilor lui admi-
ratori il putem aprecia si din descrierea expresiva pe
care A. Kiritescu i-a facut-o acestui public neobisnuit
pentru roméni: ,,Sala e pe trei sferturi plind de refugi-
ati rusi, iesiti de prin gauri misterioase, fapturi cdrora
nimeni nu le banuia existenta, care pentru a-si pldti
cdteva sute de lei un fotoliu, au pus in gaj sau au vin-
dut samovarul de argint, ultimele lingurite impodobite
cu stema familiei in email, placa impodobitd cu pietre
pretioase a ordinului Sfdnta Anna™'. Doamne din in-
alta societate ,,cu ochii largi si intepeniti pe viziuni
tenace”, nobili, ofiteri ai Armatei Albe ..., fosti locu-
itori din Sankt Petersburg, Moscova, Kiev, Odessa,
mergeau sd se intdlneasca cu idolul tineretii lor, cu
simbolul unei patrii pierdute.

Succesul la publicul diasporei ruse din Bu-
curesti, care nu era alintat cu spectacole rusesti, a
fost previzibil si prognozabil. Ziarul Limba noastrd
(«Hawa peuv») era preocupat, insa, de modul in care
spectacolele celor de la Teatrul de Artd din Moscova
vor fi receptate de publicul roman. Geloasa monito-
rizare a salii s-a transformat intr-un fel de test soci-
ologic. Jurnalistii nu oboseau si fixeze simptoamele
succesului, acordand o atentie deosebita prezentei
in sald a cunoscutilor scriitori si jurnalisti, oficiali si
parlamentari din Bucuresti. In spiritul rapoartelor
victorioase, se anunta ci, cu fiecare spectacol, intere-
sul fatd de trupd creste si numarul publicului roman
se mareste: ,,Sala ,teatrului democratic”, cum este, in
principiu, Teatrul de Arta din Moscova, obtine un as-
pect tot mai aristocratic. Societatea romaneasca alea-
sd a renuntat la ,raceala” din prima zi si frecventeaza
tot mai des teatrul din Moscova’, ,,sala era arhiplind’,
»au apdrut spectatori in picioare’, ,,in sala mare nu
mai sunt suficiente locuri si masa imensd de tineri en-
tuziasti este impinsd fard mild de la casele teatrale de
jandarmii implacabili”.

In cazul in care calculele lui A. Kiritescu sunt
corecte, doua treimi din sald o constituia publicul
roman, care se grabea sa savureze din toate reprezen-
tatiile. De o atentie mai mare a publicului se bucurau
piesele clasicilor rusi, inclusiv spectacolele , literare”,
dificile perceptiei publicului larg, cum ar fi Fratii Ka-
ramazov. Un cronicar relata: ,Cdt de mare a fost nece-
sitatea unei minunate munci in echipd a intregului an-
samblu, a unor eforturi eroice ale unuia si ale tuturor,
incat chiar si in Fratii Karamazov Teatrul de Artd din
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Moscova sd-si mentind reputatia si si domine asupra
unei sdli strdine, asa cum au reusit s-o facd ieri artistii
nostri din turneu”?.

Uneori, reactia publicului era mai adecvata de-
cat avizul criticii. Astfel, despre actorul Pavlov, inter-
pretul rolului lui Foma Opiskin, un recenzent scria:
~El 1l juca pe acest parazit in asa mod, incat publicul,
care nu stia limba, a decis cd Dostoevski I-a portreti-
zat pe Rasputin. Un anacronism, iertat persoanelor
care nu cunosc Rusia”. Pe de alta parte, la montarea
textului lui E Dostoevski pe scena Teatrului de Artdi
din Moscova din 1917, chipul feroce si ipocrit al lui
Foma Opiskin, in interpretarea lui Moskvin, rima
anume cu Grigorii Rasputin si cu ,rasputineana’
(«pacrryTuHIMHA») ">,

Publicul bucurestean era fascinat de spectaco-
lele intr-o limba straina. ,Bariera lingvistica” a fost
depdsita chiar de la prima reprezentatie. A. Dumbra-
veanu, intr-o lungd referire la spectacolul Sdrdcia nu
e rusine, a subliniat contactul imediat stabilit intre
scend si public: ,Limba rusd era necunoscutd majo-
ritdtii spectatorilor. N-are nici mdcar darul unei de-
osebite muzicalitdti si, cu toate acestea, n-a fost clipd
in care spectatorul sd se simtd strdin de text”. Cone-
xiunea neobisnuitd si rar intalnita cu publicul, care
urmdrea ,necontenit” actiunea de la inceput pana la
sfarsit, criticul a apreciat-o drept ,secretul de artd al
trupei de vagabonzi moscoviti”, apta sd intruchipeze
Luniversalitatea teatrului”. In actiunea scenici au fost
intercalate ,divertismente’, interpretindu-se cénte-
ce, dansuri populare rusesti si un ritual teatralizat de
Créciun. Scenele de masa, continind insertii folclori-
ce, etnografice si ritualuri frumoase, creau impresia
unui text vizual si spectacular special. Recenzentul,
care considera piesa lui A. N. Ostrovski o ,,comedie
banald’, totusi a apreciat inalt expresivitatea scenica a
textului, méiestria interpretilor, care au oferit ,,0 serie
de tipuri admirabil conturate”, in special subliniind
»doud momente unice de artd teatrald”: finalul balului
mascat de Créciun si sarbatorirea slugilor lui Borzov
si subtextul psihologic fin dezvoltat in scena de bufo-
nerie a lui Liubim Tortov din actul intéi.

In acest prim articol despre turneu, A. Dum-
bréveanu a incercat sd identifice noile pentru teatrul
romanesc de atunci principii organizationale si artis-
tice ale trupei ruse, trasituri pe care, intr-un fel sau
altul, le va mentiona si le va repeta in recenziile sale
la spectacolele ulterioare: integritatea ansamblului, in
care ,,marii actori inglobati alaturi de talente modeste
sd dea o atat de desavarsitd armonie unui spectacol”;
responsabilitatea fiecarui artist de calitatea spectaco-
lului; lipsa ,,rolurilor mari si mici” si a distantei dintre
actori; nivelul inalt al jocului actoricesc comun. Pen-
tru publicul roman a fost absolut noua vechea traditie
a Teatrului de Artd din Moscova, pe care o respecta si
trupa din Praga: artistii nu ieseau la chemarile si la
aplauzele publicului dupa fiecare act. In absenta unor
decoruri, costume, echipamente tehnice, totul se baza
pe nivelul ridicat al jocului actoricesc, al expresivi-
tatii spectacolului, al responsabilitatii fanatice pentru
munca proprie. ,,In decoruri modeste, dar cu atdt mai
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impresionante, cu mijloace simple, dar intrebuintate cu
atdta artd, moscovitii ne-au oferit o lectie din teatrul
lui Stanislavski™*, a concluzionat criticul.

A. Dumbriveanu a scris un articol elogios si la
spectacolul Cdsdtoria de N. Gogol, pe care publicul
din Bucuresti il cunostea dupa montarea ,traditiona-
18" a Teatrului National §i ,experimentald” a Trupei
Evreiesti din Vilna. Preferintd i s-a dat interpretérii
»geniale” a trupei din turneu, care a jucat cu umor
si cu mésurd, ,fdrd sa sarjeze, ducdnd incontinuu co-
media intr-un tempo vioi, imprimdndu-i atmosfera
adevdratd”. Comedia veseld si amuzantd, cu scene in
masd, amintind de cele cinematografice, a provocat
in sald o zarva veseld si aplauze indelungate. Remar-
candu-i pe toti interpretii care si-au transformat rolul
intr-o ,opera de artd’, recenzentul a subliniat inca o
datd omogenitatea ansamblului model*®.

A. Dumbréiveanu recunostea ca astepta cu o
deosebita nerabdare spectacolul Cadavrul viu. Im-
presia vie a piesei lui L.N. Tolstoi, montatd de Rein-
hardt cu Alexandru Moissi in rolul titular, evident ii
punea intr-o situatie dificila pe ,artistii din Praga”.
A. Virubov, interpretul rolului central, inferior ta-
lentului lui Moissi, a fost ,,condamnat” sa fie com-
parat cu amintirea chipului uimitor creat de marele
tragedian. Descriindu-le personalitatile actoricesti si
stilul de joc diferite, criticul scria cd A. Virubov l-a
interpretat pe Fedea Protasov ,,mai dur, mai revoltat,
mai viguros”. In timp ce Moissi ,,face din Fedea un tip
profund omenesc, ridicindu-i sufletul pand la noble-
tea sacrificiului”. Apreciind marele potential artistic
al actorului rus, recenzentul i-a determinat locul in
spectacol drept o parte a ,,ansamblului ideal”. Anu-
me gratie ansamblului, care a creat pe scend viata vie
si atmosfera specificd ruseasca, redand ,in relief rea-
lismul operei apostolului de la Iasnaya”, examenul in
fata bucurestenilor a fost sustinut cu succes'®.

A. Kiritescu a fost impresionat de interpretarea
piesei Azilul de noapte, care a devenit foarte popula-
rd dupd spectacolul lui Reinhardt. El a evaluat foarte
inalt spectacolul trupei din Praga: ,....... ne-a oferit
incd o demonstratie de adevdratd artd, artd cu A mare,
magnificd si umand fard pereche”. Numind reprezen-
tatia ,,frescd in patru tablouri”, criticul a descris-o
drept un miracol: ,Cu infelegerea acutd a textului, in
serviciul cdruia pun o bogadtie de mijloace prodigioase,
un instinct omenesc de o veracitate chinuitoare, o va-
riatiune de tonuri, de gesturi, de mimicd, un ritm in
interpretare cand gazdit, sfasietor si urlator, cnd su-
grumat, soptit si convulsiv!”. Toate l-au impresionat:
scenele mortii Anei si rugaciunea de la cipataiul ei,
jocul cu cartea, trecerea de la ceartd si incaierare la
tacere, de la cantdri la lacrimi, plansete si tipete. Cri-
ticul a declarat cd pasionala si sufocanta conversatie
de dupd usa inchisa intre Vasilisa si Pepel, invizibili
pentru spectatori, este scena cea mai uluitoare pe care
a vdzut-o in teatrul contemporan. Interpretarea din
Azilul de noapte fermeca printr-un naturalism puter-
nic, prin veridicitatea tréirilor, prin atmosfera densa
a unei nenorociri, prin adevar artistic, impunandu-i
pe spectatori s reflecteze asupra existentei umane, sa
simtd ,,mizeria aceea infinitd legatd de fiinta umand si

scdrba si mila cari ti se suie in gatlej si se lasd apoi pe
inimd ca o piatrd mortuard™’. Admirand atmosfera,
ansamblul, actorii, care merita fiecare cite o ,,coroand
de lauri’, recenzentul i-a dedicat artistului A. Virubov
un articol separat, evidentiindu-i puternicul farmec
personal.

In acest eseu emotional, A. Kiritescu se rein-
toarce la spectacolul dupa piesa lui M. Gorki care l-a
fascinat, incercand sa-si transmitd admiratia privind
jocul actorului, irepetabil prin tranzitiile bruste si
acute din imaginile asociative. Pentru critic, A. Viru-
bov, care l-a interpretat pe vagabond, devine perso-
nificarea actorului-refugiat rus: ,A cutreierat Europa
si a cules ovatiile tuturor natiunilor, dar triumful i se
pare ceva obicinuit si zadarnic, ridicd din umeri sub
avalansa de complimente \... \ E tdrziu de tot. \ ...\
Aruncd pe umeri paltonul istovit de emigrant si de
proscris si porneste spre hotel. La orele opt dimineata
trebuie sd fie la Siguranta Generald pentru obtinerea
permisiunii de a intra in Basarabia, apoi va trebui sd
caute o dansatoare pentru Cadavrul viu, garnitura la
salon, un fundal si ghitara™®.

Arta actorilor rusi a fost perceputa de recenzen-
tii din Bucuresti drept ceva absolut nou si drept cel
mai inalt sistem actoricesc al timpului. A. Kiritescu
a numit trupa din Praga ,,0 academie de inalte studii
teatrale”. Erau apreciate ansamblul actoricesc armoni-
os, arta credrii atmosferei, jocul pauzelor, simplitatea
si expresivitatea resurselor scenice, forta intruchipa-
rii personajelor si citirea lor rafinata. Deci, se eviden-
tiau calitatile inerente, caracteristice Teatrului de Artd
din Moscova ca si teatru regizoral, in contradictie cu
sistemul occidental al ,stelelor” In acest sens, sunt
reprezentative articolele din ziarul Viitorul, o selec-
tie de fragmente fiind preluate, traduse in limba rusa
si publicate in Cuvdntul Basarabiei («Beccapabckoe
CTI0BO»): ,,]atd o trupd care evolueazd din numele tea-
trului, dar nu al unui singur actor - principal, steaua
trupei. \ ... \ Cel mai important lucru pe care ni-I pre-
zintd grupul din Praga este ansamblul, dizolvarea per-
sonalitdtii individuale a actorului in interesul general,
renuntarea la efectele personale, supunerea neconditi-
onatd vointei regizorului, distragerea completd de la
rampd si de la public. Se pare cd actorii joacd intr-o
odaie cu patru pereti. Nimeni nu-i vede si ei nu simt
luminile reflectoarelor si ale rampei. \ ... \ Sunt niste
artisti adevdrati, care, desigur, s-au consacrat artei™’.

Daca numele lui C. Stanislavski a influentat con-
siderabil atragerea atentiei asupra trupei din Praga,
atunci triumful lor se explica prin faptul ci specta-
colele au raspuns asteptdrilor si ideilor despre arta
Teatrului de Artd din Moscova. Articolele criticilor
romAni contin observatii si aprecieri importante pen-
tru intelegerea caracteristicilor stilistico-artistice si a
detaliilor montérilor din spectacolele prezentate de
trupa din Praga®.

Oamenii de teatru din Roménia au fost solidari
cu grupul din Praga al Teatrului de Artd din Moscova.
Trupa era intimpinati pretutindeni cu bunévointa si
cu prietenie. De exemplu, inainte de inceperea spec-
tacolului Puterea intunericului, M. Sadoveanu a tinut
o lectie despre activitatea lui L. N. Tolstoi. Totodata,
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»sindicatul actorilor romdni le-a adus un cos mare de
crizanteme galbene, avand inscriptia: ,Cu dragoste si
admiratie™". In cinstea trupei din Praga, in ajun de
plecare, la restaurantul rusesc ,,Cavura” a fost organi-
zatd o cind de rdmas bun, cu participarea actorilor, a
oamenilor de teatru, a dramaturgilor si a jurnalistilor
din Bucuresti**.

Dupi finisarea turneului, artistii din Praga au
publicat in presd o scrisoare, in care au adresat multu-

Referinte bibliografice si note:

' Spectacolele de la Bucuresti ale Trupei din Praga, ca si tur-
neele de trei luni prin Romania, nu sunt cercetate inci de is-
toricii teatrului diasporei ruse. Despre turneul de la Chisinau,
vezi: [apycosa O. Coxpanamo namamo o npowinom. In: Humo
épemer. Marepyasbl HayYHO-IIPAKTUYECKOI KOH(epeHIn
»Pycckoe nacenenue Mondosvl: ucmopus u cospemenHocmy”.
Kummnes, 2006.

2 In Istoria Teatrului din Romania. 1919-1944, volumul al T11-
lea, editat la Bucuresti in 1975, turneului trupei din Praga ii
sunt dedicate doar céteva randuri mérunte. Grupul Teatrului
de Artd din Moscova din striindtate nu era mentionat deloc in
Istoriografia sovietica. Dupa cum subliniazd N. Vagapova, ,,in
studiile teatrale rusesti existenta , Teatrului de Artd din strdind-
tate” a fost recunoscutd oficial pentru prima oard in enciclopedia
dedicata centenarului MAT, in 1998”. Istoria trupei din Praga
nu a fost scrisd incd. Doar turneele trupei in Republica Ceha si
in Iugoslavia sunt descrise mai complet in eseul lui N. M. Va-
gapova Pe urmele artistilor din Praga ai Teatrului de Artd din
Moscova. Vezi: Baraniosa, H. M.. ITo cnedam ITpascckoii epynno
apmucmoe MXT. In: Pycckas meampanvHast amuepauus 6
Lenmpanvroii Espone u na bankanax. C.-Iletep6ypr, 2007,
c. 129 - 170.

* ,Grupul lui Kacialov” sau, cum era denumit oficial, ,Grupul
artistilor Teatrului de Artd din Moscova”, a facut parte din tru-
pa care, in frunte cu V. L. Kacialov si O. L. Knipper-Cehova,
in primévara anului 1919, a plecat intr-un turneu la Harkov
si a fost izolatd de Moscova din cauza inaintdrii armatei lui
Denikin si a evenimentelor Rizboiului Civil. Dupa 16 luni
de peregrinari prin sudul Rusiei, ,grupul lui Kacialov” a ajuns
in strdindtate si, timp de doi ani, cu spectacolele montate la
Moscova, au cilatorit prin diferite tari. In primavara anului
1922, grupul s-a divizat. Mai multor actori vechi, in primul
rand celor care au purtat repertoriul, li s-a propus sé revind la
Moscova. S-au intors aproape jumtate. In exil au rimas si unii
dintre artistii pe care conducatorii Teatrului de Artd din Mos-
cova ar fi dorit sd-i vada in planurile TAM. (Mai multe des-
pre ,artistii lui Kacialov’, vezi: Illsepy6osuy, B.. O cmapom
Xyoomecmsennom meampe. M., 1990; Beprencon, C.. Boxpye
uckyccmea. Xonnusyp, 1957.

* Din componenta trupei care a venit in Roménia ficeau parte:
P. Pavlov, V. Greci, M. Krijanovskaya, A. Virubov, V. Vasiliev,
A. Bogdanov si altii, precum si studentii de la Berlin din Stu-
dioul lui Massalitinov.

> JI-m. IIpasonux uckyccmea. In: Hawia peus, 1928, 21
OKTAODAI.

TEATRU

miri guvernului, presei ruse i romane pentru primirea
foarte calduroasd pe care le-au facut-o toate péturile
sociale, actorii si directorii teatrelor, publicul. Turneul
a fost foarte reusit si pe plan financiar. Din veniturile
castigate a fost organizat un Fond Monetar, care le-a
permis actorilor Teatrului de Artd din Moscova (,,hu-
dozhestvenniki”) sd-si imbogéteascd repertoriul cu
montdri noi, pe care le-au prezentat in urmétorul lor
turneu prin Romania, in toamna anului 1929*.

$ Ansamblul lui Stanislavski la Bucuresti. In: Cuvantul, 1928,
21 octombrie.

7 Suntem nevoiti sd ne limitim la cele doud ziare romanesti
din cauza lipsei in arhivele si bibliotecile din Moldova a nu-
merelor corespunzitoare din alte publicatii, in care, de aseme-
nea, au fost publicate comentarii cu privire la turneul trupei
din Praga. De exemplu, din Viitorul sunt traduse in limba rusa
fragmente si publicate ulterior in ziarul din Chisindu Cuvdntul
Basarabiei («Bbeccapabckoe coBo»).

8 Ansamblul ,, Teatrul de arta din Moscova” in Capitald. In:
Rampa, 1928, 2 noiembrie.

® Onbg-Boit. B cmapuntoii Mockse. In: Hawa peuv, 1928, 29
OKTAOPSL.

1% Benonu, H. C.. Cydv6a 2epoes. In: Hawia peuv, 3 HOAOPsL.

! Kiritescu, A.. Virubov. In: Cuvantul, 1928, 4 noiembrie.

1> Tactporm MXT. «Bpamos Kapamasosow». In: Hawia peuw,
1928, 1 HOAOPsL.

* Mapkos, I1. A.. Teampanvvte nopmpemui. In: O meampe,
Mocksa, 1974, T. 2, 190.

" Pinguin. Sdrdcia nu e rusine. In: Cuvdntul, 1928, 29 octom-
brie

' Pinguin. Cdsdtoria, povestea neadeviratd a lui N. Gogol. In:
Cuvantul, 1928, 30 octombrie.

1% Pinguin. Cadavrul viu. In: Cuvdntul, 1928, 2 noiembrie.

17 Kiritescu, A.. Azilul de noapte. In: Cuvantul, 1928, 31 oc-
tombrie.

'® Kiritescu, A. Virubov. In: Cuvantul, 1928, 4 noiembrie.

12 C. IlpaButenncTBeHHsbll «Buumopyn» o XynoxeCTBEHHOM
tearpe. In: Beccapabekoe cnoso, 1928, 7 Hosibps.

*° De exemplu, V. Eftimiu - scriitor, dramaturg, critic-, in 1923
a publicat in Rampa o serie de articole despre turneele la Paris
ale Teatrului sovietic de Artd din Moscova, care, in anii 1922-
1924, condus de Constantin Stanislavski, a plecat intr-un tur-
neu international prin Europa si America.

*! Tacrpormn MXT. «Bracms momor». In: Hawa peuv, 1928, 4
HOAODSI.

> Yecmeosanue apmucmos MXT. In: Hawa pewv, 1929, 7
HOSOPSL.

** Credem ci introducerea in circuitul stiintific a materialelor
despre turneele grupului din Praga prin Roménia, in anii 1928
si 1929, va contribui la clarificarea §i argumentarea problemei
cu privire la cadrul cronologic al activitatii companiei ca un
organism creativ complex si al trecerii existentei sale la alte
principiile organizatorice si artistice.
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Alexandru Bohantov

Filmul de televiziune, intre arta si marketing audiovizual

Rezumat
Filmul de televiziune, intre arta si marketing audiovizual

Studiul de fata pune in lumind modalitétile de constituire si evolutie a filmului televizat in trei spatii mediatice di-
ferite: nord-american, occidental si ex-sovietic. Din perspectivd istorica, sunt operate o serie intreaga de delimitari intre
filmul de televiziune aflat sub regimul concurentei comerciale (SUA) si cazul cand statul este (a fost?) unicul ,,manager”
al sistemului televizual (URSS). Se incearca a formula citeva raspunsuri la intrebarea: ,,De ce filmul serial a devenit, cu
timpul, un adevarat fenomen mediatic?”. Reiesind din axele tematice prezentate si argumentele invocate, autorul crede
cé filmul de televiziune a balansat mereu intre doua limite: un produs de arta ca atare si interesul pur comercial, in care
strategiile de marketing sunt absolut necesare.

Cuvinte-cheie: film televizat, film cinematografic, serial TV, grila de program, fenomen de serializare, arta, mar-
keting audiovizual.

Summary
Television film: art versus audio-visual marketing

This study highlights the formation and evolution of the television film in three different media areas:
north american, western and ex-soviet. From a historical perspective, a series of boundaries are established between the
television film set under commercial competition regime (U.S.) and the case when the state is (was?) the only ,,manager”
of the TV space (USSR). Some answers are formulated to the question: ,Why film series has become, in time, a true
media phenomenon?”. Given the presented thematic axes and invoked arguments, the author believes that the television
film has always balanced between two limits: as a product of art in itself and as a purely commercial interest, in which
the marketing strategies are absolutely necessary.

Keywords: television film, cinema film, TV series, TV program, series phenomenon, art, audio-visual marketing.

Geneza filmului de televiziune ca specie audiovi-
zuald si impunerea sa graduald in calitate de fenomen
mediatic diferd mult de la o tara la alta. Astfel, televiziu-
nea americand a cunoscut, de la bun inceput, un regim
al concurentei comerciale, depinzénd, intr-o mésura
covarsitoare, de resursele publicitare. In anii’50 ai se-
colului XX, ,,nasii” programelor de televiziune (asa-nu-
mitii ,,sponsori’, o notiune care a prins rddécini adanci
in spatiul ex-sovietic dupd caderea regimului comunist)
mizeazd pe succes prin finantarea unor proiecte de emi-
siuni sau de filme ambitioase.

Odati cu largirea audientei, ponderea publicitétii
creste si capdtd contur real citeva modele de progra-
me, care sunt si azi reprezentative pentru audiovizualul
american: seriale, foiletoane, concursuri cu bani, come-
dii cu hohote de rés preinregistrate. Una din ,regulile
de aur” ale sistemului televizual american se rezuma la
urmdtoarele: ,Un program bun nu este cel care atrage cel
mai mult publicul, ci cel care-1 indepdrteazd mai putin™.
Altfel zis, audienta (rating-ul) conteazd. De aici imagi-
nea proastd a retelelor televizuale americane (networks)
in ochii intelectualilor. Plictisit de oferta americand a
micului ecran, cineastul Woody Allen avertiza, acum
doud decenii, la modul scandalos: ,Nu aruncati guno-
iul. Din el se fac emisiuni TV”?. Si totusi, aceste metode
»cinice” de programare asigurd audiente enorme.

In perioada postbelica, televiziunea nord-ameri-
cand cunoaste o dezvoltare destul de rapida (1,5 milioa-

ne de receptoare in 1952), oferind o gama impresionan-
ta de spectacole audiovizuale cu tenta distractivd, filme
si seriale de televiziune. Incepand cu anii’50, cunoscuti
in literatura de specialitate ca ,epoca de aur” a televizi-
unii americane, audiovizualul din SUA a incetat s mai
fie un simplu vehicul, menit sd asigure transportarea la
domiciliu a produselor simbolice, realizate in domeniile
selitare” ale artei - picturd, teatru sau cinematografie -,
devenind, in scurt timp, principala , institutie” de spec-
tacol. Punctul de reper l-a constituit aparitia pe micile
ecrane din Statele Unite, in 1953, a filmului de televi-
ziune Marty (53 de minute), purtind semnatura tine-
rilor regizori Delbert Mann si Gordon Duff, dupd un
scenariu de Paddy Chayefsky, un foarte popular autor
de piese radiofonice®. Productia televizuald respectivé a
depdsit asteptarile, inregistrand un succes extraordinar
de public, fapt ce I-a determinat pe regizorul Delbert
Mann, peste doi ani, sa adapteze drama Marty (despre
viata obisnuita a unui macelar burlac) pentru marele
ecran.

Filmul cinematografic din 1955, un remake in fond, a
consolidat prestigiul artistic al versiunii televizuale,
mai ales cd lungmetrajului Marty i-au fost decernate
patru premii ,Oscar” de citre Academia Americand de
Film, precum si ,,Palme d’Or” la Festivalul de la Cannes.
Dincolo de faptul ci filmul televizat Marty a stimulat
nasterea unei capodopere cinematografice omonime,
productiei audiovizuale respective i se mai poate atribui
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un merit, acela de oferi niste argumente in plus pentru
vocatia esteticd a creatiei de televiziune care, chiar si un
deceniu mai tarziu, indeosebi in Europa, a fost pusi la
indoiala. Dupa succesul fulminant cu filmul cinemato-
grafic Marty, regizorul Delbert Mann nu a mai putut
obtine, de-a lungul vremii, o cotd valorica pe potriva
si in deceniul opt revine in televiziune, unde realizeaza
o serie intreagd de productii audiovizuale, cele mai cu-
noscute fiind serialul Jane Eyre (1970, dupi celebrul ro-
man al scriitoarei engleze Charlotte Bronté care a fost,
din 1913 pand acum, ecranizat de noud ori) si lungme-
trajul de televiziune Pe frontul de vest nimic nou (1979,
dupad Erich Maria Remarque).

Vom invoca incd un moment semnificativ din
istoria audiovizualului nord-american care ne demon-
streazd, odatd in plus, cd interactiunea esteticd dintre
arta cinematografica si televiziune se produce in dublu
sens (un caz oarecum invers celui relatat mai sus). Ast-
fel, la inceputul anului 1970, are loc premiera filmului
M.A.S.H. (Mobile Army Surgical Hospital) al cunoscu-
tului regizor american Robert Altman, pelicula care, de
asemenea, obtine ,,Palme d’Or” la Festivalul de la Can-
nes si premiul ,Oscar” pentru scenariu-ecranizare (o
comedie neagrd despre bizarele aventuri ale unor me-
dici militari din timpul razboiului in Coreea). Doi ani
mai tirziu, compania americana CBS lanseazd primul
episod din serialul de televiziune M.A.S.H., bazat pe fil-
mul regizat de Robert Altman, care este considerat unul
dintre cele mai bune seriale de comedie produs vreo-
data. El a reusit sd tind audienta cu sufletul la gura din
1972 p4na in 1983, ultimul episod fiind urmarit de 106
milioane de telespectatori.

A devenit deja un truism cd America este patria
serialelor de televiziune, productia cirora, treptat, s-a
raspandit in intreaga lume. De la miniseriale (4-10 epi-
soade) s-a ajuns la seriale cu sute de episoade (produc-
tia Dallas care, la inceputul anilor’90 ai secolului XX,
a fost prezentata de postul TV ,Ostankino” pentru tot
spatiul audiovizual ex-sovietic). Au urmat productiile -
»record” (intre 2500 si 5000 de episoade), de tipul Santa
Barbara sau Téanar si nelinistit. Exista seriale cu medici,
actiunea desfasurandu-se in spitale; pot fi nominalizate
seriale cu avocati, locul actiunii fiind tribunalul s.a.m.d.
Ne vom referi succint la un serial politist care se consi-
dera ca a revolutionat genul: Twin Peaks (1990). Com-
pus din 30 de episoade (autori si regizori David Lynch
& Mark Frost), Twin Peaks identifica in aparentele idili-
ce ale vietii viciile omenesti (gelozie, coruptie, licomie
si crimd). Filmul respectiv a fost nominalizat de 14 ori
pentru premiile de televiziune, ,,Emmy”. $i totusi, a ob-
tinut premii doar pentru montaj si costume. Doi ani
mai tarziu, in 1992, David Lynch a realizat filmul Twin
Peaks: Ultimele zile din viata Laurei Palmer, o versiu-
ne cinematografica a celebrului serial TV. La premiera,
regizorul a declarat: ,,Sunt fascinat de povesti cu crime
pentru cd ele vorbesc despre viatd si moarte si pentru cd
sunt animate de o miscare internd proprie™.

Existd doud varietati ale serialului: Sitcom-ul si
soap opera | telenovela. Sitcom-ul este, in fond, o co-
medie de situatie. A aparut in SUA in anii’50, iar in
Europa Occidentald, in anii’80 ai secolului XX. Se con-

ARTA CINFMATOCRAFICA &1 TV

stituie dintr-o fictiune televizuala de 25-30 minute, sub
forma unui episod distinct. Presupune o punere in sce-
na simplificata, aproape standardizata. Adeseori, rasul
prezumtivilor telespectatori este preinregistrat si are un
scop bine precizat: sa accentueze replicile mai picante.
Cu alte cuvinte, fiecare situatie delicata se rezolvé prin
ras.

Pe de alta parte, originile telenovelei se regasesc in
serialele radiofonice americane ale anilor’30 ai secolu-
lui trecut, productii sponsorizate de marile companii de
detergenti si sapunuri (soap = sapun). Altfel zis, teleno-
vela provine mai degrabé din radio decat din cinema.
Chintesenta acestui gen televizual consista in preleva-
rea aspectelor melodramatice ale realitatii cotidiene si
implica personaje standardizate: curtezana, barbatul de
moravuri ugoare, servitoarea indiscretd, femeia-leader
de familie sau de clan etc. Comparativ cu genurile de
fictiune masculine - filmul politist sau de aventuri -, in
telenovele axele tematice se pliaza pe dragoste, casato-
rie, sex, divort, ,,triunghiul amoros” s.a.m.d. Soap opera
nu este un gen (si fenomen) exclusiv american; televizi-
unile din Marea Britanie, Australia, Brazilia, Mexic au
contribuit plenar la dezvoltarea genului respectiv.

Multe seriale vehiculeaza scheme compozitiona-
le contraficute, cu linii banale de subiect. In conditi-
ile unui regim acerb de concurenta pe piata mediati-
ca, televiziunile comerciale sunt nevoite sa exploateze
premise sigure pentru obtinerea unei audiente maxime.
Astfel, unul din diriguitorii canalului rus NTV, vrand
parca sd sugereze ca a insusit la perfectie ,lectiile ame-
ricane’, declara ci, oricite corectii de structura si de vi-
ziune am incerca, serialul ca gen va fi de actiune sau po-
litist: ,, Acest tip de productie audiovizuald nu se filmeazd
pentru esteti. Ne aflam in zona culturii de masd, iar su-
biectele culturii media, oricum ai suci-o, sunt violenta si
sexul. Serialul este o industrie care necesitd sute de mii de
dolari. Nimeni nu investeste acesti bani in ceva care nu
va avea o largd audientd. De aceea, se merge pe un drum
batdtorit™.

O pozitie distinctd in cadrul filmului televizat din
Statele Unite il ocupd documentarul TV, al carui statut
estetic se regaseste mai aproape de jurnalism decat de
cinematografie. Nu intdmplitor, pe continentul nord-
american s-a incetdtenit asa-zisul documentar de stiri
(news documentary), o formula care utilizeaza tehnici-
le reportajului, de dimensiuni mai ample si comporta
un caracter investigativ®. Acest tip de documentar este
conceput, adeseori, sub forma de serial. In 1951 a fost
difuzata prima serie de news documentary la CBS Te-
levision, cu titlul See It Now (Vezi asta acum), realizata
de celebrul jurnalist Edward R. Murrow, care a intrat in
istorie prin reportajele sale londoneze din timpul rdz-
boiului. Episoadele aveau la inceput o jumatate de ora,
apoi durata lor a crescut pana la o ord si chiar o ord
si jumatate. See It Now aborda subiecte sociale i poli-
tice de interes national si international. Cota maximai
de audientd a fost atinsd in cel de-al treilea sezon de
productie, odatd cu episodul Christmas in Korea (Crd-
ciun in Coreea). Atmosfera razboiului din Coreea a fost
surprinsd in secvente simple, poate mai putin artistice,
dar de o mare incdrcatura emotionald. O productie an-
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tologicd pentru istoria TV avea sd devina serialul do-
cumentar Person to person, in care Edward R. Murrow
l-a ,desfiintat politic”, literalmente, pe senatorul Joseph
McCarthy, un personaj sinistru care a initiat asa-zisa
»vanatoare de vrajitoare” (anii’50) impotriva americani-
lor banuiti de convingeri de stdnga... Sa retinem mesa-
jul legendarului jurnalist dintr-un speech tinut in 1958:
»Fdrd onoare, fird onestitate, fard inteligentd (de ambele
parti ale ecranului), televizorul nu inseamnd decdt sdrme
si lumini intr-o cutie” .

S4 mai consemndm un fapt interesant care aduce,
din nou, in prim-plan conexiunile dintre televiziune si
cinematografie. ,Povestea” lui Edward R. Murrow a de-
venit subiect cinematografic in filmul Good Night, and
Good Luck (Noapte bund si noroc!), semnat de actorul
si regizorul George Clooney (productie nominalizata la
Premiile ,Oscar” in 2005). Filmul este turnat in alb-ne-
gru (un omagiu adus televiziunii anilor’50-’60, intre al-
tele), cu o duraté foarte scurtd (92 de minute - un lucru
mai rar intalnit azi), dindu-ne sentimentul cd urmarim
o transmisiune in direct a unei emisiuni incendiare.
Sunt utilizate materiale de arhivd cu Joseph McCarthy.
Asocierea imaginilor documentare in ,tesatura’ unui
redutabil ansamblu actoricesc, i-a determinat pe unii
spectatori neavizati s spund cd ,actorul” cu pricina
joacd cam exagerat.

Dezvoltarea impetuoasd a tehnicii televizuale a
dat nastere la noi practici ale filmului documentar, de
tipul direct cinema sau cinema direct, o formula mai cu-
noscutd in limbajul de specialitate. Cinematograful-di-
rect inseamna eliberarea subiectului filmat de orice fel
de artificii. Metoda a capatat o valoare consistenta cand
operatorul american Richard Leacock si jurnalistul Ro-
bert Drew s-au asociat pentru a forma compania ,Can-
did Camera’, care a realizat peste 30 de filme. Cartea lor
de vizita sau modelul genului este filmul Primary / Elec-
torale (1961), in care se urmdreste, prin metoda ,,obser-
vatiei”, campania electorala preliminara pentru prese-
dintie a lui John F Kennedy si a contracandidatului sau,
senatorul Hubert Humphrey. ,,Metoda Drew-Leacock
constd intr-o cdutare incdpdtanatd a realitdtii, in vointa
de a surprinde miscarea secretd a fiintei umane. Scopul
metodei este de a restitui realului filmat vitalitatea, ade-
varul, fard a emite judecdti de valoare asupra lui™. Vom
preciza cd procedeul cinema direct nu este nicidecum
sinonim cu stilul de film documentar cinéma verité. In
cinema-ul direct camera ,trebuie s fie la fel de discreta
ca o musci de pe perete” (Richard Leacock).

In comparatie cu modelul american de televiziu-
ne, tarile Europei Occidentale propun o varianta popu-
lard si elitista, in acelasi timp. Televiziunea europeana
isi revendicd domenii in care cinematograful sau teatrul
n-au prea avut sorti de izbanda, valorificAnd, mai ales,
productiile cu tentd educativ-formativd. Astfel, televi-
ziunea francezd a anilor’50-°60 mizeazd pe adaptarea
clasicilor pentru micul ecran, iar modelul ,,pedagogic”
al RAI devine unul predominant in Italia...

Si totusi, analistii comunicarii de masa sunt de pa-
rerea ca analiza fenomenului televizual occidental de-
vine mai consistentd dacd ne raportdm, in primul rand,
la Marea Britanie. Toate criteriile de calitate invocate,

cand vine vorba sa apreciem un spatiu mediatic, situea-
z4 televiziunea britanicd pe cea mai inalta treapta intre
mediile audiovizuale europene. Scriitorul si publicistul
francez Charles Dantzig spune, mai in glumd, mai in
serios: ,Ce inseamnd un serial bun? Unul care nu e fran-
tuzesc. La televizor, arta se afld in serialele britanice sau
americane”. O dovadd elocventa este numarul mare de
distinctii internationale obtinute de televiziunea brita-
nicd. Conform unui studiu al lui Jay Blumler, Anglia a
castigat 9 din cele 29 de Premii ,, Oscar” decernate intre
1976 si 1985 la Festivalul de la Montreux (competitie
anuald pentru emisiunile TV), pe cind Franta nu a obti-
nut nici unul'. Prin ce s-a impus televiziunea englezd?
Aparataj excelent, operatori de imagine si tehnicieni de
sunet foarte buni, un simt acut al realititii sociale. In
plus, in Marea Britanie mediile cultural-artistice n-au
neglijat niciodata micul ecran. Este, indeobste, cunos-
cut rolul important al televiziunii in reinnoirea teatrului
englez din anii’60: dramaturgul Harold Pinter, laureat al
Premiului Nobel pentru literaturd (2005), si-a inceput
cariera in audiovizual.

O prezentd remarcabild in televiziunea britanicd
sunt serialele. Temele abordate si structurile drama-
turgice ale episoadelor de serial amintesc foarte mult
de foiletoanele din presa scrisa a secolului al XIX-lea.
Astfel, in cadrul postului public de televiziune BBC au
fost realizate proiecte prestigioase, cum ar fi ecranizarea
operei integrale a lui William Shakespeare, care a fost
achizitionatd de majoritatea tarilor europene. Serialul
Forsyte Saga, dupa celebra trilogie epicd a scriitorului
John Galsworthy, este o altd productie BBC, care nu este
deloc o operd audiovizuald elitara, ci un produs de ca-
litate pentru un public cat mai larg. Multi cercetatori ai
fenomenului televizual se intreaba: care sunt factorii ce
asigura prestigiul audiovizualului englez? Sunt o multi-
tudine, bineinteles, dar unul este esential: in Marea Bri-
tanie se atesta un bun echilibru intre sectoarele public si
privat de televiziune.

Audiovizualul francez parcurge un drum lung si
sinuos in procesul de emancipare politica - de la mo-
nopolul public la concurenti. Televiziunea anilor’50 ai
secolului al XX-lea a fost una a inginerilor si inventato-
rilor, iar filmele de televiziune erau incé ,,rudele sarace
ale bugetului’.. La inceputul deceniului urmator (1961)
este lansat manifestul cinéma verité-ului, cAnd pe marile
ecrane din Franta apare pelicula regizorului Jean Rouch
Chronique d’ un été / Cronica unei veri, un film-anchetd
realizat in tandem cu sociologul Edgar Morin printre
locuitorii Parisului. Filmul este o investigatie sociolo-
gica clasica a vietii pariziene, structuratd in jurul unui
numadr de interviuri. Pornind de la metoda cineastului
rus Dziga Vertov, adeptii scolii respective renuntd la
structurile dramatice traditionale, mizdnd mai mult pe
improvizatie si filmarea pe viu care sa-i dea spectatoru-
lui senzatia ca urmareste un jurnal de actualitéti, in care
totul se desfasoard in mod spontan si autentic.

Oricum, inflorirea cinéma verité-ului a fost favo-
rizatd - ca si aceea a filmelor Nouvelle Vague, de altfel,
incepand cu opera arhetipald a curentului respectiv, pe-
licula regizorului Jean-Luc Godard Cu sufletul la gurd
- de aparitia unei aparaturi mult mai comode ca odi-
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nioard (camera portativdi Coutant si magnetofonul Na-
gra, care permiteau inregistrarea sincrond a sunetului si
imaginii). Criticul francez Claire Clouzot mentioneaza:
»Rouch e important nu pentru cd a redescoperit teoriile
lui Dziga Vertov, nici pentru cd a desacralizat spectacolul
cinematografic, demonstrand ca adevdrul omenesc conti-
ne tot atdta putere poeticd precum fictiunea, ci pentru cd
a abolit dualitatea viatd-cinematograf, a suprimat con-
tradictia dintre montarea cinematograficd si filmarea pe
viu si a gasit drumul cdtre un cinematograf care depdseste
opozitia fundamentald dintre documentar si fictiune™".
Sintagma cinéma verité a intrat temeinic in limbajul de
specialitate, desemnand asa-zisul cinematograf de an-
chetd directa care se sprijind pe poetica reportajului de
televiziune.

A urmat perioada anilor'60-'70, cand realizatorii
TV, dupi ce au transpus pe micul ecran capodopere ale
literaturii franceze, incep producerea de emisiuni ori-
ginale, prestigioase, dar mult mai costisitoare, insa si
epoca a fost una a abundentei. In fine, cu cateva decenii
in urma, a demarat era gestionarilor, iar televiziunea de
autor se profileazd pentru multi intelectuali francezi, tot
mai mult, ca o amintire placuta... De fapt, o serie intrea-
gd de cercetdtori ai comunicdrii audiovizuale mentio-
neazd ca, actualmente, televiziunile europene sunt din
ce in ce mai americane... Este fireasca totusi intrebarea:
prin ce se explica ,,imperialismul cultural” american in
domeniul filmelor (serialelor) TV? In primul rénd, este
cazul sd precizdm cd, pe piata audiovizuald , nu se cum-
pard programe, ci dreptul, pentru un timp limitat, de a
folosi o copie a unui program, in conditii precise: un anu-
mit mod de difuzare, un numdr de difuzdiri, o anumitd
ord de difuzare. (...) Pretul mediu al unei ore de serial
american este de 5 pand la 20 de ori inferior celui care ar
fi trebuit cheltuit pentru a produce episodul™?. Astfel, in
cazul unui post TV, dilema intre a produce un program
original si a-1 cumpira este aproape fard alternativa.

In fine, vom mentiona ci multi dintre creatorii
de notorietate ai celei de a saptea arte s-au apropiat si
de universul micului ecran, realizand filme si seriale de
televiziune care au revolutionat genul respectiv: Steven
Spielberg (Duel pe autostradd - 1971), Werner Rainer
Fasbinder (Berlin Alexanderplatz - 1979, serial TV in
13 parti si un epilog, un fel de film-testament al marelui
autor german), Krzysztof Kieslowski (Decalogul - 1988,
zece filme-drame de televiziune care corespund, fieca-
re, celor zece porunci din Biblie), David Lynch & Mark
Frost (Twin Peaks - 1990, 30 de episoade) sau regizo-
rul roman Lucian Pintilie (Salonul nr. 6 - 1979, Premiu,
Cannes), nemaivorbind de ,,monstrii sacri” ai cinema-
tografului mondial - Ingmar Bergman (Scene din viata
conjugald - 1974, Flautul fermecat - 1975, dupd opera
omonima a lui Mozart, Sarabanda - 2004) si Federico
Fellini (Agenda regizorului - 1968, Clovnii - 1970 si Re-
petitie cu orchestrd - 1979).

In fosta Uniune Sovietica, productia mediatica a
fost mereu in vizorul unor structuri ideologice - ,,atot-
puternice si infailibile” -, care directionau si controlau
politica editoriala a fiecarei subdiviziuni din cadrul aga-
zisului sistem al mijloacelor de informare i propaganda
in masé. Audiovizualul era considerat de oficialitati ,,cel
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mai important instrument de propagand®’, avand me-
nirea sd militeze pentru traducerea in viatd a politicii
partidului comunist al URSS, ziaristii si realizatorii de
televiziune fiind obligati sa propage invétdtura marxist-
leninista ,vesnic vie” si sd combata orice altd ideologie
consideratd dugsménoasé. Drept urmare, pentru dezvol-
tarea sistemului televizual au fost mobilizate substanti-
ale resurse financiare i umane. In comparatie cu cine-
matograful, care si-a acoperit dintotdeauna cheltuielile,
televiziunea sovieticd a fost scutitd, din start, de orice
rentabilitate. Mecanismele de amortizare a costurilor de
productie televizuala care functioneazd, mai mult sau
mai putin eficient, in cadrul televiziunilor occidentale,
in tara ,victoriei definitive” a socialismului erau, pur si
simplu, inimaginabile. Reclama (publicitatea) avea un
caracter decorativ, far o utilitate bine precizata. In ace-
lasi timp, televiziunea din Uniunea Sovietica avea posi-
bilitatea sa includa in grila sa de program multe filme
cinematografice produse la studiourile din tard, pe care,
de altfel, le achizitiona la niste preturi simbolice. Intr-
un anume sens, faptul cd cinematografia sovieticd nu
reusea si potoleascd ,,foamea” mereu crescandi a tele-
viziunii pentru filmele de fictiune, peliculele de import
fiind programate in cazuri rarisime, a servit drept un
prim imbold in lansarea productiei de filme televizate
propriu-zise.

O altd cauza care a impulsionat dezvoltarea fil-
mului televizat in spatiul cultural ex-sovietic tine de
potentialul ideologic al acestui produs audiovizual, de
impactul sdu enorm asupra publicului (o propaganda
instantanee a ,yvalorilor socialiste”, la scard nemaiintal-
nita, pentru milioane de telespectatori). lar inflorirea
culturii - ,,nationala dupa forma si socialistd dupd con-
tinut” - a fost mereu un obiect de nedisimulatd méandrie
pentru tara sovietelor. Astfel, s-a cimentat o conexiune
indestructibild intre ideologie, propaganda si artd. Nu
intampldtor, una dintre primele cirti consacrate ,,noii
muze” audiovizuale, editate in Uniunea Sovietica, se
intitula Televiziunea este o artd (1962). De aici, multitu-
dinea programelor educativ-formative (de culturaliza-
re), finantarea solida a filmului de televiziune si aparitia
»scolii sovietice de teatru TV” - un domeniu care, intr-
adevir, are rezultate remarcabile.

Pentru intelegerea fenomenului respectiv, e sufi-
cient s reproducem cuvintele pline de améréciune ale
regizorului rus Piotr Fomenko, unul din protagonistii
teatrului literar de televiziune din anii’70: ,,Teatrul TV
aproape cd nu mai existd. Au ramas nu chiar atat de
multi oameni care sd poatd citi o carte la micul ecran
asa precum o faceau Anatoli Vasilievici Efros, Pavel Rez-
nikov, Mark Zaharov, Anatoli Vasiliev. Eu nu gdsesc deloc
inoportun acest termen plicticos care e teatrul literar. In
cazul lecturii teatrale de tip audiovizual se imbind arta
scenicd, cinematografia, televiziunea si ia nastere ceva
cu totul deosebit. Desi eu nu sunt un apologet al artei
televizuale. Televiziunea rareori imi pdtrunde in suflet,
din cauza cd ea redd la modul superficial atat bucuria
omului, cdt si tristetea lui. Televiziunea este interesantd,
in primul rand, ca informatie™’.

In fine, televiziunea din URSS a fost mereu con-
trapusd audiovizualului occidental, mai ales celui de
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sorginte comerciald, productia caruia era taxatd, de-a
valma, ,,de prost gust’, iar unele filme televizate, realiza-
te in perioada sovieticd, sunt cu adevdrat memorabile.
Este un lucru oarecum ciudat, dar in pofida faptului ca
producerea unui serial de tipul soap opera este rentabild
din punct de vedere economic si nu presupune calitati
artistice deosebite, televiziunea sovietica nu si-a inga-
duit niciodata aceasta experientd. In consecinta, consti-
tuirea filmului televizat in spatiul ex-sovietic este foarte
strans legatd de cinematograf, atat in plan estetic, cét si
sub aspectul modalitatii de productie. Studiourile cine-
matografice au fost, de la bun inceput, foarte sensibile la
comenzile venite dinspre televiziune, realizind pentru
micul ecran numere de concert, iar mai tarziu - filme-
spectacole, filme-concerte si filme televizate propriu-zise.

Incd un moment semnificativ: cu cat volumul de
filme televizate crestea, cu atét discutiile despre un anu-
me ,,specific’ al acestui produs audiovizual se inteteau.
Indiscutabil, Uniunea Sovietica a fost tara unde au fost
scrisi kilometri intregi de hértie despre specificul filmu-
lui televizat si chiar sustinute zeci de teze de doctorat in
acest sens, cu toate ca, de fapt, comportamentul multor
consumatori de media este asemdnétor. Or, in momentul
cand vizionam o productie filmica la televizor, multi din-
tre noi nu-si prea pun intrebari de tipul: ,,este un film ci-
nematografic?’; ,este un film de televiziune?”, Principalul
argument invocat in acest caz este ca produsul mediatic
respectiv s fie cit mai interesant. Este cazul sd mai men-
tionam cd - multa vreme - mediul cinematografic din fosta
URSS a fost foarte reticent fata de productiile televizuale,
iar sindromul ,,fratelui mai mare” n-a disparut nici azi
din optica unor cineasti, cind vine vorba s se pronunte
asupra televiziunii - ,,fratele mai mic”. Este totusi straniu
faptul, de ce in volumul fundamental de specialitate Fil-
mul. Dictionar enciclopedic (Kuno. nyuxnoneduueckuii
cnosapv, Moscova, 1987) multi autori si regizori de filme
televizate sunt trecuti cu vederea, chiar dacé lucrérile lor
denotd o apreciabild tinutd artistica si, pe parcursul tim-
pului, s-au bucurat de o largd audientd in spatiul cultural
ex-sovietic (si nu numai).

Odata cu aparitia inregistrérii video s-a declansat
o perioadd de intensa ,filmizare” a mesajului televizu-
al. Pare un lucru ciudat, insd in diversitatea punctelor
de vedere nu vei depista nici o referintd despre efectul
social al filmului televizat sau posibila lui rezonantd in
spatiul public, ca sd folosim un concept din sociologia
modernd. Nimeni nu a adus vorba despre locul si rolul
grilei de program in viata filmului de televiziune sau
despre factorii favorizanti ai audientei unui mesaj fil-
mic. Importanta acestor chestiuni, deloc secundare, va
fi constientizatd mult mai tarziu, cind gindirea estetica
va aborda filmul de televiziune in intreaga lui complexi-
tate - de la modul profesionist de asamblare a mesajului
televizat (managementul productiei TV) la utilizarea
eficientd a instrumentelor de promovare a bunurilor
simbolice (marketingul audiovizual).

Multe probleme legate de perceptia mesajelor au-
diovizuale de catre publicul larg erau ignorate, aureola
»intimitatii” si conceptul ,marelui” spectator-unic (no-
tiuni fundamentate de cunoscutul critic teatral Vladi-
mir Sappak) fiind absolutizate, devenind axiome pen-

tru comunicarea televizuald. Eminentul cercetator rus
Iuri Bogomolov scrie cid, dintr-o perspectivd actuald,
titlul cartii lui V1. Sappak Televiziunea si noi ar trebui
reformulat in Televiziunea si eu, deoarece relatia dintre
telespectator si micul ecran, descrisd de autor, tine mai
mult de comunicarea interpersonala, atat la nivel de
emisie, cat si in ce priveste caracterul receptarii mesaju-
lui televizat. Ca ,poet al transmisiunii directe’, cumis-a
spus, Sappak n-a intuit fenomenul de serializare specific
comunicdrii audiovizuale, fiind un adversar declarat al
oricarei inregistrari filmice a materialului televizual.
Fard doar si poate, ,roentgenografia caracterului uman’,
confidentialitatea discursului audiovizual sau actul ar-
tistic ca spovedanie a creatorului sunt insusiri specifice
canalului TV, fiind conditionate de modul de recep-
tare - familial sau particular. Insd audiovizualul poate
comunica simultan cu milioane de oameni. Astfel, pe
masura ce televiziunea evolua, devenea tot mai clar fap-
tul cd particularitatile sale nu sunt dictate exclusiv de
transmisia in direct sau de dimensiunile ecranului, ci,
in primul rand, de marimea audientei. In acelasi timp, a
fost valorizat, in plan estetic, inca un element definito-
riu al comunicérii audiovizuale - caracterul constant si
ciclic al contactelor care se stabilesc intre cei doi poli ai
comunicarii: telespectatori si micul ecran.

Considerand televiziunea un fel de ,presd au-
diovizuald” periodicd (vorbita, in mare mdisurd), se
poate conchide ci efectul social sau public generat de
receptarea unei emisiuni televizate poate fi citeodata
mai puternic decét continutul propriu-zis al produsu-
lui mediatic respectiv, mai ales in orele ,,de varf” (cAnd
problematica abordatd de mesajul TV se pliaza perfect
pe orizontul de asteptare al publicului). In acest sens, o
productie televizatd in contextul grilei de program si in
afara ei - sunt doua realitati audiovizuale diferite (evi-
dent, nu trebuie absolutizati aceastd asertiune, ea fiind
validd mai ales in cazul documentarului TV). De aceea,
strategiile de comunicare ale unui film televizat, in care
efectul comunicational indus de factorul favorizant al
grilei de program sé fie maxim, trebuie preconizate ab
initio in structura intrinsecd a operei respective, deter-
minéndu-i astfel substanta dramaturgica, procedeele de
poeticé si chiar modul de receptare. Iar vechea dilema
care se profila in cadrul unor nesfarsite discutii pe mar-
ginea raportului dintre film si emisiune a fost solutio-
natd in felul urmator: daca nu orice emisiune este un
film televizat, cu siguranta orice film de televiziune are
chipul si asemanarea unei emisiuni'’.

Grila sau schema de program este un fenomen
absolut remarcabil - ,cartea de vizitd” a unui canal
TV - care implicd, concomitent, conceptul de sistem
(de emisiuni si rubrici mai mult sau mai putin stabile,
care materializeaza profilul unui post de televiziune) si
notiunea de proces (comunicarea televizuald se carac-
terizeazd printr-un continuum de mesaje care preced si
succed un produs audiovizual concret). Grila de pro-
gram determind modul special de interactiune dintre
telespectatori si reprezentatia audiovizuala. Spectatorul
nu trebuie pregatit anume pentru receptarea mesajului
televizat, ca in arta teatrald sau cinematografica. Faptul
cd produsul audiovizual este planificat in Programe TV,
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face ca un film televizat s se constituie intr-un element
al realitétii cotidiene si viceversa - realitatea cotidiand sd
devind o parte componenti a evenimentului cultural-
artistic. Daca forma de existenta a artei cinematografice
este opera distinctd, statutul ontologic al creatiei televi-
zuale este grila de program, a cérei entitate este perce-
putd in coordonate temporale mereu actuale. Grila de
program poate fi asemuitd cu un ,hiperreportaj TV”
care domind realitatea unei zile sau sdptimani. In vir-
tutea faptului c relatiile televiziunii cu publicul au un
caracter periodic, pe micul ecran a cipatat extensiune
incitanta tehnicd compozitionald ,va urma” (cunoscuta
si de presa scrisd — romanul-foileton sau de cinema - se-
ria Fantomas). Productiile seriale, difuzate la intervale
temporale fixe, pot avea o structurd organica inchisa,
de tip romanesc (Idiotul, 10 episoade, dupi celebrul ro-
man dostoievskian), alteori beneficiind de o structura
deschisd, cu prelungiri interminabile (seriale in care ac-
tantii ,trec” dintr-un episod in altul, amintindu-ne de
principiile compozitionale ale speciilor folclorice).

Televiziunea sovieticd a cunoscut, de asemenea,
0 »epocd a miniserialelor”: Operatiunea , Trest” (1970),
Douasprezece scaune (1971), Aghiotantul Excelentei Sale
(1972), Umbrele dispar in amiezi (1972), Eterna chema-
re (1974-1976), Tiganul (1979) s. a. O mentiune aparte
merita filmul serial Saptesprezece clipe ale unei primd-
veri (12 episoade) care, la aparitia lui pe micile ecrane
(1973), a fost o adeviratd revelatie. Vocea actorului
Efim Kopelean (utilizatd pentru comentariul din off), de
un timbru inconfundabil, a conferit discursului filmic
sonoritati de neuitat. La inceputul anilor’90, audiovizu-
alul sovietic a fost invadat de telenovelele mexicane si
braziliene, de tipul Sclava Izaura sau Pling si cei bogati.
Dupi prébusirea Uniunii Sovietice, piata audiovizuald
din Rusia a fost recuceritd de propriile productii seria-
le. Ce-i drept, protagonisti au devenit banditii, killerii,
prostituatele si asa-zisii ,,noii rusi” (niste tipi dubiosi,
imbogititi peste noapte prin metode frauduloase). Intr-
un serial de succes (Brigada), realizat ireprosabil sub as-
pect profesional, un personaj bizar zice, fara a clipi din
ochi:, Societatea e un rahat, banditii sunt oameni de trea-
ba” (O6uwsecmso - depvmo, b6andumut - oeHs X0pouiue).
Cunoscutul moderator de televiziune Vladimir Pozner,
fiind intrebat ce fel de valori propaga televiziunea rusa,
araspuns transant: ,,De nici un fel. Obiectivele urmarite
de producatorii nostri sunt: a) si cistige bani din gros;
b) sd nu provoace ménia guvernantilor” Astfel, marea
problemd a audiovizualului rus tine de faptul ca este,
aproape in totalitate, comercial (inclusiv canalul Rossia
care, desi se considerd de stat, depinde intr-o mésura
covérsitoare de volumul de publicitate vehiculat).

Si totusi, in ultimii ani, s-au inregistrat tendinte
semnificative in dinamica emisiunilor de tip artistic. O
adevaratd ,,schimbare la fatd” s-a produs odatd cu di-
fuzarea serialului Idiotul. Pentru prima dati, ctiva ac-
tori de mare talent - Inna Ciurikova, Evgheni Mironov,
Vladimir Maskov s.a. - au evoluat intr-un serial rusesc.
Succesul acestei productii filmice, la toate categoriile de
public, a declansat un val de ecranizari, marea literatura
clasica rusd revenind pe micul ecran. Au urmat filmele
seriale Doctorul Jivago de Boris Pasternak, Maestrul si
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Margareta de Mihail Bulgakov, Suflete moarte de Nico-
lai Gogol sau transpunerea in imagini TV a romanului
providential al lui Dostoievski - Demonii. Insa serialul
Idiotul a mai provocat un fenomen, care merita a fi stu-
diat de analistii comunicarii de masa cu instrumente
sociologice: vanzarea fara precedent a romanului Idio-
tul in librariile rusesti si cererea sporitd a cartii in bi-
bliotecile publice. Pe cAnd un asemenea reviriment in
spatiul nostru audiovizual?!

In ultimul deceniu al secolului al XX-lea s-a pro-
dus o schimbare de paradigma in viata culturald a repu-
blicii noastre. A fost abolita cenzura, iar oferta cultural-
artistica s-a diversificat in mod simtitor. Au apédrut noi
institutii culturale, s-au multiplicat canalele mediatice.
Indelungata sciziune intre asa-zisa cultura a elitelor si
cultura de masd s-a diminuat, acest lucru fiind perce-
put, la inceput, de foarte putini analisti ai fenomenului
cultural. Desigur, declinul nostru economic, conditio-
nat de penuria de tehnologii moderne si de un model
de gestiune defectuos, nu oferd un cadru propice pen-
tru evaluari de perspectiva. Si totusi, este evidenta lipsa
unor strategii clare de dezvoltare a productiei audiovi-
zuale autohtone, iar ,ghemul” imens de probleme care
s-au acumulat treptat la aceastd institutie-mastodont -
Compania ,Teleradio-Moldova” - nu poate fi descalcit
nici astazi, chiar daca au trecut atétia ani de la disparitia
URSS si toate incercarile de a o revigora au esuat. La Te-
leviziunea Nationald n-a fost constientizat inca un ade-
var incontestabil: un produs audiovizual are sorti reale
de izbanda numai in cazul cAnd apartine unui proiect
TV de anvergura care, in plus, nu este strdin fenomenu-
lui de serializare a comunicarii televizuale.

Astfel, cat timp audiovizualul din spatiul mediatic
sovietic nu a fost cu adevarat preocupat de telespectator,
de marimea audientei, emisiunea de tip artistic era ajus-
tatd unor rigori estetice, fiind intretinuta marea iluzie cd
s-a ndscut o ,noud muzd’, dupd ,chipul si asemanarea’
cinematografului. In fond, din cand in cind, aceastd ilu-
zie era sustinutd de exemple remarcabile din practica au-
diovizuald curenta. Spre exemplu, productiile de teatru
sau film TV ale lui Anatoli Efros si Pavel Reznikov (Boris
Godunov, Jurnalul lui Peciorin, O istorie banald s.a.) au
fost niste fenomene estetice, prin excelentd, televizuale.
Aceste creatii audiovizuale constituie, fard doar si poate,
opere-unicat. Insa, in cazul respectiv, nu s-a pus niciodata
problema ca ele s-si caute consumatorul sau, cu atat mai
mult, cumpératorul. Odata cu declansarea procesului de
democratizare a societdtii sovietice si trecerea la economia
de piatd, televiziunea a trebuit si-si reajusteze strategiile
si politicile editoriale, fiind nevoita sa devina cu adevarat
un fenomen de masi, care si tind cont de preferintele pu-
blicului. In aceste conditii, teatrul de televiziune, ca gen
artistic select, a sucombat. Fireste, au fost intreprinse anu-
mite actiuni de reanimare a produsului audiovizual re-
spectiv, inclusiv la televiziunea noastrd (anii 1991-1998),
insa ele n-au avut efectul scontat. Au supravietuit filmul
serial si productiile TV care se preteaza cel mai bine fe-
nomenului de serializare: talk show-ul (de natura politica,
familiald etc.), emisiunile informative de sintezd, reality
show-ul (Big Brother - Fratele cel Mare), programele seria-
le de factura documentara (Cronici istorice cu Nicolai Sva-
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nidze - canalul Rossia), tot felul de victorine si emisiuni de
divertisment (Fabrica de stele sau Cum sd devii milionar -
Pervii kanal) s.a.m.d. Cum observa, in mod justificat, un
cercetdtor in domeniul managementului cinematografic,
»ingeniozitatea i creativitatea sunt elemente necesare unei
productii dar nu sunt suficiente pentru asigurarea succesu-
lui. Producdtorii trebuie sd fie sensibili la nevoile, preferin-
tele si dorintele potentialilor finantatori, investitori, direc-
tori executivi, manageri, cumpdrdtori, distribuitori i... , in
special, la dorintele spectatorilor™®.

Actualmente, creatorii din domeniul artelor - tra-
ditionale si tehnologice - constientizeaza o spusi a fu-
turologului american Alvin Toffler, lansata acum cétiva
ani: ,, Arta si banii, calitatea uneia si cantitatea celorlalti,
sunt legate intim™. Poate cd nu este cazul sd absolutizim
aceastd asertiune paradoxald, tinind cont de contextul
sociocultural din Republica Moldova, insd, analizind
productia de televiziune autohtond in termenii market-
ingului audiovizual, va trebui sa recunoastem, la modul
transant, ci ea traverseaza o acutd criza de ,,rentabilitate”

Pe de altd parte, in fondurile Companiei Publice
»leleradio-Moldova” se afld o cantitate imensi de pro-
ductie audiovizuald, care este foarte putin valorificata.
Sursele arhivate isi pot gasi un mod de intrebuintare
foarte util in documentarele de montaj. Mai ales in spa-
tiul nostru mediatic, unde audiovizualul nu si-a inde-
plinit merituos o functie primordiald - a fi o autenticd
Listorie in imagini” a timpului. Oamenii de televiziune
de la noi ar putea elabora proiecte de tipul ,Namedni
1961-2000. Hamra apa” (NTV, 2000) sau ,,Pocuiickas
umnepus” (NTV, 2001) ale celebrului teleast rus Leonid
Parfionov. In ciclul Namedni (Adineauri), fiecirui an
din segmentul temporal respectiv ii este dedicat cate un
film de o or4, in care traiul cotidian din fosta URSS este
prezentat pe un dublu registru, intr-un contrast semni-
ficativ, vorbindu-se alternativ - la nivelul ,discursului
oficial” si la cel al vietii ,,de la firul ierbii”.
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Ar mai putea fi inauguratd o emisiune siptimana-
1a de tipul ,,Ecranul filmului documentar”, in care sa fie
prezentate filmele de nonfictiune ale regizorilor basa-
rabeni (un fel de retrospectivé), organizand si anumite
discutii pe marginea produselor audiovizuale respective.
Un program de acest fel - Joxymenmanvras xamepa - a
existat, pe parcursul anilor 2003-2005, la postul de tele-
viziune Kynomypa (Cultura) din Federatia Rusa, avandu-1
ca autor §i prezentator pe eminentul critic cinematogra-
fic Andrei Semeakin. Produsele audiovizuale de arhiva
nu trebuie subestimate ori taxate ca ceva déja vu. Timpul
scriiturii unui mesaj TV (film, spectacol etc.) este mereu
reactualizat, cand un eventual utilizator ,,se pune in con-
tact” cu produsul respectiv. Are loc o ,reinviere a cuvan-
tului’, ca sé folosim o expresie draga teoreticianului literar
Victor Sklovski. Iar productia de televiziune in care de-
terminarea spatio-temporald are similitudini cu formula
reportajului nu pierde niciodata legatura geneticd cu cel
mai specific demers televizual - transmisiunea directa.

Cat timp statul a fost unicul ,manager” al televizi-
unii, politica editoriald a avut de suferit. In consecint3,
multe din productiile noastre televizuale denotd un va-
dit conformism tematic si eclectism estetic. Avem de-a
face cu structuri compozitionale caduce, lipsite de un
ingredient absolut necesar unui obiect estetic de valoare
- noutatea sau originalitatea.

In ultimii ani, filmul televizat din Republica Mol-
dova aproape ci a disparut din grila de program. Insd
pentru sporirea volumului de productie nationala nu
sunt suficiente, chiar dacd necesare, bunele intentii de
proiect sau investitiile financiare. Realizdrile concrete
tin de competenta manageriald a producatorilor TV, de
talentul creativ si cunoasterea noilor tehnologii media
de citre scenaristi, regizori, cameramani etc. Se impu-
ne, deci, gestionarea resurselor financiare i umane intr-
o activitate formativa de un spectru larg care sd cores-
pundg, in ultimd instantd, dimensiunilor industriale ale
productiei de televiziune.
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Dumitru Oldrescu

Filmul de arta din erspectiva scenarizarii
si dramatizarii realitatii

Rezumat
Filmul de arta din perspectiva scenarizarii si dramatizarii realitatii

Gratie evolutiei vertiginoase a televiziunii, filmul de nonfictiune isi schimba radical caracterul, lasand pe seama acesteia
functia sa, altadatd primordiald - cea de a fixa realitatea si de a informa societatea, impunéandu-se prin interpretarea realitétii.
Chiar in lucrdrile cineastilor care au pus baza filmului de nonfictiune - John Grierson, Robert Flaherty, Joris Ivens, Paul Rotha,
Dziga Vertov s.a. -, depistim probe incontestabile de interpretare a realititii. In expunerile lor teoretice, de asemenea, ei au
constientizat potentialul artistic al documentarului prin interpretarea realitétii.

Acest proces a provocat multiple discutii in jurul definitiilor unor notiuni ca, spre exemplu, ,,obiectiv” si ,,subiectiv” in
filmul de nonfictiune, de ,reflexiv” si ,impersonal’, de ,limitele interpretarii realitatii” in produsul audiovizualului si a altor
probleme ce au marcat evolutia artei cinematografice de nonfictiune.

Ne vom orienta investigatiile in domeniul filmului documentar de artd, o categorie deosebiti de filme in care, prin inter-
pretarea operei de arta finisate (arte plastice, coregrafie, teatru, film, artd populara etc.) si prin asimilarea altor limbaje de cel
cinematografic, se obtine o opera noua - filmul.

In acest studiu se elucideazi mecanismul interpretrii estetice (de citre cineasti) a interpretarilor realitatii, efectuate deja
de autorii operelor de artd pe baza cérora s-a creat filmul, demonstrand ca cele mai importante parghii in acest proces le detin
dramatizarea si scenarizarea unei opere finisate sau a unei realitati artistice.

Cuvinte-cheie: film de artd, film de nonfictiune, interpretare estetica, ecranizare, scenarizare, dramatizarea reali-
tatii, asimilarea limbajelor, film etnologic, coloana sonora, montaj.

Summary
Film of art from terms of reality storyboard and dramatization

Due to evolution of the television, nonfiction film changes radically his character, leaving it to its function, once the
primary - a fixed reality and to inform the society - by giving it the interpretation of reality. We detect compelling evidence to
interpret reality even in works filmmakers who made the nonfiction film - John Grierson, Robert Flaherty, Joris Ivens, Paul
Roth, Dziga Vertov etc. Also they have realized the potential of a documentary artistic interpretation of documentary by in-
terpreting reality of filmmakers in their theoretical exposures.

This proces caused many discussions around definitions of notions, for example, objective and subjective in nonfiction
film, the reflective and impersonal, the limits of interpretation of reality in audiovisual product and other problems that have
marked the evolution of cinematografic art of nonfiction.

The author directs his research in documentary film of art - a special category of films, by interpreting the finished work of
art (visual arts, choreography, theater, film, folk art, etc.), by assimilating other languages to the film, is obtained a new work
- film.

The mechanism of aesthetic interpretation (by the filmmakers) interpretations of reality, is elucidated in this study alre-
ady made by the authors of works of art, on which base was created the film, demonstrating that the most important levers in
this process are the dramatization and storyboarding of a finished work or an artistic reality.

Keywords: film of art, nonfiction film, aesthetic interpretation, shielding, storyboarding, dramatization of reality, lan-
guage assimilation, ethnological film, soundtrack, fitting.

Odaté cu evolutia televiziunii, filmul de nonfic-
tiune isi schimba radical caracterul, 1dsdnd pe seama
acesteia functia sa, altidatd primordiald, cea de a

fiindcd regizorul, concomitent cu desfisurarea eve-
nimentului, selecteazd una din imaginile captate de
cei trei sau mai multi operatori, plasati pe teren, si le

fixa realitatea si de a informa societatea, interferan-
du-se frecvent, prin tendinta de interpretare a reali-
tatii, cu domeniul filmului de fictiune. Acest proces
a provocat multiple discutii in jurul definitiilor de
»obiectiv” si ,,subiectiv”’ in filmul documentar, de
yreflexiv” si ,,impersonal’, de ,limitele interpretdrii
realitdtii” in produsul de nonfictiune.

Demult ne-am convins ca si o transmisiune te-
levizata in direct constituie o interpretare a realitatii,

transmite spre emisie. Astfel se efectueaza un montaj
sincron cu evenimentul, dar vizut deja din trei sau
din mai multe puncte de vedere. In acest caz, primul
factor al interpretarii e selectarea imaginilor potrivite.
Aici, dupa cum a observat esteticianul Umberto Eco,
selectarea materialului devine ,,0 compozitie, 0 na-
ratiune, o unificare discursivd a unor imagini izolate
analitic, in contextul unei serii mai vaste de evenimen-
te simultane care se intersecteazd™. Asadar, chiar si

ARTA -

2012 101




transmisia TV directd nu este o fixare exactd a eveni-
mentului emis spre ecran, ci o interpretare a acestuia.
Or, Umberto Eco vede in modalitatea de interpretare
a evenimentului prin transmisiune directd una din
deosebirile principale dintre TV si arta cinematogra-
fica: ,, Transmisie, montaj si proiectie, - trei faze care, in
producerea cinematografica sunt total diferite si au fi-
zionomie proprie, aici se identificd. De aici reiese iden-
tificarea timpului real cu timpul televizat, fird ca vreun
expedient narativ sd poatd comprima durata tempora-
la, care este cea autonomd a evenimentului transmis’™.

Filmul de nonfictiune este o forma de comu-
nicare audiovizuald, unde cineastii (scenaristul, re-
gizorul, operatorul), fiind niste seismografi sensibili
ai realitatii, selecteazd din tumultul evenimentelor si
fenomenelor material necesar pentru viitorul film si
apoi tot ei, cineastii, vor fi si interpretii imaginilor
captate. Dotati de la natura cu amplificatoare sensi-
bile si puternice, cu ajutorul limbajului si procedee-
lor cinematografice, ei reusesc sa investeascd lumea
cu noi semnificatii, crednd, adesea, dintr-un cotidi-
an banal un spectacol audiovizual, evidentiind de-
talii, sensuri si insasi esenta materiei imperceptibile
unei lumi obisnuite.

Procesul de interpretare a realitatii, declansat
in mai multe filme din diverse spatii, a jucat un rol
important in afirmarea filmului de nonfictiune ca
artd. De mentionat cd interpretarea a fost sustinu-
ta incd la inceputurile cinematografiei de cétre unii
documentaristi si teoreticieni consacrati, cum ar fi
John Grierson, pentru care rezultatele interpretarii
sau modeldrii creatoare ale realitatii sunt mai im-
portante chiar decét filmul cu actori: ,Credem cd
interpretul original (sau autentic) precum si decorul
original (sau autentic), formeazd bazele cele mai si-
gure pentru interpretarea lumii moderne pe ecran. Ele
oferd cinematografului o mai mare rezerva de mate-
riale. Ii pun la dispozitie un numdr nelimitat de ima-
gini. Ii dau putinta interpretdrii evenimentelor lumii
reale, mai uimitoare si mai complexe decdt ar putea
evoca marii creatori in studiouri sau reconstitui teh-
nicienii de pe platouri™. Astfel, inca prin anii’30 ai
secolului trecut, pentru Grierson interpretarea rea-
litatii a constituit unul din principiile fundamentale
ale documentarului.

Pe aceeasi pozitie s-a situat un alt regizor si te-
oretician de film, Paul Rotha, care, optind pentru
necesitatea unei transfigurari poetice a materialului
brut, concepe documentarul ,drept un gen aparte,
o modalitate de interpretare a conceptiei sociale si a
gandirii filozofice, modalitate cu totul deosebitd, prin
scop si formd de filmul de fictiune™. Mai mult decat
atat, Paul Rotha, pentru prima dati in teoria filmu-
lui, mentioneaza si una dintre cele mai importante
metode de interpretare - dramatizarea creatoare a
realitatii.

Si pentru Robert Flaherty (Nanuk, Louisiana
Story) - un alt documentarist vestit -, filmul este ,,0
reprezentare veridicd, o reprezentare care nu ascun-
de nimic dupd un voal elegant, care ia in consideratie
insusirile lumii inconjurdtoare si care coroboreazd re-
alitatea cu dramaticul™. A consolida sau a corobora

realitatea cu dramaticul inseamnd a prezenta viata,
interpretand-o concomitent. Cineastul aranjeaza
discursul din imagini prin propria viziune. Criticul
Ioan Lazér a descris mecanismul conceptual al cre-
atiei flahertyene in felul urmator: ,Un ochi inocent,
de poet al realului, selectioneazd expresivititi onto-
logice in actiuni esentializate, lipsite de mizanscend,
cu actori neprofesionisti a caror unicd profesiune este
autenticitatea’™.

Dziga Vertov, fondatorul cine-ochi-ului (Kino-
glaz), al esteticii cinematografiei directe, utilizeaza
o altd modalitate de interpretare in scoala filmu-
lui documentar sovietic. In pofida declaratiei sale,
conform céreia in filme el nu apeleazd la scenariu,
decor, actori profesionisti si nici la inserturi, el, D.
Vertov dupé un scenariu bine elaborat, ,,devoreaza”
mii de imagini, le amplificd sau le micsoreaza vi-
teza, le apropie sau le indepdrteaza cu scopul de a
le valorifica. Toate imaginile sunt selectate riguros,
evitindu-se viata adevaratd (cu momente afective,
psihologice, filosofice etc.), si structurate ambitios
in sensul unui paralelism continuu. Astfel, D. Ver-
tov creeazd o realitate netrucata din punctul sdu de
vedere, dar, de facto, ea este minutios elaborata si, de
aceea, falsi. In conceptia acestui cineast, obiectivul
camerei de filmat - acest ,,ochi infailibil” - poate crea
oameni perfecti, o realitate ideald: idei foarte con-
venabile ideologiei sovietice. In cazul creatiei lui D.
Vertov, fotogenia exageratd a miscarii, unghiulatiile
abuzive, expresivitatea de ritm prin accelerdri si in-
cetiniri, refuzul categoric al conventionalului au dus
la o realitate artificiala, la un pronuntat formalism -
o extrema absolut strdind interpretérii realitétii.

In mare parte, evolutia filmului de nonfictiune
devine de neconceput fira dramatizarea realitatii,
efectuatd in stadiile principale de producere a filmu-
lui: selectarea materialului din realitate, decupajul,
montajul, sonorizarea.

Subiectul multor filme documentare permite
chiar elaborarea compozitiei / dramaturgiei cadru-
lui, conditionaté de ideea secventei respective sau a
intregului film. E cunoscut faptul cd, adesea, intr-o
naratiune cinematografica un detaliu / obiect poarta
valenta conceptuald a fenomenului sau a evenimen-
tului investigat. De aceea intr-u film reusit, in toate
componentele filmului, totul semnificd, nimic nu
este accidental.

Dupa o experientd mai indelungata, regizorul si
teoreticianul de film Serghei Eisenstein, referindu-se
la importanta elaborérii dramaturgice a cadrului in
film, la semnificatiile si suprasarcina obiectelor inte-
grate in cadru, mentiona: , Md straduiesc sd nu limitez
niciodatd cadrul numai la prezentarea vizuald a ceea ce
apare pe ecran. Obiectul trebuie astfel ales, astfel plasat
si astfel situat in campul cadrului, incat sd dea fiintd,
in afara imaginii, unui complex de asociatii paralele
cu sarcina emotionald si de continut a scenei. Astfel
se creeazd dramaturgia cadrului. Astfel drama se in-
tegreazd in canavaua operei. Lumina, racursiul, inca-
dratura - toate acestea se subordoneazd nu numai in
vederea prezentdrii obiectului, ci si a reveldrii lui sub
aspectul continutului emotional, care se intruchipeazd
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in momentul respectiv in obiectul respectiv, asezat in
fata obiectivului. Aici ,obiectul” trebuie inteles intr-un
sens larg. Obiect inseamnd nu numai lucru, dar in egald
mdsurd obiect al pasiunii, constructii, peisaje sau cerul
brézdat de nori””. In acest caz, S. Eisenstein se refera la
filmul de fictiune, dar, dupa cum mentionam mai sus
si multe filme de nonfictiune permit aceastd operatie
sensibild i complexd de dramatizare a realitatii inte-
grate in interiorul cadrului.

Evolutia filmului de nonfictiune contine cazuri
frecvente cind prin neimplicarea cineastilor la pro-
cesul de interpretare a materialului brut, s-a frant
viata filmelor, fiindcid numai fixarea fenomenului
sau a evenimentelor despre care s-a consumat deja
toatad informatia - ceea ce in prezent se face intr-un
mod foarte rapid - nu mai are nici un rost.

Imposibilitatea scenarizarii realitatii de catre
cineasti a conditionat faptul cd metoda de filmare cu
camera ascunsd, frecvent utilizatd prin anii’70, a fost
abandonata sau folosita mai mult cu scopuri functi-
onale, fara de pretentii artistice. Or, regizorul Ioan
Carmizan a observat pe buna dreptate: , Incercarea
extremd de a capta semnele de viatd (neorganizate si
nerepetate) cu ajutorul aparatelor ascunse nu a sus-
citat decat un slab si temporar interes, ceva intre a
privi pe gaura cheii si aceea a paznicului de trotuar.
Paradoxul ciudat este cd imaginea cu cat devine mai
fideld, cu atdt pierde cea mai inaltd functie a ei, aceea
de a interpreta si sintetiza ceea ce reprezentd si prin
aceasta isi pierde interesul™®. Departe de a fi un scop
in sine, dramatizarea face ca materialul brut si fie
sistematizat, aranjat conform principiilor dramatur-
giei, cu scopul de-a obtine o forma compozitionald,
un ritm, un tot intreg - filmul, adica o opera de arts,
in care realitatea, concentratd deja in timp, devine
accesibila, emotiva, captivanta.

Drept exemplu de interpretare a realitétii prin
modalitdti si procedee moderne poate servi trilogia
americand de lungmetraj Qatsi (regia: Godfrey Re-
ggio, imaginea: Ron Fricke, muzica: Philip Glass),
ce se impune prin toate componentele sale, in mod
principial, in contextul filmului contemporan de non-
fictiune. Cu scopul de a facilita asimilarea acestui vast
material, regizorul il lipseste de cifre, date cronolo-
gice, titluri, inscriptii s.a. Este eliminat totalmente si
comentariul verbal, iar toatd naratiunea cinematogra-
ficd se bazeazd pe catalizatorii dramatici care au scurt-
circuitat componentele filmului (imaginea, partitura
muzicala, efectele sonore), contrapunctindu-le, ar-
monizandu-le sau adesea ldsand ticerea sd cuvante...

La modul general, problematica trilogiei se
axeazd pe consecintele dezastruoase ale conflictului
pe plan global dintre lumea modernd hipertehno-
logizatd si mediul ambiant. Titlul primului film din
aceastd trilogie, Koyaansigatsi (1983), purtand si nu-
mirea de Life out of Balance (Viata scapatd din balan-
td), contine mesajul intregii trilogii: incercarea ome-
nirii de a se adapta ritmului nebun al vietii civilizatiei
noastre tumultuoase si dezechilibrate, absolut lipsita
de perspectivele armoniei. Prin imagini grandioase si
prin jocuri de contraste teribile, autorii filmului mar-
cheaza tranzitia de la vechiul mediu natural la ,,noua
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naturd” - mediul tehnocrat, in care tehnologia devine
un modus vivendi pentru fiinta umana.

Pentru a reda cit mai complet spectrul de pro-
bleme ale civilizatiei contemporane, pentru a-1 con-
vinge pe spectator de dimensiunea si importanta
lor, cineastii dramatizeaza realitatea, recurgind la
potentialul tehnicii de filmare. Cu acest scop, ei o
perfectioneaza: elaboreaza si construiesc detalii op-
tice si tehnice, instalatii si tehnologii sofisticate. De
asemenea, ei utilizeazd cele mai diverse modalitéti si
procedee cinematografice: unghiulatii imprevizibile
si elaborate (plonjee si contraplonjee), racursiuri si
panorame unicale, efectuate din suporturi ori spa-
tii absolut noi pentru cinematografia mondiala. Iar
pentru a ne convinge de ritmurile exagerat de rapi-
de si de diverse ale timpului nostru, operatorul Ron
Fricke realizeazd filmari zeitraffer (fotograma cu fo-
tograma), obtindnd efectul de miscare accelerata a
imaginii, iar in alte momente - filmari ralenti (,,zbo-
rul” imaginii). In aceste cazuri, procedeele respec-
tive devin elemente ale dramaturgiei filmului, trec
limitele unor simple conditii functionale, obtinind
imagini inedite la nivelul unor veritabile imagini ar-
tistice, cu profundé rezonanté poetico-filosofica.

Conform diapazonului tematic, al potentialu-
lui tehnic de captare a imaginii filmice in dimen-
siuni globale si a profunzimii fondului ideatic, al
utilizarii acelorasi principii estetice de scenarizare si
organizare dramaticd a spectacolului cinematografic
de nonfictiune, filmele Chronos si Baraka ale regi-
zorului Ron Fricke, Home al regizorului Yann-Art-
hus-Bertana se inscriu perfect in categoria filmelor
din trilogia Qatsi. Toate aceste filme sunt concepute
ca niste panze cinematografice spectaculoase, care
abordeaza global probleme globale, fiind elaborate
integral pe principiile scenarizarii realitatii, fictio-
nalizdrii faptului real, atingand astfel grandoarea si
emotivitatea unui veritabil spectacol cinematografic
de nonfictiune, adesea dramatic...

Dar in aceste filme se declanseaza un proces
care trece limitele unei simple scenarizari, din mo-
ment ce scenariul unui film de nonfictiune presu-
pune numai o scriere / proiect, adoptatd caracteris-
ticilor si structurii viitorului film. Aici evidentierea
pronuntata a luptei contrariilor la nivel planetar, ex-
primaté adesea prin ideea vietii si a mortii, apropie
aceste filme de o dramatizare, dar nu in sensul dra-
matizdrii artificiale a realitdtii, ci al aranjarii perfecte
a stdrii reale a evenimentelor si fenomenelor con-
crete, conform legilor clasice ale dramaturgiei. Or,
in prim-plan se pun corelatiile dintre parte si intreg
(fiinta vie - natura, om - planetd, infuzorie invizibila
- ocean etc.), prisma trecut - prezent - viitor, con-
fruntarea unor forte opuse si efectul acestui impact
(prabusire - indltare), toate reducandu-se, intr-un fi-
nal, la eterna si necrutatoarea lupta pentru existenta.
De aici si motivul gravelor momente afective declan-
sate la aceasta prezentare pe cét de originald, pe atat
de provocatoare a unei realititi noi, necunoscute,
paranormale, dar de existenta careia autorii filmelor
ne conving si pe noi, cei peste sase miliarde de in-
divizi, care incercdm sd ne gdsim in acea imensitate
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globala plind de multiple si complexe dileme, intre-
béri, probleme existentiale, evolutioniste, ecologice,
psihologice etc. Autorii acestor filme ne transforma
treptat pe noi, spectatorii, din martorii unui proces
dramatic in acuzati criminali, iar drama naturii, dra-
ma universului, devine drama noastra. Si aici argu-
mentul nu este doar imaginea; mai important fiind
ceea ce ea poate sugera.

Friderick Wiserman, unul dintre cei mai valo-
rosi si celebri documentaristi americani, utilizeaza o
altd modalitate de dramatizare a realitatii, care constd
in cautarea temelor si situatiilor dramatice, respec-
tand diversitatea si complexitatea aventurii umane.
Institutiile pe care le selecteazi cineastul pentru in-
vestigatii sunt mai mult pretexte pentru a surprinde
situatii dramatice sau personaje deosebite, obtinand,
adesea, momente mai captivante decat in filmele de
fictiune. Dar, pronuntdndu-se drept adept al teoriei
nondramatizarii realitdtii, se contrazice in concepti-
ile sale teoretice referitoare la problema dramatizarii,
afirménd: ,,Ceea ce incerc eu sd fac este sd montez fil-
mele astfel incat ele sd aibd o structurd dramaticd. De
aceea, am rezerve in legdturd cu termenul de ,,cinema
observational” sau ,cinema verite”, deoarece, pentru
mine, ,,cinema observational” inseamnd doar sd stai pe
acolo, un subiect fiind la fel de interesant ca celdlalt. Cel
putin pentru mine asta nu este adevdrat si mi se pare
cd ,cinema verite” e doar un termen franfuzesc pompos
care nu are nici un sens”™. Credem cd este o atitudine
prea categorica, dacd nu chiar eronat, fatd de aceasta
scoala importantd din evolutia cinematografiei mon-
diale, dar si somittile au dreptul sd greseasca...

Importanta interpretdrii si metamorfozele ei
pot fi elucidate prin filmul de artd - o categorie deo-
sebitd de filme in contextul estetic al artei cinemato-
grafice de nonfictiune. Aici ideea lui Nietzsche con-
form céreia nu existd adevir, existd numai interpre-
tare, poate fi atribuita totalmente filmului de arta,
care, in esentd, nu este altceva decat o interpretare
de catre cineasti a operelor ce se afld la baza acestei
categorii de filme. In acest caz, evolueazd un proces
dublu de interpretare, adicd interpretarea unei rea-
litti care deja a fost interpretatd. In filmul de arti
se declanseazd un proces interactiv de sintezd a mai
multor genuri de artd. Aici operele de arta deja fini-
sate (arte plastice, coregrafie, teatru, arta populara
s.a.) nu sunt transferate in mod automat pe pelicula
de cinema, ci sunt supuse viziunii, interpretarii ci-
neastilor. Astfel operele de artd sunt incluse intr-un
nou scenariu, fiind redimensionate (prin montaj,
miscari de aparat, cadraj si alte operatii cinemato-
grafice), sonorizate (partiturd muzicald, comentariu
literar, efecte sonore) si, in general, recompuse sau
recreate pe bazd de noi principii: alte ritmuri intr-un
alt limbaj - cel cinematografic - obtin dimensiuni si
valente artistice noi. Se creeaza o noua opera - filmul
de artd - cu statut artistic si estetic de existentd au-
tonoma. Astfel, o realitate artisticd este supusa unei
scenarizdri, adica unui nou ,,aranjament” dramatur-
gic. Autorii filmelor de arta sunt constienti de faptul
cd acest gen devine arta veritabila doar atunci cand
sinteza valorilor artelor utilizate duce la un produs

mai mult subiectiv si la pronuntate valente reflexi-
ve ale viziunii cinematografice, obtindndu-se efectul
»interpretarii interpretarilor”, dar tindndu-se cont si
de limitele acestor interpretari.

Filmologul german Siegfried Kracauer evi-
dentia in cadrul filmului de artd doud directii':
experimentala si documentara. Pentru regizorul fil-
melor de orientare experimentald opera altui artist
nu-i altceva decat materia prima, utilizata de citre
cineasti cu scopul realizédrii propriilor viziuni. Sco-
pul poate fi atins numai cu conditia ca regizorul va
»~descompune” acea operd de arta in parti, apoi le va
compune din nou pentru filmul siu. In continuare,
S. Kracauer il citeazd pe John Read, in opinia ciru-
ia filmele de orientare experimentald ,,...exploateazdi
artele plastice in scopuri pur cinematografice. Ele pot
fi supuse efectelor incongruente spiritului operei uti-
lizate™!. Cu alte cuvinte, J. Read e impotriva aces-
tei modalitati de utilizare a operei de arta in film. S.
Kracauer ne convinge cd aceastd metoda are dreptul
la existenta artistica si esteticd, argumentand prin
exemple similare din evolutia artelor plastice, cand
o0 opera creatd prin mijloacele sale de expresie asi-
mileaza o alta opera creata in limbajul specific aces-
teia. El face trimitere la lucrdrile pictorului italian
Giovanni Piranesi, care a introdus in gravurile sale
elemente din arhitectura antica pentru compozitia
prospectelor baroce; pictorul francez Antuan Wat-
teau utilizeazd in cotidianul vesel de pe pinza sa
Sarbatori rurale sculpturile unor havuzuri. ,, De ce nu
s-ar putea legifera astfel de transpuneri si in film?”,
se intreabd Kracauer. In aceasti categorie de filme el
depisteazd o metoda cinematograficd deosebita: ca-
racterul activ al miscérii camerei de filmat, fapt care
incearcd, parcd, sd compenseze natura staticd a ope-
rei originale. Caracterizandu-se prin cautari active
ale noilor modalitati de expresie prin montaj si prin
procedee filmice, aceste filme reveleazd procesul de
transformare a realitatii, transpuse de pictor, intr-o
noua realitate.

S. Kracauer conchide, o idee cam temerard,
cd filmele de orientare experimentald le depasesc
pe majoritatea filmelor de fictiune prin stilizarea
iscusitd a specificului limbajului cinematografic.
Si, dupd o serie de argumente din cinematografia
europeand, filmologul elaboreaza definitia filmului
de artd actuald: ,Filmul de artd poate fi integrat in
categoria filmelor cu adevdrat experimentale atunci,
cand cineastul nu are alte scopuri decdt straduinta de
a realiza din elementele creatiei unui artist o operd
cinematografica autonomd, poseddnd valori estetice
nu mai mici decdt opera originald™?. E straniu fap-
tul ca acest reputat teoretician scria, la 1960, despre
filmul de artd ca despre o orientare experimentald,
cand acest gen se afirmase deja definitiv prin multe
filme de succes.

Conform viziunii lui S. Kracauer, o alta orientare
in filmele de arta este acea documentard, unde opera
artistului nu e plazmuita ca ceva izolat de mediul in-
conjuritor. In aceste filme, opera de arti e conceputi
ca un fenomen al unei realitati metaestetice, fiindca
ea, introdusa intr-un univers cotidian, nu apartine
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acestui context chiar dacd are cu el mai multe legd-
turi si intersectéri. Materialul documentar asimileazd
opera de artd mai mult asociativ, prin ambiante suges-
tive, create pentru acest proces complex.

Daca intr-un film obisnuit interpretarea se des-
fasoara conform principiului de scenarizare sau de
dramatizare a realitatii in sensul organizérii materi-
alului de viata conform legilor dramaturgiei (lupta
contrariilor, corelatii sau ciocniri intre forte opuse,
conflicte cu mediul etc.), creAndu-se acea stare es-
teticd a materiei, care, in conceptia lui Andre Bazin,
constituie esenta filmului, atunci intr-un film de artd
la toate acestea se mai adauga si ,,audiovizualizarea’,
adicd sonorizarea (prin accente si partituri muzicale,
prin efecte sonore, comentariul literar s.a.) si vizua-
lizarea (prin decupajul miscérilor de aparat, unghiu-
latii, cadraj, prin dirijarea luminii, prin montaj etc.)
unei realitdti imobile si insonore (mute), cum este,
spre exemplu, pictura, sculptura, tapiseria s.a. - ope-
re ce constituie materia de baza a unor filme de arta.

In viziunea filmologului Ion Barna, toate aces-
tea constituie un proces de ecranizare: , Apare un
dublu aspect al acestor filme: pe de o parte, analiza
operei de artd, pe de alta, repovestirea, cu mijloace
cinematografice, a anecdoticii tabloului sau frescei,
realizatorii dorind, in fond, si relateze o povestire ale
cdrei personaje si decoruri apartin pictorului. Este, in
fond, o ecranizare, in aceeasi mdsurd ca $i adapta-
rea cinematograficd a unui roman. Dupd ecranizarea
operelor literare, apoi a celor muzicale, asistim, asa-
dar, la inceputurile ecranizdrii operei plastice”™. Sun-
tem de acord cu opinia lui Ion Barna, doar cu con-
ditia cd notiunea de ,,ecranizare” sa contina si sensul
de ,interpretare’, fiindca o simpla adaptare cinema-
tografica a unui gen de artd, astdzi e prea putin pen-
tru un film. Opera de arta nu este recunoscuta decét
dacé devine obiect al interpretarii. Or, , interpretarea
are functia ce transformd obiectul material intr-o ope-
rd de artd™*. Aceastd idee contine si esenta filmului
de artd, unde realitatea, adicd operele de artd, dupa
procesul de interpretare, devine o veritabild operd
de artd cu o perpetuare esteticd autonoma.

Despre acest efect de asimilare a unor limbaje
straine de cel cinematografic a scris foarte inspirat
esteticianul francez Elie Faure: ,, Elementele lor, com-
plexitatea lor care variazd si se imbind intr-o miscare
continud, neprevizutul constant impus operei printr-
0 compozitie mobild, neincetat reinnoitd, neincetat
ruptd si refdcutd, stearsd, reinviatd, prabusitd, mo-
numentald pentru o clipd, impresionistd in secunda
urmadtoare, constituie un fenomen prea radical nou
ca, in legdturd cu ele, sd se mai poatd gandi cineva
la picturd, sau la sculpturd, sau la dans si, mai putin
decdt la orice altceva, la teatrul de azi. Se deschide o
artd necunoscutd...”. Astfel scria Elie Faure in 1964,
cand inci nu se punea problema unei limite a in-
terpretérii in filmul de artd. (Problemd abordats, in
mod special, de Umberto Eco de abia in anii’90 ai
secolului trecut).

Astfel, in aceasta categorie de filme, comuni-
carea interumand, asimilarea materiei filmice iau

proportiile unui proces complex, desfisurdndu-se
concomitent multiplan. In primul rand, evolueazd
in plan orizontal in interiorul componentelor de
bazd - imaginea vizuala si cea sonora - si pe vertica-
13, prin simbioza acestora obtinuta din interactiunile
lor. Acest proces se complicd prin sintetizarea mai
multor genuri de artd care au conditionat geneza fil-
mului respectiv. Filmul, mai fiind si o arta de echipa,
se confruntd cu mai multe niveluri de interpretare.
Ne vom referi, de exemplu, la un film despre artele
plastice. Mai intai, plasticianul interpreteaza reali-
tatea, selecteazd din poliaspectualitatea ei unul sau
mai multe crimpeie si, incadrdndu-le in rama tablo-
ului, potriveste dimensiunile, compune arhitectoni-
ca si compozitia generald, spectrul cromatic, ritmul
lucrarii s.a.m.d. Cineastii - autorii viitorului film de
artd - interpreteazd acest tablou, re-creand realitatea
conceputd de pictor, gdsindu-i formule si echivalen-
te cinematografice. Scenaristul, spre exemplu, selec-
teaza o lucrare sau mai multe, conform conceptiei
sale despre viitorul film, poate propune niste colizi-
uni imprevizibile dintre destinul artistului si opera
sa, 0 ignorantd premeditatd a cronologiei vietii si
activitatii de creatie a acestuia, corelatii directe sau
asociative cu realitatea, plasarea operei intr-un con-
text concret sau izolarea ei, un comentariu poetic,
filosofic sau cognitiv s. a.m.d.

O mare importantd are viziunea operatorului
care re-creeazd opera plasticianului prin cadrare,
racursiu, miscarea camerei, prin utilizarea luminii
si a altor procedee ce tin de mdiestria operatorului.
Compozitorul filmului sau autorul coloanei sonore,
prin accente muzicale si efecte sonore, are posibi-
litatea de a amplifica sau de a conferi plasticitate,
ritmuri noi operei plastice, poate evidentia unele
detalii si obtine moi dimensiuni prin momente de
contrapunctare intre imagine si componentele co-
loanei sonore. Toate aceste operatii sunt validate si
dirijate de regizor: unele in timpul filmarilor, altele
in procesul de montare sau de sonorizare a filmului.
Prin montaj - acest miraculos mecanism al gandirii
cinematografice - regizorul interpreteaza toate aces-
te viziuni, supunindu-le conceptiei sale.

Prin ritmul audiovizual creat de regizor din al-
ternante, asocieri si contopiri de imagini vizuale si
sonore, modificari de forme (desecdri de imagine,
accente pe unele detalii), prin abateri lirice sau filo-
sofice, prin suspansuri si contrapunctiri dintre com-
ponentele filmului, regizorul reuseste sa creeze, prin
interpretarea operelor plastice, ce s-au aflat la baza
filmului, o compozitie plastico-dinamica audiovi-
zuald - filmul de arta. Adica o noud opera artisticd
cu potentialul si capacititile ei de a impresiona, de-a
invoca in lumea frumosului, de-a provoca spiritul
axiologic si, principalul, de a emotiona. Asa cum s-a
intamplat cu filmele antologice dedicate artelor plas-
tice: Leonardo da Vinci, Pablo Picasso si Paradisul
terestru, create de cineastii italieni Luciano Emer si
Enrico Gras, Van Gogh (Premiul pentru cel mai reu-
sit film de arta la Festivalul International de la Vene-
tia, Premiul ,,Oscar”) si filmul Guernica, semnate de
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regizorul francez Alain Resnais sau filmul Misterul
Picasso al colegului sau Henri Clouzot (mentionat
cu Premiul juriului la Festivalul International de la
Cannes) si cu alte filme de rezonanti, create pe baza
interpretirii unor opere de arta. In aceast ordine de
idei, putem nominaliza si cateva filme din cinema-
tografia autohtond: Alexandru Plamddeald, Neam de
pietrari ale regizorului Anatol Codru; Goblen, Firul
viu, Obsesia, Aria semnate de regizorul Vlad Druc;
Confesiune, Mihail Grecu. Dincolo de culoare ale re-
gizorului Mircea Chistruga.

Un exemplu de interpretare a operei plastice este
si filmul Obsesia al regizorului Vlad Druc, creat pe
baza lucririlor plasticianului Lica Sainciuc, cunoscut
prin opera sa cu frecvente evadari de la realitatea con-
cretd sau de la viata terestra in niste universuri ima-
ginare sau virtuale, crednd unele asocieri cu lumea de
pe panzele lui Hieronymus Bosch sau Marc Chagall.
Iar in unele panze se afla chiar in epicentrul realitétii,
manifestindu-se ca un martor fidel al cotidianului,
iar lucrérile purtand caracterul unui vadit naturalism
- interpretat, totusi, dar mai mult aluziv.

Prin procedee si mijloace audiovizuale, speci-
fice filmului de nonfictiune, cineastului Vlad Druc
reuseste sd transforme acele universuri propuse de
plastician in niste stari grave cu rezonante apocalip-
tice. Realitatea de pe panze, re-creatd in parametrii
audiovizuali, obtine volum, ritm, sonoritate, devine
alta, mai impresionantd. Se evidentiazi si un factor,
deloc de neglijat, cum ar fi, sporirea gradului de
comprehensiune a lucrarilor implicate in acest pro-
ces de sintetizare a mai multor genuri de arta.

Acea frecventd a unor elemente erotice, redate
intr-un mod naturalist in mai multe lucréri ale plas-
ticianului, ct §i repetarea imaginilor de nuduri uré-
te (selectate special), filmate si montate de regizor in
ambiante respective, pot fi acceptate prin prisma es-
teticii uratului, ce permite elucidarea viziunii artistice
asupra varietdtii infinite a lumii, asupra efortului de
surprindere de cdtre acesti doi artisti a aspectelor ori-
ginale, indisolubile vietii umane, dar mereu ascunse
sau trecute in sfere mai obscure. Doar existd, totusi, o
estetica a uratului - ar dori sd ne spuna si plasticianul,
si cineastul. O estetica din perioada realismului soci-
alist, cAnd totul era ,,frumos si perfect”, cdnd nici nu
se putea pomeni de o astfel de tratare sau de o astfel
de esteticd. Dar, dupa cum afirma esteticianul german
Karl Rozenkranz, ...formarea unor ipostaze ale urdtu-
lui in si prin artd este nu numai posibild, dar si nece-
sard, aceastd necesitate decurgdand din universalitatea
continutului artei, ce reflectd imaginea de ansamblu a
fenomenului lumii'.

in majoritatea cazurilor, fondul ideatic, elemen-
tele formale, imaginile artistice integrate in opera de
arta dicteaza dramaturgia, subiectul, compozitia ge-
nerald a filmului. Regizorul Vlad Druc, spre exemplu,
creeazd filmul Aria, dedicat celebrei interprete Maria
Cebotari, conform modelului unei arii, unde plasti-
citatea melodica (in cazul respectiv plasticitatea ima-
ginii) constituie baza principala pentru o continua
diversificare a complexei ei arhitectonici.

O alta drama documentara a aceluiasi regizor,

Vai, sdrmana turturicd, e creata sub semnul Pasarii -
motiv generat de melodia despre sairmana turturica,
care ,zboard pand picd’, interpretat de protagonista
filmului Maria Dréagan, copil nedorit (ca multi oa-
meni de arta si culturd!) al regimului totalitar - epo-
cd de grave rataciri spirituale.

O puternicd influentd asupra conceptiei si rit-
mului de montaj, asupra intregului limbaj cinema-
tografic si al compozitiei generale a filmului francez
Guernica (regizor Alain Resnais) a exercitat opera
lui Pablo Picasso si, in special, sinteza suprema a ar-
tei sale - vasta compozitie Guernica - o pagind tra-
gicd din istoria celui de-al Doilea Razboi Mondial.
Momentul culminant al filmului Resnais il constru-
ieste pe baza imaginilor din compozitia Guernica si
a schitelor realizate pentru aceastd lucrare.

Planuri scurte si foarte scurte cu imagini de
fete monstruoase, lamentabil deformate — marturii
impresionante ale grozaviilor indurate in acei ani,
alterneaza cu imaginile deformate ale unor animale
(tauri, cai) furioase de durerea rinilor singerande.
Apogeul emotional al acestui moment incandescent
Resnais 1-a compus din alternantele acelorasi pla-
nuri cinematografice cu imagini animate de capete
de tauri si de cai in agonie, de fete umane crispate de
durere si spaima. Prin animare si sonorizare, imagi-
nile prind viatd, devenind tulburétoare.

Acest proces de o complexa sintezd audiovizu-
ala este descris sugestiv de filmologul Pierre Lepro-
hon, care a depistat ,,...un fel de echivalentd cu ceea
ce reprezintd in alte domenii oratoriul sau baletul, cu
alte cuvinte, imaginea animatd si sunetul joacd aici
rolul coregrafiei sau al recitativului fatd de muzica
oratoriului sau a baletului. Si la fel cu Van Gogh, Gu-
ernica dramatiza opera in fata publicului, facind-o
mai accesibild™.

Dupéd punctul culminant, Resnais, prin toa-
te componentele filmului, creeazd un moment de
reculegere sau o tacere: Soarele se stinge. Inimile
toate s-au stins. Pdmantul e rece ca un mort. A fost
ora apocalipsei... Regizorul face ca mesajul filmului
sd treacd limitele ideatice ale Guernicii lui Picasso,
acordandu-i rezonante apocaliptice cu tragedia de la
Hiroshima si Nagasaki.

Filmul de arta are o magie a sa, inconfundabild
cu alte genuri si specii ale cinematografiei de nonficti-
une. Ea este alimentata de doud surse importante: mi-
racolul operei de artd ce se afla la baza filmului si care
poartd semnificatiile, dimensiunile si virtutile artisti-
ce ale acesteia. Avand in memoria sa codul genetic al
artelor plastice, teatru, muzica, coregrafie, acest gen
de filme presupune si o imagine mai spectaculoasa
decéit intr-un film obisnuit. A doua sursi este auten-
ticitatea modalitatii de interpretare de cétre cineasti a
aceleiasi materii originale - opera de arta.

Studiata in corelatiile ei firesti cu alte genuri de
artd, aceasta categorie de filme se orienteazi spre o
pronuntata individualizare, spre o definire totala a
unui limbaj propriu. Asimileaza activ elemente, pro-
cedee, limbaje ale altor arte, supunandu-le mijloace-
lor sale specifice de expresie, limbajului cinemato-
grafic. Asemenea interferentd a artelor, declansand
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un fenomen complex in care evolueaza concomitent
sinteza artelor si actul artistic, genereazd acel pro-
dus sintetic audiovizual care, actionand prin cele trei
componente de baza (imagine, muzicd, comentariu
literar), formeaza o puternica forta de expresie. Exis-
ta si o dependenta a filmului de artd de nivelul evo-
lutiei celorlalte genuri de arta.

Despre cunoscuta regizoare Nina Behar, speci-
alizata in filmul de artd (Luchian, Un artist acuzd o
lume, Teodor Pallady, Grigorescu, Ghiatd s.a.), cine-
astul Laurentiu Damian, un bun cunoscitor al cre-
atiei cinematografice a regizoarei Nina Behar, sesi-
zdnd mecanismul re-credrii realitdtii artistice, apro-
pierii autoarei de subiect, subtilitatile de expresie
cinematograficd in transferarea acestuia pe ecran,
va mentiona: ,Nina Behar a incercat in filmele sale
adevdrate exercitii de stare. Pornind initial de la un-
ghiul subiectiv al unui posibil spectator sau iubitor de
artd plasticd (...), ajunge incet si subtil la dramatur-
gia detaliului. Din detalii alcatuieste scurte povestiri.
Unele contin date si analize estetice pertinente. Altele
sunt povestiri inventate, adicd adevdrate viziuni asu-
pra unui tablou sau asupra unei alte lucrari de artd.
Aceastd manierd de a construi cinematografic drumul
intre o operd de artd si receptorul ei este ineditd in
tentativele facute de documentaristii romdni (au mai
reusit: Ion Bostan in filmul ,Uciderea pruncilor”, re-
alizat in 1957 si regizorii din generatia’80-90 Ovidiu
Bose ,,Pastina si Tereza Barta”)'®. Astfel, Nina Behar
reuseste sd impund prin limbaj cinematografic o
nouad interpretare, o noud viziune asupra creatiei ar-
tistilor plastici Grigorescu, Luchian, Pallady, Ghiat,
Petrascu s.a.

Fiind o adepta a dramatizarii operelor de arta
pentru a fi indltate pe ecran, Nina Behar evidentia
mai multe procedee si modalitati de supunere a ope-
relor plastice limbajului cinematografic. Printre aces-
tea (montajul, miscarea camerei de filmat, dramatur-
gia culorilor, efectele optice si sonore etc.), ea acorda
o deosebita atentie gros-planului ,,ca unul din cele mai
mari atuuri ale filmului despre artd, locul unde se con-
sumd aceastd aventurd imaginard, iluzorie: locul unde
se produce un tip de suspans pe care numai acest tip de
film il cunoaste si care, in acelasi timp, il formeazd ca
spectacol, avand in fine particularitatea de a oferi frag-
mentului posibilitatea sd-si incerce, pentru o fractiune
de secundd, sansa ca operd autonomd™. Numai un
adevirat exeget al genului putea sa faca aceastd obser-
vatie atat de sensibild, precum si acea despre procesul
de dramatizare in filmul de arta, despre care afirma:
,Studiind dramatizarea, punerea in scend a elemen-
telor picturale - mijloc al filmului despre artd de a se
realiza ca spectacol - am ajuns la concluzia cd, dacd pe
de o parte, ea a fost o manifestare a libertdtii creatoare,
pe de altd ea nu si-a ascuns caracterul anecdotic, cursa
nebuneascd dupd efect. Analizand preocuparea filmu-
lui de artd pentru personalitatea artistului, credem a fi
inteles cd reprezentarea unei vieti a fost adesea o ocazie
pentru a introduce anecdota, pentru a incerca produ-
cerea de emotii prin mijloacele extrapicturale™. Prin
aceasta atitudine cineasta Nina Behar evitd polemi-
cele consacratilor critici francezi Andre Bazin si Jean
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Mitry referitoare la filmul de arta si, in mod special, la
procesul dramatizarii.

Pentru faptul cé filmul ,,distruge” unitatea ope-
rei de bazd si creeaza o noud opera de sinteza - acea
cinematograficd - el este invinuit de catre unui critici
de tradare a operelor originale. Din punctul nostru
de vedere, André Bazin le-a rdspuns acestora foarte
corect: ,,In loc de a se reprosa cinematografului nepu-
tinta sa de a ne restitui fidel pictura, n-ar trebui oare,
dimpotrivd, sd ne minundm cd s-a gdsit in sfdrsit che-
ia miraculoasd care va deschide pentru milioane de
spectatori poarta capodoperelor™'.

Referindu-se la o serie de filme devenite anto-
logice la categoria filmelor de arta (scurtmetrajele
regizorului italian Luciano Emmer Paradisul teres-
tru si Leonardo da Vinci; Van Gogh, Gauguin si Gu-
ernica ale regizorului francez Alain Resnais; Goya de
Pierre Kast s.a.), distinsul teoretician va conchide:
»Denaturand opera, spargand cadrul ei, atacdnd in-
sdsi esenta ei, filmul o constrange sd dezviluie anumi-
te virtualitdti secrete pe care ea le contine™.

Un alt cunoscut teoretician, Jean Mitry sesizea-
zd in filmele despre picturd o ,,dramatizare a pictu-
rii”: fragmentarea si ordonarea in timp a unor ele-
mente (prin montaj), aparenta de miscare a eroilor
operei plastice (prin miscarea aparatului de filmat),
invierea sau personificarea acestora (prin efecte so-
nore, partituri muzicale, monoloage verbale . a.),
dar nu este de acord cu pozitia lui André Bazin, con-
trazicandu-se si pe el insusi, afirmand ca este grav
atunci cand ,,...cineastul utilizeazd o realitate care a
fost interpretatd anterior, fiind elaboratd in vederea
unui sens precis. El se serveste de un qualia estetic, din
care ia elemente care posedd dinainte, prin ele insele,
o valoare de semn. Si chiar dezagregate si dezorien-
tate, ele nu raman mai putin semne - si anume cre-
ate pentru o semnificatie care este alta decdt acea in
care vrem sd le introducem. Cineastul nu numai cd-si
construieste opera ,sa” cu opera altuia, ci o constru-
ieste cu franturile unei opere demolate, insusindu-si
posibilitdtile si valorile ei fundamentale™. Credem ca
opinia lui Jean Mitry e prea categorica, tindnd cont
de faptul ci la data aparitiei studiului sau (1963) fil-
mul de artd era deja afirmat ca sa se poatd convinge
cu argumente concrete ci cinematografia confera
celorlalte arte noi valori. Picturii, spre exemplu, 1i
creeazd cea de a patra dimensiune - ceea ce pand la
cinematografie n-a reusit s-o facd nici o alta arta.

In opozitie cu opinia lui Mitry, criticul de arta,
omul de culturd Andrei Plesu propune o altd fateta
a filmului de artd, referindu-se la paradoxul obtinerii
formei prin descompunere mai mult decat prin sin-
tezd: ,,Filmul are capacitatea de a izola si exalta detalii
plastice, care, in mod obisnuit, se percep numai topite
in mari ansambluri compozitionale. Am descoperit nu
odatd amanunte semnificative contempland nu ima-
ginea globald a unui tablou (care trdieste dinaintea
noastrda prin insdsi globalitatea sa), ci contemplind
imaginea sa bine filmatd. Pentru a descoperi pictura,
filmul o des-face, recompundnd-o dupd o retetd pro-
prie. Asa lucra Picasso: gdsea efectul optim la capatul
unor succesive ,distrugeri”, cauta expresivitatea lucru-
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rilor, dezarticuldndu-le. Aceeasi libertate si-o poate lua
- fatd de opera de artd - aparatul de filmat. El o explo-
reazd tdcut, pe dinduntru si in definitiv vede mai mult
din alcdtuirea ei decdt ochiul uman™*. Acesta este un
argument ce evidentiazd sensul ideii lui André Bazin
despre faptul ci ,,cinematograful nu vine sa slujeascd
sau sd tradeze pictura, ci sd-i adauge un fel de a fi™.

Comparativ cu filmul de nonfictiune obisnu-
it, in cel de artd sistemul de imagini artistice e mai
complex, apar diverse corelatii intre constructiile fi-
gurilor de stil si cele arhetipale aflate in operele de
arta originale cu cele din imaginea filmica. In unele
cazuri se desfdsoard un proces de amplificare a sem-
nificatiilor, rezultata din aceste corelatii, in altele -
diminuarea sau dezintegrarea semnificatiilor din
opera primard, fiind asimilate total de componentele
filmului sau excluse din structurile acestuia.

Existd multe cazuri cAnd artistul si opera sunt
nigte pretexte pentru filmul de artd autorii caruia
au de a releva lumii ceva important. S3 ne amintim
de motivul si fondul ideatic al filmelor regizorului
Alain Resnais Guernica, Noapte si ceatd, Si statuile
mor, de filmul Uciderea pruncilor al regizorului Ion
Bostan, creat pe baza operei omonime a lui Pieter
Bruegel sau de Dezastrele rdzboiului regizat de Jean
Gremillon si Pierre Kast - o ,ecranizare” reusitd a
gravurilor lui Francesco de Goya, in care cineastii,
prin filmul de artd, abordeaza o serie de probleme
grave de ordin artistic, social si politic.

Dramatizarea realitdtii din perspectiva viziunii
lumii ca spectacol se afla la baza mai multor filme
etnofolclorice. Domenii deschise reflectivitatii ar-
tistice - folclorul, traditiile populare, momente et-
nografice - s-au aflat la temelia mai multor filme de
fictiune si de nonfictiune. Adesea viduvite de cétre
diverse regimuri ideologice de cele mai frumoase
elemente, de momente ancestrale, unele filme et-
nofolclorice au supravietuit, totusi... In filmografia
documentarelor produse la studioul Moldova-film
un loc aparte ocupd filmele Nunta (regie Gh. Voda),
Fantana, Dansuri de toamnd $i De sdrbdtori ale regi-
zorului Vlad Iovitd, Jocurile copildriei noastre (regie
Vlad Druc si Mircea Chistrugd), Ecoul sdrbdtorilor
de iarnd (regie Pavel Bélan), Vine Nunta (regie An-
drei Buruiand) s.a. Si daca astdzi aceste filme pre-
zintd interes pentru orice auditoriu, nu doar pentru
specialistii in domeniu, se datoreazd faptului cd ele
au fost elaborate dupd scenarii concrete cu scopul,
ca afard de fenomenul etnologic, sé se obtind pentru
ecran emotivul, frumusetea omului, care se afla intr-
o stare deosebitd, de duminica a sufletului, asa ca in
filmul De sdrbdtori, conceput pe baza dramaturgiei
interactiunii / corelatiilor dintre interpretii specta-
colului popular Malanca si spectatori. Procesul de
interferentd a rolurilor cuprinde tot spectacolul ci-
nematografic: reactiile spectatorilor ,participd” la
desfasurarea dramei, exteriorizeazd trdirile dramati-
ce, alterneazd prin montaj cu chipurile personajelor,
devin participanti activi ai mizanscenelor improvi-
zate acum, dar, de fapt, regizate de sute de ani de ca-
tre marii maestri anonimi.

Aceeasi stare sufleteascd deosebita poate fi
depistatd usor si in filmul Nunta, dedicat celui mai
spectaculos moment din viata sitenilor nostri. Vrem
sd mentiondm ca si pana la acest film si dupad el au
mai fost filmate nunti in spatiu rural, dar erozia tim-
pului a crutat anume acest film, fiindcad pe regizo-
rul Gheorghe Voda, spre deosebire de alti regizori,
nu l-a interesat spectacolul nuntii la modul general
(dansuri, cantece, traditii etc.), ci starea launtricd,
comportamentul deosebit al oamenilor simpli - in
acest moment fiind doamne si domni, mari actori
si regizori, intr-un cuvant, toti plini de importanta
si antrenati inconstient la faurirea acestui spectacol
vechi de cAnd lumea si de fiecare datd nou.

Utilizarea frecventa de citre regizor a prim-
planurilor a creat acea stare intima, a apropiat spec-
tacolul nuntii de inima spectatorului. Lanturile de
prim-planuri poartd valente estetice, de profunzime.
Ele rimeaza iscusit cu compozitii largi ale nuntasilor
descatusati pentru o clipd de grijile campenesti, respi-
rand aerul méretului lor spectacol orchestrat de tim-
puri si de mari maestri anonimi, dar si de ei - acesti
tarani care, reinviati dupa o zi de muncs, isi joacd fi-
ecare foarte firesc propriul destin... De aceea nunta la
moldoveni e un spectacol complex, cu un larg spectru
de stari psihologice, vorba poetului nostru Petru Za-
dnipru: ,,Moldovenii cdand se strang/ Si-n petreceri se
avantd/ La un colt de masd plang/ La alt colt de masd
cantd/”. Aceastd stare devine si un spatiu favorabil
pentru cineasti de a surprinde momentele ce i-a apro-
piat mai mult de lumea interioara a celor implicati in
spectacolul nuntii, reusindu-le s aduca pe ecran chi-
pul autentic al taranului, felul lui de a locui poetic pe
acest pAmant tot mai viduvit de veritabilele si inesti-
mabilele noastre perle spirituale...

Astfel, cineastii, folosindu-se de un fenomen
etnografic, si-au impus punctul lor de vedere, obti-
nand noi dimensiuni, noi posibilitati de orientare a
omului spre frumos, spre profunzimile spirituale ale
neamului nostru.

Spectatorul devine martorul unui proces ma-
gic, cdnd un fenomen complex, cu multiple semnifi-
catii si de lungd durati este condensat in numai zece
minute timp-ecran, iar limbajul cinematografic con-
ferd spectacolului feerie, acea substanta purificatoa-
re de sublim. Or, in acceptia contemporand, ,,docu-
mentarul inseamnd viata intr-o structurd ce devine o
altd structurd - cea filmicd. Deci, transfiguram, poate
pand la magie, dupd ce am selectat o felie din viatd.
Adicad o structurd™.

Si spectacolul Indltarea Fantdanii este conceput
de cineastii Vlad Iovita si Pavel Balan tot din per-
spectiva interpretdrii unui fenomen etnografic. Se stie
ca pe meleagurile noastre exista un cult al fantanii,
ramanand unul dintre cele mai nobile constante ale
omenescului - motiv cu deschidere universald, avand
si multiple rezonante biblice. In film regizorul Vlad
lovita n-a vehiculat cu semnificatiile Indlfdirii Fanta-
nii, n-a declarat fondul ideatic al acestei creatii, dar a
facut ca prin toate componentele filmului sa pulseze
motivul fantanii - descendent din unul dintre mitu-
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rile fundamentale si anume mitul Creatiei, si se in-
dreaptd spre arhetipuri si date concrete, spre cunoas-
terea adancurilor umanitatii. Acest motiv mito-poetic
condenseazd diverse semnificatii: ddruire, statornicia
neamului nostru, inaltarea prin coborare (motiv rar
intélnit), rostul omului in viata si multe alte semni-
ficatii. In centrul acestui vechi ritual se afli omul de
creatie, deoarece fantanarul creeazd o operd, sacrifi-
candu-se si metaforic, si in modul direct, fiindcd in
orice moment pot si se prabuseasca malurile, sd se
niruiasci pietrele, si nivaleasci apele. De aceea Inil-
tarea Fantdnii integreaza si chipul apostolitic al fan-
tanarului, care atinge semnificatiile dramei umane,
drama dintotdeauna a creatorului pentru care creatia
este actul primordial al existentei sale si el - acelasi
Mester Manole - este gata s se sacrifice in numele
creatiei, ,,pentru cd notiunea de creatie - va mentiona
Mircea Eliade - este legatd in universul mintal popular
de notiunea de jertfd si de moarte. Omul nu poate crea
nimic desdvdrsit decdt cu pretul vietii sale™ .
Regizorul Vlad Iovita nu se limiteazd doar la
acest fond ideatic. El incearcd séd lanseze spectacolul
pe alte orbite: introduce lucrarea orchestrald Bolero
a compozitorului francez Maurice Ravel, care con-
fera intregului film un nou ritm si o alura nobila.
Intr-o ambiantd sugestivd din imagini filmice - un
fAntanar, aflat in modesta sa ,,nava terestrd” (ciuba-
rul), coboard incet spre adincurile pimantului - se
aude, parcd printre altele, de la radio cd astronautii
americani au iesit in cosmos: intr-o clipa s-au intal-
nit doud lumi - Cosmosul si Pamantul. Din acest
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Ana-Maria Pldmddeald

Budulai - megarolul lui Mihai Volontir:
recuperarea destinului creator

Rezumat
Budulai - megarolul lui Mihai Volontir: recuperarea destinului creator

In articol, prin spectrul esentialelor categorii ale psihanalizei ,,sublimarea” si ,,reparatia’, este analizat fenomenul ,,filmu-
lui in film’, plismuit de Mihai Volontir in pelicula Tiganul (1979, regia A. Blank). Racordand filmul atét la rolurile precedente
ale actorului, cét si la contextul sociocultural contraficut al stagnérii, se argumenteaza virtutile unui joc interiorizat, axat pe
confesiunea unui suflet ranit de discordanta sfasietoare dintre ideal si real.

Universalizand drama lui Budulai prin accentele eterne ale sufletului ancestral, Mihai Volontir exprima credo-ul siu
artistic, optand cu ardoare pentru reabilitarea valorilor seculare. In aceasta ordine de idei, se purcede la ,,dezvrajirea” perso-
najului - sinteza Budulai de miturile etnice intru a-1 reamplasa in spatiul sublim al eroului spiritual al timpului. Aceasta per-
formanta este argumentatd de popularitatea senzationala a romanticului erou in cadrul ex-socialist, supusa si ea unui sondaj
socio-psihologic.

Functia reparatorie a megarolului se dovedeste extrem de vitala si elocventd, Budulai insemnénd, de fapt, o revansi a
maestrului intru abolirea neimplinirilor si dramelor creatiei.

Cuvinte-cheie: personaj - sinteza, homo naturalis, armonia contrarilor, actor misionar, fenomenul ,,film in film”,
suflet ancestral, arta tacerii, spirit confesional, recuperarea neimplinirii artistice, marele singuratic, depasirea obsesiilor
si ispitelor etnice, carisma, apogeul firescului, reparatia destinului creator.

Summary
Budulai - megarol of Mihai Volontir: recovery of creative destiny

The phenomenon of ,,film in the film” created by Mihai Volontir in the film , Tiganul” (1979, directed by A. Blank)
is analyzed in the article by spectrum esential categories of psychoanalysis ,,sublimation” and ,,repair”. Connecting the
film as to previous roles of actor and as to counterfeit sociocultural context of stagnation, the virtues of a game focused
on internalized confession of a soul, wounded by heartbreaking discrepancy between ideal and real, are argued.

Universalizing the drama of Budulai by the eternal accents of ancestral soul, Mihai Volontir expresses his artistic
credo preferably with passion in order to rehabilitate secular values. In this context, it proceeds to release the charac-
ter - synthesis Budulai from ethnic myths in order to reposition in the sublime space of the spiritual hero of time, this
performance is motivated by the popularity of sensational romantic hero in the exsocialist framework, also subjected to

a socio-psychological survey .

Reparative function of a megarol proves to be extremely vital and eloquent, Budulai meaning a revenge of master

to abolish the unfulfilled and creative drames.

Keywords: character - synthesis, Homo Naturalis, harmony of opposites, missionary actor, phenomenon ,,film in
film”, ancestral soul, art of silence, religious spirit, recovery of artistic unfulfillment, the great lonely, overcome of ethnic
obsessions and temptations, charisma, peak of normality, repair of creative destiny.

Prezentul demers este o reexaminare critica in
scopul unui ultim retus, a compartimentului cu sta-
tut de concluzii din volumul recent Mihai Volontir
sau despre vocatia omenescului (Stiinta, 2011)". De-
oarece, in contextul timpului schimbator al istori-
ei adesea atit de nedrepte, supunand unei analize
complexe si multiaspectuale destinul creator al lui
Mihai Volontir, am procedat exact cum o fac artis-
tii, asimildnd virtualitatile generoase ale psihanalizei
intr-un mod absolut intuitiv si inconstient. A trebuit
sd treaca o perioadd de timp in care sd se cristalizeze
definitiv personalitatea nepereche a maestrului au-
tenticului si firescului. Doar atunci mi-am dat seama
cd enigmaticul fenomen al prefigurérii lui Budulai
dintr-un personaj concret intr-un erou mitologic are
la bazd ,reparatia” - metacategoria mult discutatei
psihanalize. Or, eliberdnd faimoasa teorie al seco-
lului al XX-lea de exclusivismul erotic, dezviluim
impulsul major pentru creator a ,reparatiei’, care

constd, de fapt, in ,reparatia subiectului (sinelui!)
insusi™.

Insidilez randurile ce vor urma in speranta sa
demonstrez un adevir nerecunoscut incd in toata
amploarea in spatiul autohton: fara si inregistrdim
rezonantele profunde ale categoriilor psihanalitice in
forul interior al oricdrui mare artist, nu avem cum sa
distingem particularitatile psihicului creatorului, in-
stinctul vital al caruia este indreptat primordial intru
salvarea creatiei. In aceasti ordine de idei, rolul lui
Budulai nu a fost pentru Volontir doar un rol, ci o in-
spiratd creatie - acel catharsis mantuitor, ce a insem-
nat recuperarea propriei identitati artistice si umane.

La fel de impresionanta s-a dovedit a fi surprin-
derea rezonantei exceptionale a virtutilor lui Budulai
asupra spectatorului tot prin spectrul triadei psiha-
nalitice sublimarea-refularea-reparatia, mult indragi-
tul erou spiritual recuperand setea de uman si eroic,
acutizata in perioada aridd a stagndrii. Evident cé fara
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aceste incursiuni ar fi fost imposibile redescoperirile
reciproce dintre viatd si arta, artist si spectator.

Budulai a devenit nu doar un exceptional rol al
actorului Mihai Volontir, ci implinirea unui destin
actoricesc de exceptie. Mai mult decat atét: filmul
Tiganul (1979, regia A. Blank) l-a salvat pe Volon-
tir de absorbirea irepetabilei sale vocatii de vidu-
rile cvaziexistentei intr-o lume efemer3, risturnata,
mincinoasa, acea lume distorsionata a ,,socialismului
evoluat’, care promova in sloganele camuflate degra-
darea fiintei umane. Budulai a devenit pentru Volon-
tir acel rdu de munte in care s-au revérsat o multitu-
dine de afluenti actoricesti din perioade anterioare
si In aceastd apd mare si curatd au rendscut pentru o
alta viatd. Un sentiment uimitor te insoteste, cAnd vi-
zionezi filmul Tiganul. Prin Budulai capéta glas toate
personajele pe care le-a interpretat Mihai Volontir si
nu numai cele cinematografice - Ivan Turbincd, Car-
los, Mihai Adam, Petrache etc., ci si cele teatrale -
Esop, Ion, Cilin s.a.m.d. Aceasta putere de coagulare
ii si atribuie personajului - sinteza Budulai o rezonan-
ta mai rar intalnita. Or, inspiratia actorului, spiritul
confesional al interpretarii vine nu numai si nu atat
din seva concretd a motivelor, scopurilor, actiunilor,
caracterului si a biografiei personajului concret Bu-
dulai, ci din trairile, virtutile, relevatiile, deceptiile ce
i s-au dezvaluit actorului pe tot parcursul carierei sale
teatrale si cinematografice. Ar fi ca i cum personajele
premergatoare si, mai ales, acelea care nu au avut sorti
de izbanda in ,netimpul” stagnarii, si-ar potrivi, re-
gasindu-si si continudndu-si existenta candva violent
rapusd, in oglinda lui Budulai. Iata de ce la plamadi-
rea imaginii bravului Tigan imboldul major vine nu
atat din textul lui Kalinin si regia lui Alexandr Blank,
a propos, destul de mediocr3, ci din memoria actori-
ceasca a lui Volontir si din eternul regret al creatoru-
lui in vederea despartirii eminente de fapturile dragi,
rod al inspiratiei si imaginatiei sale.

Aceste ecouri ale rolurilor anterioare formeaza
un camp magnetic de o rezonantd unicd, in care se
autointerogheaza, intr-un dialog continuu, perso-
najele venite din diverse timpuri si spatii. Deopo-
triva, in unele scene Budulai parca sugereaza chipul
entuziast si radios biruitor al lui Ivan Turbinca, ca
mai apoi, pastrand fuziunea cu primul sdu personaj
cinematografic din Se cautd un paznic (1967, regia
G. Vodd), sa vorbeascd deja din partea unui Ivan
dezamagit si indurerat, si aceasta schimbare a stérii
de spirit enunta necrutitor metamorfozele ce des-
part zece ani, de parcd, prin degradarea a insdsi in-
stinctului vietii, ar fi zece secole. Dubla confesiune
prin intermediul primului personaj si al celuia care
i-a incununat creatia cinematografica tine de dubla
deceptie a actorului: cea artistica, in urma invadarii
ecranului cu roluri sterile si false, dar si cea uma-
nd, determinata de viata fada si ipocrita a ultimelor
decenii. Anume in Budulai, acest providential rol in
sensul cunoasterii interiorului sdu artistic, Volontir
il tine in preajmd, intru inspiratie si depdsirea con-
descendentei melancolice, pe sclipitorul sau perso-
naj de debut - Ivan Turbinca, ca o célduza ce-i ali-
menteazd speranta i in vremurile vitrege.
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Nu cred cé ar fi o exagerare sa presupunem cd
Budulai l-a salvat pe actorul Mihai Volontir, prelun-
gindu-i pentru decenii viata artistica, dacd nu in film,
atunci in teatru. Indraznim si presupunem ca acest
persongj a insemnat foarte mult si pentru spectato-
rul sovietic, prin simplul fapt ca l-a readus in spatiul
palpitant al autenticelor bucurii, suferinte, vise uma-
ne. Filmul Tiganul parca ar enunta cu indarjire - Eco
homo, confruntandu-si involuntar personajul cu tag-
ma eroilor din filmele cu tema de producere si cele is-
torice de la sfarsitul anilor’70. Or, anevoioasa cdutare
diogeniand cu felinarul in amiazd mare a Omului s-a
soldat, in sfarsit, cu minunea regdsirii lui in chipul re-
belului tigan. Mihai Volontir exceleaza prin cantarea
unui tigan atipic, care repugnd cu vehementd toate
viciile tiganesti, instaurand, in contrasens, un model
cladit pe virtuti necunoscute ori neacceptate de eter-
nii copii ai istoriei, ce nu vor nici in ruptul capului
sa se maturizeze. Si aceasta suprasarcina ii anima din
interior virtuozitatea actoriceasca a lui Mihai Volon-
tir. Or, Budulai promoveaza prin puterea propriului
exemplu - cinstea, responsabilitatea, cumpatarea,
sensibilitatea, pudoarea, delicatetea sufleteascd, refle-
xivitatea contemplativd, modestia — toate laolaltd de-
vastand mitul eternului tigan. Aspiratiile lui Budulai
sunt nu doar polemice, ci chiar ostile modului nomad
de viatd tiganeasca: cimin, familie, dragoste adeva-
rata, relatiile bazate pe cinste si respect cu oamenii.
Budulai cu o privire pitrunzitoare isi vede neamul
pierdut in praful eternelor drumuri fara de intoarce-
re, constatind cu durere riamanerea lui catastrofald
in urmd de evolutia omenirii. Astfel se cristalizeaza
misiunea interioara a eroului de a-i trezi din ,,somnul
ratiunii, nascitor de monstri’, pe consangenii si, care
in méndria orbitoare de a nu fi ca altii, au pierdut sim-
tul etern al menirii umane.

In personajul Budulai sunt sintetizate - ceea
ce-1 smulge din start din plictisul unui erou pozitiv
- contrariile firii umane, un Pan intelept, imbinan-
du-se perfect cu un spirit cutezétor, care la o varsta
matura mai cautd sa patrundd in sensurile primor-
diale ale vietii, dar si sd inteleagd rolul sau in lume.
Budulai este, de fapt, prin etnogenezi, un intarziat al
istoriei, dar si al destinului sau personal. Ursita tragi-
cd a razboiului i-a furat tineretea si iubirea, vigoarea
interioard a fiintei integre il indeamna insa sd nu se
resemneze, ci, dimpotriva, sd recupereze retrospectiv
»golurile” provocate de vitregia istoriei. Budulai, ne-
infricat, se opune destinului nedrept, proclaméand cu
indérjire ca Omul, in pofida incercérilor devastatoare,
trebuie sd lupte intru indeplinirea mesajului sau unic.

Cand a fost invitat sa interpreteze rolul tiganului
atipic, Mihai Volontir avea 45 de ani, deci era in toiul
iuresului crizei de varsta medie, care a coincis fatal
cu criza societatii sovietice. De aici, senzatia ravasi-
toare ci prin intermediul personajului sau Volontir
isi intenteazd un examen de constiinta in contextul
feroce, cand regulile junglei sovietice se indspreau
cu o implacabilitate de nezdruncinat, iar teama de
a nu gési rostul existential si de a nu intelege meni-
rea umana i creatoare devenea tot mai cumplitd si
insuportabila. Sfasiitorul monolog interior al lui Bu-
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dulai - Volontir se cristaliza intr-o confesiune a unei
generatii pierdute in navala timpului, dar §i a unei
societdti scufundate de valtoarea istoriei deocheate.
Jocul interiorizat al confesiunii lirice evocd o
lume uitata, dar adevarata, ce intra intr-un contra-
punct flagrant cu intonatia de bravurd optimista,
care defineste stilistica generald a filmului Tiganul,
amplificindu-se pana la saturatie in Infoarcerea lui
Budulai. Astfel Volontir este impus sd recurga la
virtualitatile incitante ale fenomenului ,filmului
in film” Desigur, neimplinirea partiald in teatru si
cea totald in cinematografia ,deceniului negru” a
avut un impact generalizator al dramatizarii pana la
0 cotd maxima a nerealizdrii umane a lui Budulai.
Oglinda lui Budulai ii dezvaluie cu claritate lui Vo-
lontir ,,insuficienta” propriului destin actoricesc, dar
si dezamagirile existentiale majore - haul dintre vis
si realitate, inadecvarea dintre asteptarile nascute de
imbatatoarele sperante ale saizecistilor si cvaziexis-
tenta intr-un cvazitimp al obscurei stagnari.
Budulai a si venit, intru méntuire, tocmai atunci
cand drumurile creatiei ale actorului, dar si itinera-
rul vietii sale au luat-o razna, cand, ca orice om cu
vocatia autenticului, simtea cd a scapat haturile pro-
priului destin, devenind ostatic, vrand, nevrand, al
unei societati antrenate in proslavirea unei vieti ine-
xistente in realitatea lipsitd de viatd si a unor oameni
privati de tot ce inseamna fiinta umand. Era o epocd
tenebra a sfidérii marilor probleme ale cunoasterii
lumii dar si ale esentialelor probleme etice si spiritu-
ale ale constiintei umane, cutremurate de catastrofe-
le secolului al XX-lea. Si atunci, in 1979, cdnd omul
sovietic era, pare-se, la un pas de a fi inghitit de raul
uitdrii, razbate pe ecran un erou care sfarteca idila
somnoroasd a unei ,armonii’, lipsite de contradictii
si conflicte perene. Vine cu révasitoarea lui drama a
unui mare singuratic, ce se uitd cutremurat in adin-
curile propriului suflet, dar si in inima spectatorului,
intru a-si alina zbuciumul prin aflarea raspunsurilor
la intrebarile blestemate despre rostul existentei.
Cel mai frapant fenomen constd in faptul ca
acest erou rasare dintr-un sol absolut sovietic, intre-
péatruns de mult vehiculatele mituri comuniste. Or,
Mihai Volontir apare pe fundalul conjuncturist al
filmului lui A. Blank, ca un trimis al altei lumi si al
altei epoci cinematografice. Deoarece eroul sau Bu-
dulai, a asimilat umanismul preponderent al cinema-
tografiei sovietice de la sfarsitul anilor’50 - inceputul
anilor’60, afiliindu-se cu inflacararea spiritului confe-
sional al unei generatii rapuse de catastrofa secolului
- cel de al doilea razboi mondial - dar, care a reusit
sa-si pastreze, totusi, adevarata esentd umana. Acelei
generatii pentru care razboiul devastator a fost o tra-
gedie catharticd, care a smuls-o din haul stalinist, in-
torcand-o la sensurile eterne ale vietii. Spre deosebire
insa de celelalte personaje, care nu trdiesc cu adevarat,
ci simuleazd existenta sub cerul mohorat al stagnarii,
Budulai, el unul, detine puritatea nealteratd a viziunii
lumii si a sentimentelor, precum o aveau eroii nascuti
de ,,dezghetul hrusciovist” Doar Budulai corespunde
implicit sinceritétii anilor’50 despre care se si vorbeste
in film, insa prin vectorul unei superficialitéti venite

din anii’70, cunoscand de unul singur drumul intoar-
cerii in acei ani de grea cumpana, cand viata postbe-
licd isi etala tot tragismul incomensurabilelor pierderi
si prabusiri. Volontir stie sa vorbeascé din negura ace-
lor vremuri nu numai pentru ci era atunci la cea mai
sensibila vérsta - cea a tineretii - cAnd individul uman
isi pune cele mai importante intrebdri ale rostului vie-
tii, ci si fiindca a reusit in forul sdu interior sd nu se
desparta de adevirurile amare ale suferintelor umane.

Or, poate ar fi mai corect cd presupunem ca
prin intermediul lui Budulai a si evadat imediat in
epoca, unde era cel adevdrat, faird masci. Nostalgia
corespunderii cu vocatia sa majord - organicitatea
existentei - addnc tainuitd in anii stagnarii, a gasit
in Tiganul o alinare nepremeditata. Fiindca in acest
film, dedicat anilor de dupa razboi, Volontir trdieste
nu o epoca apusd, ci una mereu actuald starii lui de
spirit, constientizdnd cd anume extirparea din me-
moria adevarului crunt despre drama invingétorilor
fara victorie, impusé de ideologia stagndrii, a si pro-
vocat ratacirea societatii.

Budulai a insemnat pentru Mihai Volontir o
intoarcere la sine, cel trddat fard voie, o revenire in
Centrul propriei fiinte. Ca printr-o rugaciune emi-
nesciand i-a fost dat sd fie, in sfarsit redat sie insusi.
Résplata pentru rabdare si credinta va deveni acea
clipd oprita, acel prim-plan al biografiei sale actori-
cesti, care-l va timadui pentru decenii. Budulai va
insemna nu numai un reviriment al destinului sau
actoricesc, ci si al celui uman, fiindca il va absolvi
de cumplita singurétate. Or, cu Budulai a apéarut in
viata lui Volontir un sfetnic ce-l va ajuta la ananghie,
acea suprema autoritate morald din numele caruia
va aprecia viata si omul. In multiplele interviuri post
- Tiganul, chiar si peste mai mult de doud decenii, te
uimeste aceastd modalitate de a rdspunde doar dupa
o virtualad consfatuire cu Budulai si din numele lui.
Fermitatea acestei adresari nu la sinele sau, ci la cel
al personajului adorat, dezviluie bucuria regésirii
unei calduze care-1 va absolvi de incertitudinea dis-
cernamantului. Negresit, pentru Volontir nu profe-
sorii si nu regizorii au insemnat acel model suprem
in numele ciruia trdiesti, ci Budulai - alter ego ideal,
in care si-a cladit propriile sperante, vise, deceptii,
dar si forta rezistentei in numele unui adevar major.

Indragostindu-se de Budulai pana la uitarea de
sine, Volontir ni se relevd intr-o ipostazd nebédnuita.
Or, fenomenul atestat inregistreazd in mod paradoxal
substratul romantic al acestui actor al firescului ab-
solut, destdinuind singuritatea existentiald musama-
lizata a unei fapturi cu sufletul gingas, care in ruptul
capului nu accepta finititudinea conditiei sale seriale,
ademenit de zarile nemdrginite ale sublimului etern.

Alura romantica strabate la profunzimi nebé-
nuite firea sihastrului Budulai, neinteles nici de pro-
priul neam, nici de altii. Gradul de instrdinare adus
la paroxism relevd neindoios filiatia lui romantica,
Budulai inserand la modul absolut esenta umana
perend, arhetipala, pe care nu o poate schimba nici
istoria, nici politica, nici civilizatia. In aceastd uni-
versalizare a personajului prin spectrul ontologic se
desluseste o dati in plus afilierea actorului la mesajul
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major al viziunii romantice. Spiritul romantic vine
negresit din sorgintea etnicd a pitorescului tigénesc,
care a sfidat toate conventiile civilizatiei, trdind in-
tru libertate si cAntind libertatea ca unicul sens al
existentei. Volontir insa, fard sa vrea, modernizeazd
discursul filmic prin reflectia ironica preluata tot de
la romantici, punand intrebarea sacramentald, care
ar fi plata pentru existenta in zodia mitului liberttii
absolute. Astfel, el se razvrateste impotriva increme-
nirii neamului sdu in epoca mirificd, dar apusa, si
anume, prin aceastd rebeliune, ce-1 izoleaza de toatd
lumea, confirma o data in plus esenta substratului
romantic al spiritului sau altruist.

E cert, actorul ravnea de mult un rol - confesiune,
ce-iva diminua setea de veridic si autentic. Fiind im-
pus ani la rand sd-si pldsmuiasca rolurile in falsitatea
epocii stagnarii, el depozita ca o albini in forul sau
interior gandurile, sentimentele, imaginile prin care
ar trebui s se manifeste, dar nu au avut acest drept
firesc personajele sale, si acest travaliu anevoios in
contrasens a explodat in Budulai, actorul iesind din
subiectul propus si extrapolandu-si rolul in cu totul
alte orizonturi. Or, arhetipalitatea lui Budulai creea-
za acea impresie cd in film se vorbeste nu despre un
oarecare nefericit Budulai, care si-a pierdut familia, ci
de conditia existentiala a oricarui om, care, inevitabil,
imbratiseaza situatia, parafrazindu-l pe Gorki de a se
naste nu pe acea strada si nu in acel timp.

Nostalgia idealului, setea sufletului fascinat de
frumusete si virtute au si generat efectul ,,rolului in
rol”, deoarece initial fiptura lui Budulai era inscrisd
doar in paradigme sociale, nicidecum si in cele fi-
lozofice si spirituale. Nici la Kalinin, nici la Blank,
Budulai nu presupunea palitra policroma a conju-
garii profunzimii sentimentelor cu inflacararea spi-
ritului visdtor, ce denotd o constiinta evoluatd a unui
om rascolit de spaima dezagregarii si dezarticuldrii
unor valori perene, care se roagd la Dumnezeu sa
fie oprit acest dezastru. Suferintele trdite de Volontir
in timpul stagnarii au actualizat si complicat drama
eroului sdu. Ca si cum Volontir a imbritisat spai-
mele umane, trdite in anii’50, care s-au dovedit a fi
providentiale, dezumanizarea intetindu-si pasul in
cinismul epocii stagndrii. De aceea este atat de rds-
colitoare senzatia ca Budulai se teme nu pentru viata
sa, ci pentru destinul intregii umanitati.

In primele secvente, conform unui romantic
exemplar, reactioneazd prompt la deceptiile sale,
instrdindndu-se de oameni si preferdnd sd comuni-
ce doar cu natura, contempland cu nesat pasiri, cai,
copaci. Budulai se fereste de oameni, nemaistiind ce
sa le spund. Aceasta escapada, desigur, este de scurta
duratd, dar il ajutd sd-si aline zbuciumul ndscut de
dezamagiri crunte in natura umand. Budulai revine
insa nu inainte de a intelege ceva de prima impor-
tantd pentru sine si altii.

Alexandr Blank marturisea cd toti coechipieri
au remarcat din start stranietatea actorului Mihai
Volontir, care se simtea in largul sdu mai mult cu
animalele decat cu colegii sdi actori. Demonstra, in
acelasi timp, un profesionalism si un devotament de
invidiat, cAnd a imbrétisat meseria fierarului, ca si
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invete sa facd potcoave pentru calul lui Budulai, pe
care nu-l dadea pe mana nimanui in timpul pauzelor
de filmare. In aceste pauze ciuta contactul cu vietu-
itoarele, in lipsa caruia nu intra in cadru’. Pare-se ca
se intelegea de minune cu stepa, cu apa réului, cu
calul. Dar si in momentele acestei supreme contopiri
staruia in faptura lui nota meditativa si autoanaliti-
cd, venind nu din sfera rationald, ci din spatiul atavic
al psihicului sufletului.

Tema libertatii in tratarea lui Mihai Volontir se
ridica la un nivel psihologico-filozofic nemaiintalnit
in mentalitatea etniei personajului sdu: consimtind cu
ardoare valoarea libertatii, el constientizeaza si cursa
acestui ideal utopic, ce i se intinde omului in general,
si tiganului, in special. $i Budulai, la fel ca si consan-
genii sdi, ia drumul pribegiei, insd hoinareste prin
vai si munti fiind impins de circumstantele concrete,
ratdcirea sa motivindu-se de problemele vietii perso-
nale - cdutarea fiului, fuga de dragostea ce i se pare
inoportund. Budulai, in interpretarea psihologizanta
a lui Volontir, nu atat se desolidarizeazd de poporul
sdu, cat aspird la existenta intr-un spatiu spiritual net
mai profund, acela unde predomina constiinta si se
cristalizeaza credo-ul personalititii, intrdnd astfel
intr-o contradictie flagranta cu colectivitatea antiper-
sonalizata a propriului popor. Izvorand si el din seva
anarhicd, Budulai isi asumd misiunea reevaludrii tra-
ditiilor si prejudecitilor neamului, sfiddnd conserva-
tismul ce-1 tine in loc.

Deja in romanul lui Al Kalinin era sugeratd
aceastd eterna contradictie dintre popor si erou, pe
care Volontir a stiut sa o amplifice pand la una din-
tre liniile esentiale ale subiectului si o sursa majora
a dramei sale umane. Budulai - Volontir este adesea
rusinat de comportamentul compatriotilor sai fata de
diverse probleme etice: fatd de familie si copii, fata de
onoare si dragoste. Budulai, cel care a pierdut iubirea,
copilul, caminul, detine un drept moral de a-si jude-
ca neamul pentru nepretuire si nerecunostintd a tot
ce este mai important in viatd. Fard sd-si puna acest
scop mdret, el simte o responsabilitate fata de tigani
care se complac in eternul lor infantilism. Dramati-
ca instrdinare a lui Budulai de lume este determinata
preponderent anume de aceasta dezamagire de pro-
pria etnie, ce nu observa ca a fost demult depasita de
istorie. Aceastd dubld motivatie - Budulai fuge de Cla-
udia - femeia visurilor sale, crezand ci nu mai merita
sd fie fericit, dar si de fratii sdi, care nu-1 aud si nu-1
mai inteleg, este reinnodata in film prin jocul sugestiv
al lui Volontir, Budulai situdndu-se la rdscrucea pro-
priului destin.

Renegand modus vivendi al tiganilor si repug-
nandu-i lipsa de onestitate cultivatd de decenii, Bu-
dulai este cuprins de mahnirea sfasietoare, ce-1 face
sa se inchidd in propria cochilie, sd se autoexileze,
intrerupand orice legaturd cu incurabilii hoinari.
Dar, foarte curand isi dd seama cd nu poate sa-si ga-
seasca in sihastria autoimpusd fericirea si armonia
ravnitd, coplesit concomitent de dorul de iubita si de
sentimentul vinei fata de poporul sdu lasat de izbe-
liste. Astfel il strafulgerd adevdrul: a fugit, de fapt, de
viatd, de sine insusi. Aceastd straluminare il face si
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se intoarca inapoi. Se intoarce nu numai la Claudia
si la fiul regésit, dar si la poporul sdu intru a-1 cd-
lauzi pe alt drum. Imposibilitatea schimbarii lumii
si depasirii cruzimilor vietii, dar si implinirii viselor
madrete 1i predestineaza insd moartea in pragul rav-
nitei fericiri si il situeaza astfel in spatiul indltator
al unui erou tragic. Moartea virtuala (asa a fost ea
invederata in film) devine un act al ispasirii tradarii
involuntare a neamului, 0 moarte initiaticd intru a
renaste in ipostaza majora. Este o exigenta suprema
fatd de un adevarat erou, care a uitat intr-un mo-
ment de nesabuintd cd are misiunea de a imbratisa
conditia expusd ravésitor de marea poeta rusd Ana
Ahmatova ,,de a fi cu propriul popor oriunde l-ar
impinge nefericitul destin”.

Aici, atat de dramatic se finalizeaza destinul
bravului Budulai, ghidat de logica nestrimutatd a
tragicului erou romantic. Cand Alexandr Blank,
inaripat de succesul rdsundtor al serialului, la care
nici nu a putut spera, a incercat si-1 reinvie pe Bu-
dulai in Intoarcerea lui Budulai (1984), s-a dezvaluit
un adeviér crunt - a fost o intoarcere fird intoarcere.
Starea ,vietii dupd moarte” a fost emanata, in primul
rand, de Volontir, care nu s-a mai prins ca altadatd
in mrejele fapturii personajului iubit. Desi Volontir
incearcd sd-si reanimeze verva actoriceascd prin mai
multe modalitati, cdutind, ceea ce nu-i std in fire,
impulsuri de la celebrii sdi parteneri (Lapicov, in pri-
mul rand), totusi, raimane pagubas al nostalgiei dupa
acel Budulai care a murit in pragul ravnitei fericiri.
A. Blank a mizat pe aceleasi calitati ale lui Mihai Vo-
lontir, fard sd-si dea seama ca legatura intima dintre
actor si personal este prea profunda ca si-l expuna
intr-o tirajare neinspirata.

Or, Intoarcerea lui Budulai demonstreaza odata
in plus un adevir adesea neglijat: la fel ca un om,
care nu poate sd traiasca doua vieti, si un personaj
are doar o singura existentd in film. Smulgandu-1 pe
Budulai din grandoarea relatiei moarte-nemurire,
cu care se sfarseste Tiganul, regizorul comite un sa-
crilegiu atentand involuntar la taina majord a prefi-
gurdrii personajului indrégit intr-un erou mitic.

Aceastd eternizare devine posibila doar in coor-
donate ,.filmului paralel” deoarece, intuitiv, Volon-
tir-Budulai procedeazé in Tiganul conform indem-
nului shakespearian, intorcandu-si privirea in inte-
riorul propriului eu - un indemn oarecum disident
pentru vremurile neocolectiviste ale stagnarii, cand
omul (a cita oard!) era privat de suflet, de subconsti-
ent, de imensa gama a sentimentelor si a pasiunilor.
Volontir insa, cu o sinceritate dezarmantd, propul-
seazd, cu dezinvoltura unui aerian, dreptul omu-
lui, care este prin esenta sa, cum spunea Nietzche
cu mare regret, ,uman, prea uman~ de a suferi, de
a dispera, de a intra in conflict cu lumea si cu sine
insusi, de a se dezamdgi de oameni, de a se retrage
in cumplita singuratate pentru a-si aduna gandurile
si sentimentele ravasite. Nu se teme Volontir nici sé-
si probeze hainele unui marginal, ce repugna cvasi-
centrul timpului obscur. Aici Volontir se intalneste,
intr-o recunoastere si dialogizare, cu eroii spirituali
ai lui I. Druta, care si ei aleg conditia unui margi-
nal intru a riposta prin ,,anormalitatea” lor pretin-
sei ,,normalitati” a epocii. Or, ca si personajele lui
Drutd, Volontir, la randul sdu, invocd rasturnarea de

valori, cdnd marginalii se prefigureaza in adeviratii
eroi - purtdtori ai virtutilor eterne, iar asa-numitii
»eroi ai timpului” - toti ca unul in functii inalte, se
dovedesc a fi spirite ratacite ale efemerului stagnarii.

Fiind extraordinar de pudic fatd de lumea inte-
rioard a personajului si avand o atitudine sacra fatd
de tainele sufletului, Volontir se afiliaza artei jocului
sugestiv si aluziv si aceasta capacitate de o delicate-
te rard genereazd o si mai mare tensiune a stdrilor
de spirit extrem de complexe ale personajelor sale
exponentiale. Astfel, Volontir, in mod intuitiv, pro-
cedeaza exact in stilul mitului ontic al neamului Mi-
oritei, retragandu-se si el in singuritatea absoluta a
naturii, careia, si numai ei, ii deschide sufletul sau
indurerat. Or, cele mai impresionante secvente din
Tiganul sunt axate pe surprinderea singuratatii co-
plesitoare a eroului, cind tédcerea se revarsa in vorbi-
rea interioara a sufletului, decodificatd de freamatul
peisajului alegoric.

Budulai, spre deosebire de ceilalti eroi ai filmu-
lui Tiganul, este plasat in spatiul grandios al eter-
nului uman. Ochii lui ingandurati, gesturile rituale
denota existenta adevdratd in eternul mitologic, nu
in efemerul istoric. De aceea ii repugna prezentul, el
retragdndu-se in trecut, unde i s-au intamplat cele
mai cumplite incercéri ale tragicului destin. Fiind
innobilat de constiinta omului arhetipal, el ii aduce
votul de blam istoriei, care l-a transformat dintr-un
om intreg intr-un orfan. Budulai poartd povara unei
fiinte ce trdieste cu mintea si sufletul intoarse in tre-
cut, nutrind o speranta arzatoare de a-1 revendica.
Traiectoria temporald este indepdrtatd, insa, nu nu-
mai si nu doar in anii cumpliti dupa cel de al Doilea
Rézboi, ci si in negura secolelor, pentru a intelege
esenta perend si nestramutatd a rostului existential.
Cautarea disperata a fiului ascunde acea dorinté pa-
sionald de a-si salva trecutul, de a-1 imblanzi si aboli
anume prin aceastd refacere a intregului uman, in
care ipostaza pdrinteasca are un rol preponderent.
Numai aceasta revenire la arhetipal il poate salva de
fatalitatea destinului tragic. De aceea, pana nu are
certitudinea cd ar fi posibild, printr-o minune, refa-
cerea integritatii sale umane, ochii lui denota starea
de ostatic al destinului impus de un timp crancen.
Gradul de simbolizare fiind major, prin imaginea lui
Budulai se sugereazd drama unor generatii haituite
de ,teroarea istoriei”

Conjugéand, deopotriva, inocenta copilului (eta-
pa dumnezeiascd, conform clasificérii lui Vico) cu
intelepciunea bdtranetii (epocii umanului, dupa
acelasi filozof), el purcede la reinnodarea temera-
ra a propriului destin prin dislocarea in era eroicd
a maturitatii. De aceea, doar regdsirea fiului pier-
dut, deci si a nemuririi, ar putea garanta ispasirea
trecutului deocheat si reinstaurarea mobilului de
a-si continua viata. Aceasta cdlatorie initiatica intru
recuperarea intregului dezagregat de istorie devine
filozofia rolului, ce i si atribuie lui Budulai forte in-
terioare pentru a depista eternul si esentialul in lume
si in oameni. Or, privirea patrunzitoare a tiganului
»nelumit” este indreptata in profunzimile sufletului
uman, eliberandu-i pe cei care-i stau in preajmad -
Claudia, Nastea, Niura, Vanea, camarazii sai de raz-
boi, de toate artificiile, ce ascund veritabila osatura
a fiintei. Aceastd modalitate a lui Budulai - Volontir
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de a vedea cu ochii inimii, care nu mint niciodatd,
se rasfrange si asupra spectatorului, care este atras
de acest camp magnetic al unui suflet ce vede si pe
el, cel adevdrat, care, desi ingropat in nisipurile co-
tidianului, este dornic de a se confesa intru ispasi-
rea pacatelor. Or, contrastul dintre pueril si intelept,
dintre blandete si rebeliune, dintre curaj si sfiala ii
investeste fapturii lui Budulai o veridicitate absoluta,
generand un efect empatic extraordinar. Deoarece
numai un asemenea personaj este cu adevérat apro-
piat spectatorului, insotindu-1 pe drumul spinos al
cdutdrii adevarului, fard a sti unde il vor aduce ris-
cantele investigatii.

In aceastd zbuciumata cdutare a rostului exis-
tential, mistuit de intrebarea ,,pentru ce am rdmas in
viatd’, Budulai, la un moment dat, se lasa coplesit de
sentimentul ci viata nu-1 accepta si nu-1 mai intele-
ge. Avand insa un acut simt al responsabilitatii fata
de sine si de oameni, el traieste la o cotd maxima du-
reroasa nedumerire de a nu mai intelege, la randul
sdu, aceastd lume salvatd de fiara fascistd, dar care
nu stie incotro s-o apuce. Totusi, ii reuseste sa-i con-
trapuna acestei stéri de spirit cumplite o necurmatd
sperantd c, in cele din urma, se va reveni la esentele
umanului: cinstea, bunatatea, virtutea. De fapt, Bu-
dulai, fard sa-si dea intru totul seama, timaduieste
ranile razboiului, straduindu-se, aidoma unui erou
mitic salvator, sd prefigureze haosul postcatastrofal
in cosmosul insufletit de lumina dreptatii si adevi-
rului.

Aceastd nazuinta majord il si prefigureaza intr-
un adevirat erou care, intr-o situatie-limitd in evo-
lutia umanitétii, purcede la regenerarea ei prin re-
venirea la idealurile umaniste eterne, pangdrite de
ambele sistemele totalitare - cel sovietic si cel fascist.
Volontir se razbund in cunostintd de cauza si fatd
de dezumanizarea programaticd a epocii stagndrii,
in care s-a purces la desfiintarea a insési existentei
sufletului, de care nu mai avea nevoie societatea
anapoda a anilor'’70. Aidoma cantecelor tiganesti,
ce coboard din ceruri ca un paratrisnet, spectato-
rul, coplesit de verva dezlintuirii inimilor salbati-
ce, este frapat de momentele de meditatie, cind i se
dezvaluie un exponent atipic al acestei enigmatice
etnii, cucerindu-i inima prin cumpitare, sobrietate,
delicatete si sensibilitate, acel Budulai care respinge
involuntar toate ispitele tigdnesti, reexaminandu-
le cu toata severitatea unui director de constiinta a
neamului.

Ré4nd de rand, spectatorul asista la aceste ,,smul-
geri” din spatiul obscur al obsesiilor si ispitelor an-
cestrale. Am vorbit de destramarea mitului inerentei
pribegii a tiganilor mai devreme. Polemic, Budulai -
Volontir sugereaza cd personajul sdu, si anume prin
asta devine mdret si incomparabil, este primul tigan
care nu se invaluie in utopia libertatii, ci si-o cuce-
reste prin renegarea superstitiilor si obsesiilor ce tin
neamul departe de zari noi. Urmatorul pas de a-si
salva neamul de incremenirea mentalitatii este de-
partajarea omului de obsesia calului, animalul ido-
latrizat de secole.

Budulai renegé sentimentul posesiv si egocen-
tric incetatenit, suprapunindu-l unui admirativ si
altruist. Astfel, actorul moldovean parcd dezvrijes-
te calul de dominatia tigdneasca si, desi, repeta si el

celebra maxima ,,Da-i tiganului calul, el va fugi si
din rai’, el, unul, refuzd sansa de a-si petrece viata
in lumea cailor si chiar paraseste acest rai tigdnesc,
pentru a-si urma logica interioard a destinului sau
uman. Ar fi ca si cum Budulai - Volontir i-ar intoar-
ce calului libertatea captivata de secole de tigani, dar
si el se elibereaza de obsesia animalului idolatrizat.
Anume aceasta emancipare reciprocd s-a dovedit a fi
cea mai anevoioasa descatusare din chingile spiritu-
lui neamului inrobit de diverse fetise.

O ipostazd majora a chipului personajului, ce
denota o desolidarizare constientd de viziunile de-
pésite ale neamului, ni se relevi si in relatiile lui Bu-
dulai cu femeile. Aici Volontir depéseste nu doar ge-
notipul tigdnesc, ci contureaza fin si nuantat fiptura
unui barbat de vis, hardzit cu acea vocatie nobild de
a ocroti si incuraja femeia, de a-i veghea viata in ca-
litatea dubla de tata si de barbat. Budulai - Volontir
respinge cu vehementa misoginismul, insd emana,
in acelasi timp, duiosia nascutd de intelegerea fra-
gilitatii emotive a Evei. Toate trei femei, care i se in-
talnesc in cale, sunt vazute de el anume prin filiera
extrasexuald, dar si prin aceea a unor fiinte care ne-
cesitd de a fi protejate de cruzimile vietii.

Or, ademenit de sinceritatea dorintei Niurei,
Budulai nu se avantd in stihia eroticd, deslusind
imediat in aceastd seducere naiva drama unei femei
tinere, ramasa vaduva. Fiind, la rAndul lui, mandru,
el nu poate accepta si devind pentru un moment
»inlocuitorul” acelui béarbat care a fost dragostea ei
adevdratd, intelegdnd cd pentru améndoi cedarea in-
stinctului voluptatii ar insemna o cddere. Nina Rus-
lanova, o actrita si ea dotatd cu un har dumnezeiesc
al firescului, reuseste intr-o scurta scena sa-si ridi-
ce eroina la un arhetip al generatii tragice de femei
— martire ale cruntului razboi. Eroina ei impresio-
neaza prin puterea trdirii disperarii omului rapus in
floarea varstei si care se autoamageste prin incerca-
rea de a-si recupera dorul necurmat de iubitul réipit.
Interceptidnd cu inima sa indurerata aceasta zbate-
re umana, Budulai, cu toata tandretea compasiunii
barbatesti, o readuce la sinele ei, tamaduind-o prin
refuzul de a-i impartasi impulsul de moment.

Marele singuratic Budulai o respinge si pe Nas-
tea, o tanara tigancd care il iubeste cu disperare. In-
terpretarea inspiratd a actritei Matliuba Alimova, cu
induiosdtoarea frenezie tinereascd, dezviluie cople-
sitoarea suferintd a primei dragoste. Budulai, desi
1i admird pasiunea curatd si temerara dorintd de a
arde in focul iubirii pani la cenusa, nu se lasd nici in
mrejele acestei dragoste pure. Fiindca intelege foarte
bine conditia lor umana opusa: el, Budulai, deja in-
torcandu-se de la tirg, ea, Nastea, abia indreptandu-
si spre el pasul, el, cu sufletul carbonizat de vitregiile
vietii, ea, cu cel increzator in cucerirea lumii.

Maximalista din fire, Nastea va mai reveni la
Budulai, care insé o va respinge din nou cu cuvinte-
le profetice: ,Ti-e ti-ar trebui intr-adevdir un Budulai,
insd mult mai tandr!”. Nastea insd nu-l va blestema
pentru respingere pe barbatul viselor sale, cum ar face
orice femeie ordinard, ci, neacceptidnd despartirea lor
spirituald, va imbratisa cel mai sublim nivel al dra-
gostei, impartasind idealurile jubitului sdu nesarutat
si devenind astfel un promotor inflacarat al virtutilor
tiganului - netigan. Complexitatea acestei relatii de
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respingere si regasire se datoreaza, in mare masura,
fragilitatii incantatoare a actritei (si femeii in acea pe-
rioadd de debut) care a reusit nu prin subiect, ci prin
afinitédtile de spirit si caracter sd se situeze in spatiul
paralel al filmului lui Volontir. Semnificativ, dar cu
trecerea timpului, duetul Mihai Volontir - Matliuba
Alimova este cel mai impresionant in film, anume
Nastea dovedindu-se cea mai apropiata virtutilor
unui homo naturalis care este Budulai.

Or, chipul insufletit al tinerei este surprins intr-
o situatie - limitd, cand, mistuitd de dorul dupa Bu-
dulai, isi depaseste conditia dramaticd si prin aceastd
invingere a propriului ego le dédruieste spectatorilor
speranta de a fi biruitori chiar si in infrangere. Este
semnificativ cd anume Nastea garanteaza nemurirea
filozofiei lui Budulai si realizarea mesajelor sale ne-
rostite intru perfectionarea si innobilarea neamului
sau. Astdzi ni se releva cu o elocventa frapantd aces-
te mutatii, provocate la nivel inconstient de ,,filmul”
lui Volontir, de la rudimentarismul relatiei Budulai
- Claudia la complexitatea modernd a acelei dintre
Budulai - Nastea.

La sfarsitul anilor'70 acest adevir evident era
eclipsat de o imensa popularitate a interpretei rolu-
lui Claudiei - Klarei Luciko. Astézi, in sfarsit, putem
interveni in motivul supraaprecierii jocului actritei,
nascut de hipnotismul rolurilor precedente ale une-
ia dintre nedeclaratele stele ale epocii staliniste. Or,
regizorul Alexandr Blank o preia pe Claudia din ro-
manul anilor’50 al lui Anatolii Kalinin cu toate ste-
reotipurile unilaterale vis-a-vis de tipologia femeii
sovietice. De aceea, de fapt, eroina principald devi-
ne Nastea, fiind mult mai modernd, mai pasionala,
mai sincerd, ghidatd de instinctul unei generatii mai
dezinvolte in manifestarea sentimentelor decat cea a
parintilor sai.

La trecerea anilor, purtdnd toatd consideratia
fatd de virtutile umane ale actritei Clara Luciko,
credem cd totusi a venit momentul sd scoatem in
evidentd ceea ce ori nu a fost constientizat la timpul
oportun, ori nimeni nu a avut indrdzneala sa o spu-
nd direct. Budulai - Volontir si Claudia - Luciko sunt
intr-o opozitie de esenta la toate paragrafele naturii
lor actoricesti. Este adevérat ca eroii vin din diverse
universuri etnoculturale si in plan speculativ acest
fapt doar acutizeaza intriga filmului. Problema insa
constd intr-o flagrantd necorespundere a partene-
rilor la cel mai important compartiment al creatiei
actoricesti: veridicitatea.

Clara Luciko, si nu este vina ei, poartd pecetea
unei actrite sovietice exemplare, care a relevat cu
zel mitul comunismului implinit in filmul - utopie
al lui Ivan Piriev Kazacii din Kuban. Or, sindromul
eroinei sale exponentiale din Kazacii... nu a putut
fi recuperat de talentata actritd pe tot parcursul ul-
terior al carierei cinematografice. latd de ce, desi
magulit de celebritatea partenerei sale, Mihai Vo-
lontir, intuitiv, pastreazd o evidentd reticenta inte-
rioard fatd de falsitatea trairii umane a partenerei.
Actrita reprezentdnd involuntar, la o cota maxima,
mesajul si patosul realismului socialist, il motiveaza
sd se inchida in cochilia sa de sihastru, ramanand
pana la sfarsit neinteles nu numai de semenii sdi, ci
si de femeia care, pretinzand ca el ar fi barbatul vise-

lor sale, nu reuseste s se apropie de esenta fapturii
lui unice. Claudia este mult mai fireasca in spatiul
altor linii de subiect, in relatiile cu acele personaje
care si ele sunt tributare ale mentalitdtii sovietice. In
scenele cu ravnitul Budulai - acest enigmatic trimis
ai altei lumi, nu se produce scanteia regasirii provi-
dentiale, ambii actori raiménand in universurile lor
autonome. Efectul contrastului initial, care ar trebui
sd se transforme in cunoastere i regdsire in focul
purificator al marii iubiri, nu se produce, deoarece
drumurile inimilor eroilor nu au cum si se intersec-
teze, demonstrand cu brio imposibilitatea corelatiei
dintre homo universalis si homo sovieticus.

Anume in secventele cu Luciko se evidentiaza
cu stralucire fenomenul - Volontir nu a fost nici intr-
un fel contaminat de viroza sovietismului. Populari-
tatea fantasticd a lui Budulai se si explicd prin nos-
talgia omului adevarat, nu a celui ticluit de demago-
gia comunistd. Naiva si generoasa Luciko, o femeie
demnad de toatd stima, o actrita bund, dar tributara
epocii sale, nu a banuit cd Volontir, prin existenta sa
fireascd in cadru, a scos in evidentd marea ei drama
de a-si irosi harul in roluri cu un mesaj fals. Spre
deosebire de Luciko, vigoarea interioara a fiintei
creatoare a lui Volontir I-a ferit de ,,cdderile” in haul
unor utopii ideologice de moment, abolind efemerul
istoric in favoarea eternului uman si generand sen-
zatia captivantd a existentei firesti a personajelor sale
in ,acum” si ,,intotdeauna”

Senzatia majord pe care o trezeste jocul lui Vo-
lontir, cea de existenta fireasca a personajelor sale in
»acum’ i ,,intotdeauna’, se datoreaza unei incomen-
surabile trude psihice, ce necesitd un efort imens,
deopotriva al sufletului, caracterului, temperamen-
tului actoricesc, ceea ce si creeazd iluzia firescului
suprem. Insd pentru a accede la aceasta naturalete
divind, trebuie neaparat surprinsa in toate nuantele
viata rolului, iar asta inseamna o perpetud tensiune
intru cunoasterea spiritului uman, o uitare totala de
sine intru a patrunde in structura psihica a altuia.
Aceastd deschidere neconditionata spre altul si setea
de a patrunde si a-si familiariza o alta existentd pana
la pierderea hotarului dintre eul actoricesc si eul per-
sonajului — toate aceste identificari in scopuri artis-
tice constituie esenta maiestriei actorului. Conditia
reusitei tine de imanenta cunoasterii complexitatii
firii umane, actorul fiind deopotriva un psiholog si
un psihiatru. De fapt, el este un colectionar pasio-
nal, fiindca de asta depinde implinirea sa artistica,
a sufletelor, caracterelor, temperamentelor umane,
o fire altruistd sui generis, care se pozitioneaza be-
nevol in umbra personajelor sale. Anume acest act
generos de a te cunoaste prin altul, nu si pe altul prin
tine, denota o generozitate aparte a acestei profesii.
Se intampla cd unele roluri ii deschid actorului tra-
iri si stari de spirit nebdnuite, se intdmpla ca actorul
sa-si trajascd ,clipa desavarsirii” prin personajul sdu
grandios si mirific, implinindu-se si el intr-un spatiu
si timp inacceptabil in realitate. Pecetea acestui rol al
vietii, vorbind patetic, il protejeazi pe tot parcursul
existentei, jalondnd-o prin ,,pand” si ,,dupd”. Pentru
Volontir, un asemenea rol a devenit Budulai, pentru
care el pare-se a si trdit acumuland sentimente, vise,
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drame, suferinte si dupd care nu s-a mai despartit de
eroul iubitul, continuand si-i simte prezenta calau-
zitoare pe scena teatrului si in viata.

Or, drama eroului este traita de actor la o cota
maxima, iar harul rarisim de a-si compatimi eroul
ajunge la acel grad suprem propriu numai unui pa-
rinte pentru odrasla sa. Aceasta atitudine parinteas-
cd, altadatd doar sugerata de Volontir, in Tiganul isi
atinge apogeul, dat fiind faptul ca, identificandu-se
cu eroul, el pdstreaza acea distantd, care ii si ingé-
duie o privire dintr-un spatiu net superior, cel ce, de
fapt, ii si acordd fata de Budulai cele mai inalte sen-
timente de admiratie si de impartasire confesionala
a suferintei.

Carisma lui Budulai, pe care spectatorul l-a pre-
figurat dintr-un personaj filmic intr-un erou mitolo-
gic, se datoreaza implicit unei asteptari refulate, dar
invincibile, de a reintalni pe ecran un erou hérazit
de nobletea umanului si de maretia sufletului. Or,
mdretia inimii, parafrazdndu-l pe Larochfaucout,
intelege uneori chiar si ceea ce-i este imposibil unei
minti stralucite. Caldura unei inimi mérinimoase,
compdétimirea unui suflet indurerat, friméantarile
unei minti lucide - iatd ce astepta spectatorul ani-
lor’70, tot mai nostalgic dupd un erou, care-i va in-
telege raticirile si-i va ierta pdcatele, asigurandu-1 ca
nu este chiar atat de vinovat.

Interpretat cu o déaruire exceptionald de Vo-
lontir, Budulai denotd o extraordinara receptivita-
te sufleteascd in stare sd imbratiseze sub aripa sa
ocrotitoare spirite ritécite in ceata stagnarii. Astfel,
Budulai, fiind preocupat de salvarea sufletului, nu
al planului de productie, aidoma eroului pozitiv de
atunci, suplineste nisa eroului spiritual al timpului.
Elil invatd pe spectator sd nu judece pripit oame-
nii, s nu blesteme intr-un moment de nesabuinta,
sd nu arunce pietre. Mai mult decat atét, in cele mai
inspirate secvente ale filmului, Volontir, datoritd
intuitiei sale exceptionale, iesea din cAmpul pur ar-
tistic, accedand la conditia suprema a actului crea-
tiv, ,situatie mitologicd” de o neasemuitd tensiune
spirituald, atestata de Carl Gustav Jung, cind artis-
tul evadeaza din sfera destinului individual, trans-
forméndu-se in glas si suflet al intregului neam
omenesc’. De aici, fenomenul omniprezent al ex-
pozitiei duble a rolului, de aici rasturnarea antimo-
niilor - ,identificare - instrdinare”, ,,contemplatie -
reflectie’, ,,contopire - singularizare”. Firescul tréirii
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destinului unui tigan atipic, cu tot farmecul nobilei
sale déruiri, este totusi o manifestare de suprafatd,
in adancurile rolului ascunzédndu-se un aisberg de
sentimente si vise, neidentificate la nivelul subiec-
tului concret.

Totusi, oricat de important ar fi pentru Volontir
Budulai, relatia rol - interpret se dovedeste a fi mult
mai complexa. Or, evident, acest rol a insemnat pen-
tru Volontir o autocunoastere irepetabild a sinelui
sau, un prilej unic de a-i atribui vietii sale profun-
zimile confesionale. Focul interior ce-i arde in ochi
denotd insa ca Volontir, de fapt, nu vorbeste despre
un oarecare Budulai exotic, ci, mai degrabd, despre
eterna conditie umand, cunoscutd de actor prin in-
termediul filozofiei vietii propriei etnii §i prin mo-
dalitétile irepetabile ale poporului siu de a receptio-
na lumea. Intr-un interviu, M. Volontir marturiseste
cd, ndscut primdvara, el se simte atras de atmosfera
toamnei, regdsindu-se in solul ancestral al melanco-
liei si al dorului. Or, in rolul lui Budulai, Volontir
cautd consonante cu sufletul etnic si acolo unde le si
descoperd asistdm la un spectacol efervescent al cAn-
tarii umanului in om. Atipismul lui Budulai se expli-
cd si prin aceasta privire dintr-un alt spatiu spiritual.
Astfel se explicd si atitudinea pudicd a actorului (mai
rar intalnita la tigani) fatd de sufletul personajului si
de suveranitatea vietii lui interioare. In aceasta sfiala
regdsim extrapolarea unor trasituri ale caracterului
national, care se sfiieste a-si revirsa deschis (cum o
fac aceiasi tigani!) trairile sufletesti, preferdnd o des-
tdinuire prin alegorii si metafore.

Fenomenul lui Volontir consta anume in acea
revarsare a luminii sufletului, in lipsa cdreia or-
beciieste o fiintd umand. Cel mai impresionant se
adevereste a fi insa nu doar si nu atit destdinuirea
interioard a unui om concret, ci sugerarea ideii pere-
nitatii sufletului ancestral, despre care, conform vi-
ziunii lui Jung, ,stiu prea putini oameni si incd mai
putini sunt cei care cred in existenta lui. Nu suntem
noi oare depozitarii intregii istorii a umanitatii™. Or,
in Budulai - Volontir deslusim cu usurinta aceasta
continuitate a sufletului ancestral, personajul-sinte-
za fiind i un alter ego al actorului, dar si un ideal
indepdrtat, la care tinde sa ajungd inspiratul actor si
care il face sd trdiasca cu ochii tintuiti spre aceas-
ta zare incandescentd. Astfel, Mihai Volontir se in-
scrie in rdndul marilor artisti care participd atét la
»reparatia’ lumii, ct si a artei.

® BraHk, Anekcangp. site-ul electronic.

* I0uT, Kapn Iycras. Apxemun u cumeéon. Mocksa, 1991,
cTp. 283.

* G. Jung parle. Rencontres et interviews. P.: Ed. Buchat /
Chastel, 1995, p. 54.
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Mihai Stefan Poiata

Interconexiuni culturale: cineasti originari din Basarabia

Rezumat
Interconexiuni culturale: cineasti originari din Basarabia

Patrimoniul cultural si universul spiritual al unui popor se alimenteaza din cele mai neasteptate surse. Una din ele s-a
configurat prin viata si opera ,,strdinilor” care si-au gasit refugiu pe meleagurile moldave. O alti sursa, mai putin studiata,
in raporturi mai speciale cu ,,locul de origine”, s-a constituit prin opera basarabenilor care s-au ,,instrainat” de bastina lor,
activand ulterior in alte tari si chiar pe alte continente. Prezentul articol se refera la viata si creatia a doi dintre ei, ambii cla-
sici ai cinematografiei americane si laureati ai Premiului ,, Oscar”™ regizorul Lewis Milestone si scenaristul I. A. L. Diamond.

Cuvinte-cheie: Cultura Republicii Moldova, clasicii cinematografiei americane, Premiul ,,Oscar”, regizorul Lewis
Milestone, scenaristul I.A.L. Diamond.

Summary
Cultural interconnections: filmmaker born in Bessarabia

The cultural heritage and the spiritual universe of a people draws enrichment from the most unexpected sources.
One such source is the contribution of the immigrants who have lived and contributed to Moldova’s culture. Another,
less studied, source, which has a more special relationship with the place of origin, consists of the works of art of Bessa-
rabians who left for other countries and even continents. The present article examines the lives of two Bessarabians who
became classics of American cinematography and Academy Award winners: the director Lewis Milestone and the script

writer I.A. L. Diamond.

Keywords: Moldova’s culture, classics of American cinematography, Academy Award winners, the director Lewis Mi-

lestone, the script writer [.A. L. Diamond.

Pentru majoritatea dintre noi, locul unde am ve-
nit pe lume este si locul de unde plecam din aceasta
lume. Iata de ce, pentru a puncta ,,startul” si ,finisul”
unei vieti omenesti, de reguld, ne limitdm la coordo-
natele temporale, adica la data nasterii si data mortii.
Pentru un popor sedentar, cum am fost pAnd mai ieri,
este un lucru firesc, previzibil si n-ar putea surprin-
de pe nimeni, confirmind odati in plus, ciclicitatea
si automatismul existentei. E cu totul altceva cand
auzi, spre exemplu, despre un basarabean ndscut in
Chisindu si inmorméntat la... Los Angeles. Si nu un
basarabean oarecare, ci un regizor de film. $i nu un
regizor oarecare, ci un detindtor a doud Premii ,,Os-
car”. Pentru a puncta frontierele unei astfel de bio-
grafii, este nevoie si de coordonate spatiale, care, la
randul lor, deschid dintr-o perspectiva cu totul noud
dimensiunea umand a istoriei si dimensiunea istoricd
a destinului uman. E una cind istoria iti bate la usa si
stai la cumpénd, sd deschizi ori nu, si e cu totul altce-
va cdnd pentru a prinde trenul istoriei trebuie sa treci
Atlanticul la varsta de 18 ani. Chiar dacé e vorba doar
de istoria cinematografiei, iar tu nu esti decat un june
evreu din Basarabia pe nume Lev Milstein si habar nu
ai cd peste 5-6 ani vei deveni Lewis Milestone.

X%

In anul 2003 Posta Moldovei a emis un timbru
cu valoarea de 3,90 lei, reprezentand chipul stilizat
al unui bérbat ajuns la varsta maturitatii, cu parul
ondulat, cu o tigara intre degete si cu un zambet as-
cuns, adresat unui public pe care nu mai are sansa
sa-l cunoasci. Timbrul ne pune la dispozitie doar

informatia pe care si-o poate permite un timbru
postal: ,,Milestone Lewis 1895-1980”. Banuind ca
nu chiar toti moldovenii cunosc acest nume, picto-
rul a avut grijd sd ofere cateva detalii care le-ar ajuta
compatriotilor nostri sa se edifice asupra persona-
jului respectiv: statueta Premiului ,,Oscar”, inscriptia
»Hollywood” si zambetul cuceritor al actritei Mari-
lyn Monroe. Detaliile respective isi ating scopul si re-
usesc sa ne sugereze cd Lewis Milestone este un im-
portant personaj din lumea filmului american. Dar,
spulberandu-ne intrebarea cu privire la identitatea
acestui personaj, detaliile respective ne trezesc o alta
intrebare: de ce Posta Moldovei a emis un timbru
cu un cineast... american si de ce s-a invrednicit de
aceastd onoare anume Lewis Milestone?

Imaginea 1

__
|

Milestorgllie
- o R R R

Timbrul emis de Posta Moldovei
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Réspunsul este extrem de simplu, dar deocam-
datad cunoscut de foarte putina lume: pentru ci este
pdmanteanul nostru.

Clasicul cinematografiei americane Lewis Mi-
lestone (Lev Milstein) se naste la 30 septembrie 1895
in Chisindu, pe atunci ,capitala” guberniei Basarabia
- o provincie a Imperiului Rus. Provenind dintr-o fa-
milie de evrei instariti, dupa scoala incepatoare are
posibilitatea sa studieze la Liceul real, iar din 1912
este trimis sd-si aprofundeze cunostintele si sd in-
suseascd o profesie in Europa. Studiaza la Universi-
tatea din Ghent (Belgia), apoi in scoala de ingineri
din Mittweida (Germania), dar se vede cd Europa
nu-i satisface asteptarile. Dacd parintii ar fi venit sa
vadd ce mai face iubitul lor fecior, nu l-ar fi gésit la
bibliotecd sau in vreo auld universitara, ci, mai cu-
rand, intr-o sald de teatru. Stiind ca périntii nu sunt
incantati de pasiunea lui pentru un domeniu atit de
»neserios’! L. Milestone hotardste ca trebuie si se
afle cit mai departe de familie. Profitind de banii
primiti de la parinti pentru vacanta, el isi cumpara
bilet spre America, unde stia ca poate gdsi addpost
la 0 matusa din New York.

Evenimentul are loc in 1913, iar peste 12 ani
»exemplul” lui va fi urmat de mai tanérul sdu verisor
Natan Milstein (ndscut in Odesa in 1904), un violo-
nist de exceptie, care, in 1925, profita de un turneu
in strdindtate si nu mai revine in URSS.

Spre deosebire de varul sdu care riméne fidel mu-
zicii §i in emigratie, Lev Milstein péseste pe continen-
tul american la o varsta cind inca nu posedd o meserie
care sa-1 scape de grija zilei de maine. Timp de aproape
doi ani practicd munci ocazionale si este in cele din
urma angajat in calitate de asistent de fotograf. Greu
de presupus daca o fi fost o intimplare sau o alegere
constientd, dar se poate afirma cu certitudine ci foto-
grafia il ajuta sa facd primul pas spre lumea filmului.
»Péseste pragul” acestei lumi dupa ce este inrolat in ar-
matd, unde participa la realizarea unor filme cu scene
de lupta sau de antrenament. Astfel deprinde meseria
de editor - un al doilea pas spre lumea filmului.

In anul 1919, Lev Milstein este ,1asat la vatrd” si
in curand devine cetitean american, eveniment care
il determina sa-si schimbe numele si sd devina Lewis
Milestone. Un fost camarad de arme, producétorul
de film Jesse Hampton, il ajutd sa obtind postul de
editor adjunct la Hollywood si astfel este determinat
sa-si schimbe si locul de trai. Mutandu-se in partea
de Vest a continentului american, Milestone face al
treilea pas, cel decisiv, spre lumea filmului. Ajuns
la Hollywood, incepe sd colaboreze cu mai multe
studiouri si cu regizori precum Henry King, Mack
Sennett si William Seiter, reusind sa-si faca o buna
reputatie de scenarist si editor talentat.

Vom mentiona, in mod special, relatia cu celebrul
actor si regizor Mack Sennett, supranumit ,,regele co-
mediei burlesti” Anume intr-unul dintre filmele lui
Sennett este aruncatd prima prajiturd cu frisca... din
istoria comediei mute, procedeu preluat ulterior in
zeci si sute de filme. Dar l-au facut celebru nu numai
frisca, rolurile si filmele realizate, dar si faptul cé a fost
un mare descoperitor de talente. Se stie ca a contribuit
decisiv la lansarea si formarea profesionala a lui Char-
lie Chaplin, dar numarul celor scosi din anonimat este
foarte mare. Ar fi suficient s amintim doar de Gloria
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Swenson, Buster Keaton, Harold Lloyd si Bing Crosby.

In doar cétiva ani de anonimat, reuseste si L.
Milestone si-si faca un nume. Este remarcat, mai
ales, datoritd unui scenariu foarte bun pentru fil-
mul Bobbed Hair (Frizurd bdieteascd), dupé care, in
1925, producatorul Howard Hughes ii incredinteaza
carma regizorald a unui film de lung metraj - detec-
tivul comic Seven Sinners (Sapte pdcdtosi). Urmeazd
alte patru comedii, iar in 1927 realizeaza filmul care
il consacra definitv - Two Arabian Knights (Doi ca-
valeri arabi) - si 1i aduce Premiul ,,Oscar”, distinctie
instituitd de Academia de Arte si Stiinte Cinemato-
grafice (Academy of Motion Picture Arts and Scien-
ces - AMPAS). Este un ,,Oscar” unic, deoarece a fost
decernat pentru prima si ultima oara unui film de
comedie, ulterior aceastd sectiune fiind anulata.

Multi stiu ca primul ,,Oscar” i-a fost inménat lui
L. Milestone la prima ceremonie organizatd de AM-
PAS, dar mai putini au auzit ca la aceeasi prima editie
a ,Oscar”-ului Milestone a mai avut o nominalizare -
la sectiunea Cel mai bun film - cu pelicula The Racket.

Comedia Doi cavaleri arabi a constituit o per-
formantd, desigur, dar filmul care ii aduce gloria
este Pe frontul de Vest nimic nou, realizat si lansat pe
ecrane in 1930. In toamna aceluiasi an, la ,, Ambasa-
dor Hotel” din Los Angeles, are loc si ceremonia de
decernare a premiilor ,,Oscar”, la care Lewis Milstone
intra in posesia celei de a doua statuete suflate in aur,
la sectiunea Cel mai bun regizor.

Imaginea 2

Secventa din filmul Nimic nou pe frontul de Vest

Nu putem trece cu vederea si nominalizérile
Pentru cel mai bun operator (Artur Edeson) si Cel
mai bun scenariu scris dupd un material (George
Abbott, Maxwell Anderson si Del Andrews). L. Mi-
lestone a fost atat de pasionat de acest proiect, incit a
acceptat un salariu mai mic de la studioul Universal
doar pentru a i se oferi posibilitatea de a-l realiza.
Un fost combatant (Lewis Milestone) a luptat pentru
a realiza un film dupa cartea unui alt fost combatant
(Erich Maria Remarque). Gratie filmului Pe frontul
de Vest nimic nou L. Milestone isi castigd faima de
cineast al razboiului, fiind mentionat in istoria cine-
matografiei alaturi de Francis Ford Coppola (Apo-
calipsa acum, 1979), Oliver Stone (Plutonul, 1986),
Roberto Rossellini (Roma, oras deschis, 1945), Ste-
ven Spielberg (Salvati soldatul Ryan, 1999) si Grigori
Ciuhrai (Balada soldatului, 1959).
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Pe langd faptul ca este unul din primele filme
sonore, aceasta peliculd surprinde si printr-o abor-
dare curajoasd a tematicii razboiului: in prim plan
nu sunt adusi eroi exemplari, care abia asteapta clipa
cand isi vor da viata pentru patrie, ci niste anonimi,
care mor nevazuti si nestiuti de nimeni, pentru o
cauzd pe care doar liderii politici pretind cd o cu-
nosc. Revenit in clasa profesorului-patriot, care l-a
indemnat sa se inroleze in armata si sa lupte pentru
patrie, eroul central este rugat sa se adreseze elevilor
cu un mesaj. Cuvintele lui provoaca nu numai deza-
madgirea profesorului, ci si dezaprobarea zgomotoa-
sa a elevilor. Iatd ce le spune acest tdnar imbatrénit
inainte de vreme: ,Tot mai credeti ca e frumos sd-ti
dai viata pentru patrie? Primul bombardament ne-a
invdtat altceva. E murdar si dureros!”.

Datoritd filmului Nimic nou pe frontul de Vest,
Lewis Milestone devine un regizor de prima marime
in filmul american, fiind apreciat nu doar de critici si
de publicul larg, ci si de elita politica (am descoperit
o fotografie care il prezinta alaturi de Franc Sinatra
si presedintele John Kenndy).

Dar Hollywood -ul nu-ti permite si te complaci
prea mult in razele gloriei. In filmul american un re-
gizor bun este un regizor activ. §Si L. Milestone nu
se lasd rugat s demonstreze acest lucru. In anul ur-
mdtor, 1931, la competitia pentru ,,Oscar”, filmul sau
Prima pagind (The Front Page) este nominalizat la
sectiunile Cel mai bun film, Cel mai bun regizor si
Cel mai bun actor (Adolphe Menjou).

Desi in 1935 este realizatd prima ecranizare
dupd romanul Revolta de pe ,Bounty” (Mutiny on
the ,,Bounty”) de Charles Nordhoff si James Nor-
man Hall, cu Charles Laughton si Clark Gable in
rolurile centrale si Frank Lloyd la pupitrul regizoral,
desi acest film castiga ,,Oscar™ul la sectiunea Cel mai
bun film, dupd aproape trei decenii (1n 1962), Lewis
Milestone insista sa realizeze o noua ecranizare. In
versiunea acestuia rolurile centrale sunt interpreta-
te de Marlon Brando si Trevor Howard. Filmul va
fi nominalizat pentru ,,Oscar” la sapte sectiuni (Cel
mai bun film, Cea mai bund realizare cinematogra-
fica, Cea mai bund scenografie, Cea mai buna edita-
re de film, Cea mai bund muzicd originald, Cea mai
bund coloand sonord, Cele mai bune efecte speciale),
dar nu castigd nici unul.

Imaginea 3
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Afisul filmului Rdscoala de pe Bounty

Nu se invredniceste de ,,Oscar” nici cea mai re-
centd ecranizare, din 1984, realizata in Marea Brita-
nie de Roger Donaldson, avandu-i ca protagonisti
pe Anthony Hopkins si Mel Gibson.

Dar in anii care au precedat Revolta de pe
»Bounty”, L. Milestone s-a aflat mereu in vizorul
membrilor Academiei de Arte si Stiinte Cinematogra-
fice. In 1940, filmul lui Despre oameni si soareci (Of
Mice and Men), dupa romanul omonim a lui John
Steinbeck, concureaza cu celebra Diligentd a celebru-
lui regizor John Ford, dar competitia este cistigatd
detasat de Pe aripile vantului (Cel mai bun film, Cel
mai bun regizor - Victor Fleming, Cea mai bund ac-
tritd - Vivien Leigh, Cea mai bund actritd intr-un rol
secundar - Hattie McDaniel, Cea mai bund realizare
cinematograficd, Cea mai bund scenografie, Cea mai
bund editare de film).

Acest episod nu-l descurajeaza pe L. Milesto-
ne si in 1947 Dragostea stranie a Marthei Ivers (The
Strange Love of Martha Ivers) este nominalizat la
sectiunea Pentru cel mai bun scenariu.

Am amintit de toate nominalizarile pentru a
sublinia cd L. Milestone s-a bucurat de aceste apreci-
eri in ani diferiti, ceea ce dovedeste ca s-a aflat intr-o
bund conditie profesionald pe parcursul intregii sale
cariere cinematografice. A fost un cineast total - si
regizor, si scenarist, si producator, si editor, si actor.
in calitate de regizor a figurat in generlcul a circa 50
de filme, a semnat scenariile a 13 filme, si-a asumat
responsabilitatea de producitor a 12 filme, iar in alte
4 a evoluat in calitate de actor.

Imaginea 4

Lewis Milestone impovarat de lauri si de ani

Acum, dupé ce am contabilizat performantele
»cantitative” ale lui Lewis Milestone, ne vom referi
si la cele calitative.

Despre valoarea si autoritatea lui Lewis Miles-
tone ne vorbeste faptul cd au acceptat sd se produca
in filmele sale vedete pe prima mérime, legende ale
filmului american: Gloria Swanson in comedia Fine
Manners (Maniere elegante,1926), Gary Cooper in
Betrayal (Trddarea, 1929) si in The General Died at
Dawn (Generalul a murit in zori, 1936) Ingrid Berg-
man in Arch of Triumph (Arcul de triumf, 1948), Gre-
gory Peck in Pork Chop Hill (Colina coastei de porc,
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1959), Shirley MacLaine si Frank Sinatra in Ocean’s
Eleven (Cei unsprezece prieteni ai lui Ocean, 1960),
Marlon Brando in Mutiny on the Bounty (Revolta de
pe Bounty, 1962) etc. Dar L Milestone nu a fost doar
un ,,profitor’, ci si un descoperitor de vedete, anume
el fiind cel care l-a lansat pe Kirk Douglas (in filmul
The Strange Love of Martha Ivers, 1946).

O altd probd a profesionalismului este diversi-
tatea genurilor abordate. In afara filmelor istorice
si de rdazboi, L Milestone practicd si comedia, co-
media muzicala, detectivul comic, filmul ,,noir” ,
filmul burlesc, filmul de aventuri, drama, filmul do-
cumentar, serialul TV, are curajul sd ecranizeze ro-
manele unor scriitor celebri, cum sunt Erich Maria
Remarque, John Steinbeck si Victor Hugo.

Biografii americani il caracterizeazd ca pe un
mestesugar remarcabil, cu un stil vizual marcat de
eleganta si abilitatea de a exploata la maximum po-
sibilitatile tehnicii cinematografice. Un individualist
convins, L Milestone s-a dovedit a fi unul din putinii
regizori de marcd din perioada de aur a Hollwood-
ului, care a refuzat sd semneze contracte pe termen
lung cu marile studiouri, dar asta nu i-a salvat biogra-
fia si de pagini mai putin glorioase. Probitatea profe-
sionala i-a fost pusa la incercare dupd anul 1949, cind
a inceput isteria anticomunistd si Lewis Milestone a
fost inclus in lista neagra pentru simpatii de stanga
si filmul pro-sovietic North Star (1943), ,,inspirat” de
lupta de partizani a colhoznicilor ucraineni impotri-
va ocupantilor fascisti. Pentru a-si camufla viziunile
pacifiste si a-si demonstra loialitatea fatd de politica
oficiald, s-a vazut nevoit sa realizeze filmul ura-patri-
otic Sdlile de Montezuma (Halls of Montezuma, 1950)
despre faptele eroice ale infanteriei marine americane
in timpul celui de al Doilea Razboi Mondial.

Imaginea 5

27 octombrie 1947, Washington, un grup de scenaristi
si producatori citati pentru a se prezenta in fata
Comitetului Pentru Activitati Anti-Americane. In randul
din fata, primul din stanga e Lewis Milestone

Insa trasatura fundamentald a celor mai reu-
site filme semnate de L. Milestone este simpatia
pentru ,,underdog” (céinele invins in lupta dintre
céini), pentru personajele care au trdit experien-
ta unor esecuri amare in confruntarea cu desti-

nul. De fapt, si Milestone a fost adesea in pielea
»cdinelui invins”. $i in anii isteriei anticomunis-
te, cdnd timp de un an nu are posibilitatea sd-si
practice profesia, si in 1963, cand din cauza unui
atac cerebral vascular este nevoit si se pensioneze,
siin 1978, cind decedeazd sotia sa, actrita Kendal
Lee, cu care au trdit impreuna 43 de ani, dar si in
ultimul deceniu de viata pe care l-a petrecut imo-
bilizat intr-un carucior cu rotile. Anume filmele
conectate la propria experientd de viatd i-au adus
gloria si i-au inscris numele in lista clasicilor cine-
matografiei americane.

Dar valoarea creatiei unui cineast, fie si ame-
rican, nu se mdsoara doar cu ,Oscar”-uri. Istoria
cinematografiei cunoaste multe filme celebre care
in competitia pentru ,,Oscar”, s-au ales doar cu no-
minalizarea sau chiar au fost trecute cu vederea de
cdtre ,,academicienii cinematografiei’, dar prezinta
interes pentru alte ,,categorii” de cinefili. Noi, spre
exemplu, am fi curiosi sa vizionam filmul The Cap-
tain Hates the Sea (1934), in care, alaturi de John
Gilbert evolueaza actrita Tala Birell, originara din
Romania. Referindu-ne la creatia lui L. Milestone,
consideram ca trebuie mentionat, in mod special,
filmul Arcul de triumf (dupa romanul omonim al
lui Erich Maria Remarque), cu Ingrid Bergman si
Charles Boyer in rolurile principale. Desi amin-
teste atmosfera din filmul lui Michael Curtiz Casa-
blanca (1942), Arcul de triumf si meritd sa fie rea-
dus in actualitate. Anul 1938. Parisul, care a devenit
refugiu pentru... refugiatii din Spania franchist,
Germania fascistd, Rusia bolsevica si din Italia lui
Benitto Mussolini. Un film despre cei nevoiti sd-si
pardseasca Patria si, implicit, un film in care Miles-
tone se bizuieste nu doar pe sursa literara, ci si pe
propria experientd. Drama unei istorii de dragoste
dintre EL, dr. Ravic, fird acte, deportat de cateva
ori din Franta, un personaj, numele adevarat al ca-
ruia nu-1 aflam nici la sfarsitul filmului si EA, Joan
Madou, fugitd din Roma, unde a lasat o mama itali-
ancd si un tatd roman, o actritd italiana care vine in
Franta pentru a cinta intr-un restaurant... roman-
te rusesti. EL o intilneste pe un pod, intr-o clipa de
disperare, cand este gata si-si puna capat zilelor. Se
indragostesc, dar el este din nou deportat din tard,
iar ea, rimasa singurd, se lasa curtata de un barbat
bogat. Apoi se reintélnesc si isi dau seama cé se mai
iubesc, dar cele intdmplate intre timp isi fac ,.efec-
tul”. In final, EL ii va spune: ,,Fiecare om cautd in
dragoste o insuld a sigurantei. Tu ai gasit si dragos-
tea, si siguranta, dar oferite de bdrbati diferiti”, iar
ea, impuscata din gelozie de barbatul care ii oferise
siguranta i muribundé in bratele barbatului care
i-a oferit dragostea, ii va sopti: ,,E ciudat sd mori
cand iubesti”. Dragostea pentru EL ii permite sa
uite adevdrul crud, in care isi duce existenta, si ii
amand moartea cu cateva luni. Pentru cd dragostea
e imposibild intr-o lume pusé pe rdzboi. Acesta s-ar
pérea a fi mesajul filmului, dar nu vom gresi daca
ii vom da si o altd interpretare: chiar dacd lumea e
pusd pe razboi, dragostea este inevitabila.
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Imaginea 6
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Afisul filmului Arcul de triumf

Este greu sa admiti ca autorul acestei drame
sfasietoare a realizat si comedii. E la fel de greu sa
admiti ca primul detinator a doud Premii ,,Oscar”
s-a ndscut intr-un orasel de la periferia Imperiului
Rus, trecut cu vederea de marea istorie (cum era
Chisinaul in 1895). Dar si mai greu e sd admiti
cd, in afard de Lewis Milestone, mai sunt cati-
va basarabeni inmormantati la Los Angeles. Iar
unul dintre ei e si el detindtor al Premiului ,Os-
car”. Este vorba de scenaristul I. A. L. Diamond
(Itec Domnici), nascut la Ungheni in 1920. A lu-
crat in tandem cu celebrul regizor Billy Wilder si
s-a invrednicit de Premiul ,,Oscar” pentru filmul
The Apartment (1960), care a fost nominalizat la
cinci sectiuni si a obtinut cinci statuete (Pentru cel
mai bun film, Pentru cel mai bun regizor, Pentru
cel mai bun scenariu original, Pentru cel mai bun
sunet si Pentru cea mai bund scenografie). Ulteri-
or, Academia americand de film a inclus Aparta-
mentul in lista celor mai bune 100 de filme create
in ultimii 100 de ani.

Imaginea 7

Scenaristul I.A.L. Diamond si regizorul Billy Wilder

* % %

Patrimoniul spiritual al unui popor se poate ali-
menta din cele mai neasteptate surse. Una din ele s-a
configurat prin viata si opera alogenilor care si-au
gasit refugiu pe meleagurile moldave. O altd sursa,
mai putin studiatd, poate in raporturi mai speciale
cu ,locul de origine’, s-a constituit prin opera basa-
rabenilor care s-au ,,instrainat” de bastind si au acti-
vat in alte tari si chiar pe alte continente. O dovada
ar fi si cele scrise mai sus, dar si cele ce ar trebui nea-
pérat scrise despre alti cineasti de origine basarabea-
nd. Iatd doar citeva nume:

- Baruch Agadati (Boris Lvovici Kausanski),
dansator, coregraf, pictor, regizor si producdtor din
Israel. Pionier al cinematografiei israeliene. Ndscut
in Bender (1895), decedat la 18 ianuarie 1976 in
Tel Aviv.

- Samuel Bronston (Smil Bronstein), producétor
american de film. Nascut la 26 martie 1908 in Chisi-
ndu, decedat la 12 ianuarie 1994 in Sacramento, Ca-
lifornia.

- Alexandr Ghelman, scenarist, dramaturg, pu-
blicist din Rusia. Nascut la 25 octombrie 1933 in
Donduseni. Laureat al Premiului de Stat al URSS,
Doctor Honoris Causa al Universitdtii Pepperdine
din California.

- Joseph E. Gershenson, dirijor, compozitor, pro-
ducitor, director muzical de film (Universal Pictu-
res). Doud nominalizéri la Premiul ,,Oscar” (1955,
1967). Nascut la 12 ianuarie 1904 in Chisindu, dece-
dat la 18 ianuarie 1988 in Woodland Hills, Los An-
geles, California.

- Laura Hidalgo (Pesea Faerman), actritd argen-
tiniand de teatru si film. Si-a castigat popularitatea
evoluind in roluri de femme fatale. Nascutd la 1 mai
1927 in Basarabia, decedatd la 18 noiembrie 2005 in
La Jolla (California).

- Lia van Leer ( Lia Semionovna Grinberg), fon-
dator si director al Festivalului International de filme
din Ierusalim. Fondator al Arhivei Cinematografice
din Israel. Laureat al Premiului de stat al Israelului.
Cavaler al Legiunii de Onoare.

- Natalie Portman, actritd americand, ndscuta
la 9 iunie 1981 in Ierusalim. Stramosii ei pe linie
paternd provin din Polonia si Romania. Strabuni-
ca ei, de origine romand a colaborat cu serviciile
secrete britanice. Périntii ei au locuit in Chisindu
si au emigrat in Israel cu céitiva ani inainte de nas-
terea actritei.

- Jacques Roitfeld, producitor francez, fonda-
tor al companiei cinematografice Les Productions
Jacques Roitfeld. A colaborat cu Roger Vadim, Louis
de Funes, Jean Marais. Nascut la Acherman (Ceta-
tea Albd) in 1889, decedat in 1999 la Paris.
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Imaginea 8

Laura Hidalgo: varsta frumusetii

Este greu de elaborat niste repere metodice
care ne-ar permite sd stabilim in ce masura ,,sursele
autohtone” au alimentat creatia fostilor nostri pa-
manteni sau care sd probeze contributia lor la ,,dez-
voltarea culturii nationale”, dar lipsa unor criterii
verificate nu ar fi o scuza pentru a trece cu vederea
viata si creatia acestor cineasti. Reperele metodice si
criteriile s-ar putea contura pe mdsura documentarii
asupra destinului artistic al fiecdruia dintre ei. Deo-
camdatd, este cert cd, desi au activat in diferite do-
menii ale cinematografiei, pe toti ii uneste faptul ca
s-au ndscut pe meleagurile noastre. Si faptul cd si-au
implinit destinul in alte colturi ale lumii. Nu ar fi de
mirare dacd am afla ca unii dintre ei s-au cunoscut,
au comunicat fira a sti cd provin din aceeasi provin-
cie, care ulterior a devenit tard - Republica Moldova.

Imaginea 10
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La o cafea in tim&ul filmarilor The Strange Love of Martha

Ivers”: Lewis Milestone, Kirk Douglas, Van Heflin si
Barbara Stanwyck

Imaginea 9

Laura Hidalgo: frumusetea varstei

Astfel, nu putem sti dacd Lewis Milestone a
aflat vreodatd cd I. A. L. Diamond este, de fapt,
Itec Domnici (Muex Jomuuy) din Ungheni sau
daca I. A. L. Diamond stia ca Milestone nu este
altcineva decat basarabeanul Leva Milstein (JIéBa
Munburreiin) din Chisindu. Insd stim cu siguranta
ca I. A. L. Diamond a emigrat in America, impre-
und cu périntii, cAnd avea 9 ani, si dupa absolvirea
Universitatii a avut nevoie de 20 de ani pentru a de-
veni laureat al Premiului ,,Oscar”. Stim de asemenea
cd Lewis Milestone a emigrat in 1913, la varsta de
18 ani, iar Primul ,Oscar” 1-a obtinut peste 13 ani,
in 1927. Performante despre care am aflat cu mare
intarziere. Dar si mai tarziu am aflat ca autorii lor
sunt pdmanteni de-ai nostri.

Majoritatea au plecat din Basarabia la inceputul
secolului al XX-lea. Se pare cd, un secol mai tarziu,
exemplul lor este urmat de contemporanii nostri,
care péarasesc Republica Moldova cu sutele de mii.
Au trecut deja 15 ani de cand a inceput exodul in
masa al moldovenilor, dar incéd nici unul dintre ei nu
s-a invrednicit de un ,,Oscar”. Suntem in asteptare.
Deoarece majoritatea pamantenilor nostri isi cautd
rostul in tari europene, probabil multravnitul film va
concura la ,,Oscar™ul pentru Cel mai bun film strd-
in. Strdin pentru membrii Academiei americane de
film, iar pentru noi va fi ,de-al nostru”. Chiar daca
va fi realizat departe de meleagurile noastre, fard
contributia studioului , Moldova-film”.
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N. G. Krivulea
(Rusia)

AyauoBu3yanbHasg aHTPOIOIOTYA: HOBbBIV B3ITIAL
Ha aHMMAaIINIo

Pestome
AypnoBusyanbHasA aHTPOMO/IOTHA: HOBBIV B3ITIA/, HA aHUMALVIIO

Crarbs IOCBAILIEHA PACCMOTPEHMIO AHMMALMM KaK COLMOKYIbTYPHOM IPAKTMKM, OOMACTH SKPAHHON KY/IbTYPBI
U METOfja Hay4YHOrO WCCNIENOBAHMA B DAMKAX HAIPABIECHMI, MOMYYMBUINX DasBUTHME B COBPEMEHHON aHTPONOIOTUMNL.
OrnpenensioTcss OCHOBHbIE IMOLXOfbl aHTPOIOIOTMYECKON aHMMAUuM B pabore ¢ THOrpaduyecknM, (ONbKIOPHBIM U
Ky/IbTYPHBIM MaTepuanioM. PaccMaTpupaoTcsi BOSMOXKHOCTM VCIIO/Nb30BAHMS PEKOHCTPYKTUBHON aHMMALMM B IIPAKTUKE
COLIMATIbHOM ¥ BU3Ya/IbHOM aHTPOIOIOTHHA.

Kniouesvie cnosa: AHTPOIIO/IOINYECKaA aHMMaL VA, ayIoBI3yanbHadA KynbTypa, HpO6}I€MI)I MEXKYIPTYPHOI'O Jianora.

Summary
Audio-visual anthropology: a new look at the animation

The article is devoted to consideration of animation as sociocultural practice, the area of screen culture and
method of scientific research within the directions which have had their development in the modern anthropology.
The main approaches of anthropological animation are determined in work on an ethnographic, folklore and cultural
material. Possibilities of use of reconstructive animation in practice of social and visual anthropology are considered.

Keyword: anthropological animation, audiovisual culture, problems of intercultural dialogue.

Curyaums Kpusuca CIoBa B COBPEMEHHOI
KY/IbTYp€ U CMelljeHNe aKL[eHTOB OT JIMTepaTypo-
LEHTPUYHOCTY M CIOBECHOCTM KaK €€ CUCTEMOO-
Opasyouux KOMIIOHEHTOB B CTOPOHY BM3yaslb-
HOCTM 3aCTaB/AIT AHTPOIOJIOTOB IO-HOBOMY
B3IVIAHYTb Ha BU3yaJIbHblEe M AygMOBM3yalbHbIE
npakTuku. Jaxe TpajuIMOHHYI0 (OIbKIOPHU-
CTUKY Ha COBPEMEHHOM 3Talle €€ PasBUTUA yXKe
He YZOBJIeTBOpsieT (PUKCALMs NUIIb BepOanbHbIX
TeKCTOB. bonee monmHoe npefcrapnenne o KyabTy-
pe aeT eUHCTBO CI0BA, €rO 3By4aHUe, BOUpalo-
miee OTTEHKM SMOTUBHOTO M CMBIC/IOBOTO I/IAHOB,
U COIIPOBOXK/IAIOLIErO €T0 HeiicTBuA. A BHE BU3Y-
a7IbHBIX IPAKTHUK M COOTBETCTBYIOIINX IMCKYPCOB
OCMBIC/IEHM)E LIEJIOTO Psifia CTOPOH Y€I0BEYECKON
JKM3HU CTAaHOBUTCS MPaKTUYECKM HEBO3MOXKHBIM.
[TosToMy coBpeMeHHas Ky/IbTypHas aHTPOIOJIO-
TMS IIPEACTABIEHA He TONbKO aHTPOIOIOTHEN CII0-
BECHOCTM WIM BepOarbHOCTHU, HO M BU3YaIbHOM
AHTPOIIOIOTHEL.

CoBpeMeHHass BU3yalbHasg aHTPOIOIOTUA
BKJII0YaeT B cpepy CBOEro BHUMAaHMA IPAKTUYeCKU
BC€ JKM3HENPOABJIEHNM: YelI0BEKa, MICCIeNys KYy/b-
TYpy Ha pa3HbIX CTafM:AX ee cymecTBoBaHuA. OHa,
menmas OOBEKTOM CBOMX WCCIEIOBAaHUIL «8ce 3pu-
MenbHO akmyanvHvle 0071ACMU U cpedcmea mparc-
JAUUU Kynbmypul»', pasBUBaeTCA B paMKaxX IBYX
OCHOBHBIX HaIIPaBJIEHMIA.

C 0fiHOJI CTOPOHBI, 3TO 3THONOTUYECKOE / 3T-
Horpaduyeckoe HanpasneHue. Ero 3agaun cocras-
JISTIOT «U3yueHue ayouosusyanvHozo HAcreous Mupo-

601l U OMeuecmeeHHol ImHozpaduu, Guxcauus co-
8peMeHHOUL HU3HU HAPOO0S, UCCTIe008aHUE 6U3YATIb-
HbIX PopM Kynbmyp u cozdarue ayouosusyanvHoix
apxu606»*. B paMKax sTOro HaIlpaB/ICHUS BU3ya/lb-
HOe Hacjlefiie CTAHOBUTCS MaTepyUajIoM JLA U3yde-
HIISA, HO €C/IU peyb MfeT 00 SKpaHHbIX CKYCCTBAX,
TO OHMU TIPENOCTAB/IAIOT AHTPOIIONIOTHY HE TOJIBKO
06beKTHI U3YYEHMsA, HO ¥ METOJIBL.

C [pyroit CTOpOHBI, HAaIIpaBJ/IeHNe, CYLIEeCTBY-
Iolllee B PycIe COLMONIOTMYECKON aHTPOIONIOTHUML.
OHO CBSI3aHO C aHA/IM30M BU3YA/IbHBIX TEKCTOB
U TPAKTUK KaK SBJIEHMII IIOBCEJHEBHON >XNM3HMU
U UCCIefyeT CIOCOOBI NPOM3BOACTBA U peanusa-
OV IIeHHOCTHBIX U MJEOTOIMYeCKNX YCTaHOBOK,
CKPBITBIX 33 BHEIIHell BUIMMOCTBIO. B ero pamkax
IPORYKTBl 9KPAaHHBIX IPAKTUK, KOTOPbIE MOTYT U
He SBJIATbCSA INPOM3BENCHUAMM MCKYCCTBA, pac-
CMAaTpPUBAIOTCA KaK MCTOYHMKM MHpopManum o6
obiecTse.

OmHUM U3 TTIABHBIX MHCTPYMEHTOB COBPEMEH-
HOTO aHTPOIIOJIOTa CTaja KaMepa, KOTOpas UCIOIb-
3yeTcsl IpU TPOBEIEHNN IIOTEBBIX MCCIe[OBAHMI
B 0071aCTH KY/JIBTYPHOII aHTPOHONOrUM. B maHHOM
caydae Kamepa OeperT Ha cebsi pPOb IOCPERHMKA
MeXJY 00BEKTOM CBEMKHU M CYOBEKTOM, €ro BOC-
IPYHMMAIOLIVIM.

Vcnonb3oBaHue HOCTVKEHUIT COBPEMEHHOTO
KIHO OTKPbIBaeT HOBbIE CIIOCOODBI «IIOTPY>KEHMA»
B PeaJIbHOCTD, IPUCTAIBHOTO U OeCIPUCTPACTHOTO
BCMaTpMBaHV B €€ 06pasbl yepes 6e3MIHOCTHBII
BUJIOVCKATeIb OOBEKTMBA, IIPEBPALAOLINIl CTO-

124

ARTA - 2012




—— ARTA CINEMATOGRAFICA 81 TV

SIIIIETO 32 Helt YelnoBeKa B ee 4acTb. CTpemsiiasics
K CBEIEHMIO Ha HeT IPOsB/ICHUE VHUBUYaTbHO-
ro BUMEHMs, KaMepa HaeT aHTPOIOIOrY U HOBbIE
crioco6nl pukcanyy napopmannu. Ee 3aada Oec-
IPUCTPACTHO 3aredarieBaTb 06pasbl KaK YXOfs-
Ieil, TaK ¥ COBPEMEHHOI KY/IbTYPBI, aHAMU3UPYSI
KOTOpbIe aHTPOIONIOr MOXKET PasI/IsfieTh IPONC-
XOZsIIVe M3MEHEHNs, YBUMIETb VICTOKY POXJEeHIe
HOBOTO COL[Ma/IbHOTO SIB/ICHNSI.

Ha coBpemeHHOM 3Tame pasBUTHUSI BU3Yaib-
HOJl aHTPOIIOJIOTUM POJIb KaMepbl He OrpaHNYMBa-
eTCsl paMKaMM JCCTIeHOBATENbCKOM MeTOOMIOTHIA,
B KOTOPBIX OHA SIBJISIETCSI MHCTPYMEHTOM MU IIO-
JIeBBIX MCCTIEHOBAHMAX M CIOCOOOM IIOTydYeHNs
uH}poOpMaLMM O COLMOKYIBTYPHON pPeaTbHOCTH.
Kamepa paccmarpmBaeTcsi M KaK MHCTPYMEHT HO-
CUTeNIsI KY/IBTYPBI, TPV ITOMOIIM KOTOPOTO OH CO-
3HATe/IbHO B LIE/IAX CaMOIpPe3eHTalMM M IIPOK/Ia-
MUPOBAHMs OIpefeNTeHHbIX WAeil MPORYLUPYeT
AyAMOBU3YaIbHBIE TEKCTHI, T.e. 0Opassl TOI Kyb-
TYpbl, IpEeCTaBUTENEM KOTOPOII OH SIBJISIETCA.
CosfaHHbIe UM MaTepuanbl CTAHOBATCS 00BEKTOM
Hay4YHbBIX MHTEPECOB aHTPOIIOIOr0B, 3THOTPadoB 1
COIIOJIOrOB. B 9TOI CBs3M MBI y)Ke MIMeeM JieIo He
C BU3YaJIbHOJ aHTPOIIOJIOTHEN, a C AaHTPOIIONIOTUEN
BU3YaIbHOCTIL.

TakuM 00pasoM, ¢ TOUKM 3pEHVs BU3Yalb-
HOJI aHTPOIIOIOTMNM 9KPaHHbIE Mefya BBICTYIIAIOT
He TONbKO KakK cpefcTBa (mkcanmm u mepemadn
AHTPOIIONIOTMYECKOTO 3HAHMSL, HO M CO3[AIOT IT0TIe
IUIsL M3YYeHMsl ay[MOBU3YaIbHBIX MaHUpecTanmi
KY/IBTYPHI.

Ilist auTpomnonora 060l 9KpaHHbI MaTepu-
aJl - 9TO He XyI0)KeCTBEHHOe [TPOM3BeeHe, a PaKT,
JIOKYMEHT PeasbHOCTH, OiMH U3 BO3MOXKHBIX €€ OT-
nevaTkoB. OH HpefcTaBsgeT co60ll HeKMil Cpe3 Ha
[IPEMETHOM CTeKJIe MOJ 0ObeKTHBOM MUKPOCKO-
I1a, POJIb KOTOPOTO BBINOJIHSAET I71a3 UCCIefoBaTes,
HAOTIOJAOLIEr0 MeICTBUTEbHOCTh U 00sAIerocs
4TO-TO He 3aMeTUTbh, YBUAETb B MCKAKEHHOM N
3aMYTHEHHOM BlZe. AHaIM3MpPysl SKPaHHBI Ma-
Tepua, aHTPOIOJIOT CTPEMUTCS BBISIBUTH SIBHBIE,
TUPXNPyeMble, [JOBEfIeHHBIE /10 YPOBHSI IITAMIIA U
CKpBITBIE KY/IBTYPHBIE CTEPEOTHIIbI ¥ [IeHHOCTHbIE
YCTAQHOBKM, IIOJ BIMSHIEM KOTOPBIX CO3HaBA/INCh
ayAMOBU3yaIbHbIE 0Opasbl.

OKpaHHBIT 00pa3, KakuM Obl KaueCTBOM OH
HU 0071a/1as1, COfEPXXUT O0rbIie MHPOPMAII O pe-
IBHOCTY U peHOMEHAX KY/IbTYPBI, 4eM /106 0it [10-
KyYMEHT, [O/y4eHHBII B IIPOLjecce MHOTO CIocoba
¢duxcanyn. Hudro He MOXKeT CPaBHUTHCS 110 €MKO-
¢ty U 3P PeKTUBHOCTY TIepefadyl aHTPOIOIOTYe-
CKOJT MHpOpMALIMY C 9KPAaHHBIM MaTepyanoM. ITo
CBSI3QHO C TeM, YTO AUMHAMMIIECKIIT ayMOBIU3Yalb-
HbIII 00pasa B CUIY CBOEI IIPUPOMDI, TeXHOTOIUI
CO3JaHNUs ¥ MapaMeTpPOB UCIIONb3YEMOI TEXHUKNU
obnmajjaet Oornbliell 00BEKTUBHOCTHIO, HOCTOBEP-
HOCTBIO ¥ MH(POPMALMOHHOCTDBIO. 3HAKM, CO3/Ial0-
1ie n3obpakeHne-coobIIeHNe, ABIAIOTCS TEHAMI,
OTOPOLIEHHBIMI PeanbHOCTBIO, €€ JBYXMEpPHbIMU
nHpekcamMn. IIprdeM AMHAMUYHOCTH KaK OffHA U3
6a30BBIX COCTaB/IAIUX 3KPaHHOrO obpasa Io-

3BOJISIET HAO/MIONATD IPOLECCYaTbHOCTD SIBJICHNS U
XapaKTep ero U3MEeHYMBOCTH.

ITono6HOe OTHOILIEHVE K 9KPAHHOMY MaTepu-
aJIy ONpaBIaHO, eC/IM BU3YajIbHAas aHTPOIOJIOTV
umeet feno ¢ pororpaduueckuM MaTepuaaoM, B
OCHOBe KOTOPOTO JIKUT NPUHIUI PUKCAlNU He-
M3MEHEeHHO IIpeKaMepHOIl pealbHOCTH, He CTpe-
MIILLEIICST IO3MPOBATh, Ka3aTbCsl MHOM, TUIIEPTPO-
bupys ornenbHbIE CBOYM YePTbI, CKPbIBas OFHO U
BBICTABJIAAA [PYroe JUIM IIOAMEHAA ONHO JPYIVM.
VImeHHO 3T0 U pOpMUPYeET TPa/JUIIMIOHHBII TOAXOT,
B Pa3BUTUM BU3Ya/JIbHOI aHTPOIOJIOTYMN, YbI VICTO-
KM JIeXKaT B 00/1acTV 9THOrPadyIecKoro M 0T4acTu
TOKyMeHTanbHOro KuHo. Ho Hepesko kamepa, oka-
3aBILUICh CTOPOHHUM HabJIofaTeneM, «gedhopMupy-
eT» uKcupyeMblil 00pa3 eiiCTBUTEIBHOCTI. JTO
IPOUCXOINT He TONbKO IIOTOMY, 4TO 3a KaMepol
CTOMUT 4Ye/IOBEK, ABJIAIOIIMIICA HOCHUTETIeM OIlpe-
IEJIEeHHBIX KY/IbTYPHBIX YCTaHOBOK, II€HHOCTHBIX
Kputepues u npucrpactuit. OH HampasiAeT 00b-
eKTUB Ha TO, YTO IPUBJIEKAeT MMEHHO €ro B JaH-
HBIIl MOMEHT U TIO/Ty4€HHbIII MaTepuas y)ke He SB-
nstetcst GectipucTpactHeIM. Ho [ieiicTBUTENBHOCTD,
KaK TOJIIBKO IIOIAJaeT B IOJe 3peHMsA OObeKTUBA
KaMepsl, «1epOpMIPYeTCsi» OT TOTO, YTO OHA OKa-
3bIBaeTCA YBUJICHHON CTOPOHHMM HaOIIofjaTeneM.
OHa CTBIIINMBO HaYMHaeT IPATATh CBOM MHTYMHBIE
[POSIBIEHNsI, CKPBIBATh HENPUITIS{HBIE CTOPOHBI,
CTAaHOBUTCA «JeVICTBUTENIBHOCTDIO Iepey; 00 beKTH-
BOM», IPeOOPa’KeHHOI J[IelICTBUTEIBHOCTBIO WIIN
pars pro toto, JeMOHCTpUPYS NI OFHO U3 MMEI0-
IIeT0CsI MHOTOOOPasus.

CoBpeMeHHass BM3ya/lIbHasA aHTPOIIOJIOTHA
CTpeMUTCA PacIIVPUTD CYIeCTBYIOINEe paMKI Tpa-
IMIVOHHOTO J/Is1 Hee MaTepuaa, BKIodas B chepy
CBOMX MHTEPECOB BeCb CIEKTP ayAVOBM3yalIbHBIX
TeKCTOB. MarepranoM aHTPOIIONIOTa CTaHOBUTCS
He TOJIBKO JJOKyMEeHTa/IbHBINI 00pa3, HO U M0boe
9KpaHHOe 1300pakeHye, BHe 3aBUCUMOCTH OT CTe-
IeH!U YC/IOBHOCTY OTpaXkeHMs peanbHOCTH. Takas
HO3WIMsI TIPUBOAUT K (OPMUPOBAHUIO TEOPUU
BU3Ya/IbHO-aHTPOIIONIOTNYECKOl ~ KOMMYHUKALUN
WIM Ky/IbTYPHO-aHTPOIOJIOTMYECKOTO HaIpaBIe-
HIS, PAaCCMATPMBAIONIETO 4YeloBeKa KaK CIO0XKHOe
sBJIEHNUe, IIpefCTalolllee BO BCEM MHOroobpasmm
JINYHBIX U COLMAIbHO-IIPUPOHBIX IPOsiBIeHuiT’. B
paMKax 9TOro HampasjIeHNs GOPMUPYETC U OfHA
U3 CBepx3ajad COBPEMEHHOIl BU3Ya/bHOI aHTpPO-
HOJIOTNM, KOTOpas CBfA3aHa C BO3MOXXHOCTBIO OCY-
IeCTB/ICHN IUAJIOTa KY/IbTYP.

B mone 3peHMs BM3ya/JbHON QHTPOIOIOTUY
HONAJIAI0T ¥ aHVMALVOHHbIe IIpousBefeHus. [Ipu-
4yeM, IOHMMaHIe aHMMAalMIOHHOTO IIPOV3BeeHNs
He orpaHN4uBaercs pamkamu ¢punbma. Vim Apmser-
st mI060I IPOAYKT, CO3MAHHBIN aHVMALMOHHBIMY
CpencTBaMM. AHMMAILVIOHHBIE IIPOM3BENEHNsI pac-
CMaTpUBAIOTCSA C PasHBIX TOYEK 3peHus, GOpMuUpy-
IOIIVX Pa3/IMYHble CTPATeINy YIX MCCIeHOBAHNS KaK
Marepuaja aHTpornosora. O6paiiasch K aHMMaLUH,
BU3ya/ibHas aHTPOIO/IOTUA UCCTIEAYeT ee He TOTIbKO
Kak (peHOMeH 3KpaHHOII KY/IbTYpbl, HO U KaK CO-
LVIOKY/IBTYPHYIO IIPaKTHUKY, VIMEIOIYIO pa3/INdHbIe
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(b OopMBI IPOSIBIEHNS, HAYMHAsI OT IPOQeCcCcHOoHaNb-
HOI JIeATe/IbHOCTH, IIOPOXK/AIOLIell TOBaphbl Mefya-
PBbIHKa ¥ IIPOV3BEICHN UCKYCCTBA, M KOHYAs pac-
CMOTpEHMEeM ee KaK 00JIacTU JOoCyra WM CIocoba
ncnxo(Ou3NIeCcKot peaduInTalnn.

Ecnu  mpencraBuTen  STHOTpaduecKkoro
HAIIpaB/IeHNs1 BM3Ya/NbHOII AHTPOIONIOIMU IIPO-
ABJISIIOT MHTepeC B OOMbIIEI CTENEeHN K XYHoXKe-
CTBEHHOJI aHMMalVM, OCOOEHHO WHTEpecysch
($ONbKIOpHOIT WM STHOrpadMYecKOl aHMMAalMelt,
TO HPEeICTABUTENN COLMOIOTMYECKOTO HaIpaBiIe-
HIsI OPMEHTUPYIOTCS Ha BeCh CIEKTDP aHMMAIVOH-
HBIX IPOM3BeIeHNT, BUAsI B HUX «OTIEYATKI» IO-
ponuBILIeNt UMX KyIbTYphl. 3a SKpaHHBIM 00pasoM
OHJI CTPEMATCS PasIIAfETb UEOTIOINIecKye KOH-
CTPYKTBI, IIOBEJieHUECKIIe MOIE/N, CUCTEMBI CTepe-
OTHIIOB, KOMMYHMKAIVIOHHBlEe MeXaHU3Mbl. CTONT
OTMETHTb, YTO J/IS TIPEACTABUTENIEN COLIOIOTIYe-
CKOTO HAIIpaBjIeHMs aHMMAL[OHHBIE IIPOU3Befe-
HIIsI SIB/IAIOTCSI He MeHee HOCTOBEpPHBIMI, a IOPOI
u 60o7ee MHPOPMATUBHBIMU B CUTY CUMBOJIMYECKH-
3HAKOBOIJI IIPMPOJBI A3bIKA aHMMALMY MICTOUHMKA-
M1 MH(OpMaIM, YeM TOKYMEHTaIbHbIe KMHOMA-
Tepuaabl. Bo MHOrOM 3TO 0OBACHAETCSA U TEM, YTO
AHMMAI[MOHHOE TIPOU3BeNeHNe yXKe MPeICTaBIsIeT
COo00il ONpeneNeHHYI0, NeTePMUHUPOBAHHYIO CO-
LVIOKY/ZIBTYPHBIMI KOAMU CUCTeMY BUAEHNS, IPU
9TOM MOHTX, TEMIIO-PUTM U [BVKEHVE BOCIIPHU-
HIMAIOTCS KaK ee HeoTbeMJIeMble COCTaBJIAIONINE,
JIaOlLVIe TOTIOHUTE/IbHBIE CBeICHNA.

Hepenko aHmManus SIBISETCS €UHCTBEHHO
BO3MOXXHBIM Crioco6om ¢ukcaunn nudopmaiuy,
CO3[aHMs IPeACTaBIeHNs 00 ONpefelleHHOM sIBJIe-
HUM JICCTIeNyeMOil KyIbTypbl. Ee cpencTBa OKasbl-
BAIOTCs1 BOCTPeOOBAHHBIMY, HATIPUMED, B TeX C0006-
mecTBax, rje ¢ororpaduyeckas cheMKa BOCIPH-
HIMaeTcsl KaK I'peX, He4TO 3allPeTHOE WV OKa3bl-
BAeTCsI HEITPUEM/IEMOI [/IS1 OTPasKEHNS OIIpefieieH-
HBIX CTOPOH OBITVSI B CUJTY STUYECKOI COCTABIISIO-
meit. VIcrionp3oBaHye aHMMAII Y aHMMAIYOHHBIX
PEKOHCTPYKLMII II03BOJIAET IIO-HOBOMY PasI/IsifieTh
peanbHOCTD, IPEfCTaBUTh XapaKTepHOe I Hee,
HO 0e3 mepcoHmuKaIM, JaTh MHOTOCTOPOHHEE
omycaHue, cospamiee 3pPekT 06beMHOCTI TIpef-
CTaB/IEHNS 1 CTPEM/IEHVsI K 3aBeplIeHHOCTH. Me-
TOABI AHMMALIMOHHOV PEKOHCTPYKLUMM HA OCHOBE
AQHTPOIIONIOTMYIECKNX MCCTIEFOBAHMII HAXOMAT CBOE
IpUMeHeHMe He TONbKO B HAyYHOII IIPAKTUKe, OHU
OKa3bIBAIOTCA BOCTPEOOBAaHHBIMYM U B KUHOIPO-
uspogpicte. Tak JIx. JlacceTep, IaBHbIN KpeaTHB-
HBIT aypekTop ctymun «Pixsar» n «Walt Disney
Animation Studios», TOBOPUT, YTO JaHHBII METO[
MCIIONIB3YeTCs /sl CO3HaHVsI aHMMAIVOHHBIX IIPO-
U3BeIeHNII, BBITYCKaeMbIX Mx cTypueii. OH mo3Bo-
s1eT JOOUTBCS Bee 60blieli ¥ 60IIbIIIel] ITPaBHoIo-
HOOHOCTM B pa3spaboTKe XapaKTepOB IEePCOHAXE,
PpasbIrppIBaeMbIX cuTyanuii. IlpuyeM npasgomnono-
611e CTAaHOBUTCS IJIABHBIM KPUTEPIEM IJISI MUPa 13-
Ha4a/IbHO CMOJENMPOBAHHOTO, XYHOXXECTBEHHOTO.
9T0, 10 MHEHUIO peXXIIcCcepa, I03BOMSET TOOUTHCS
HY>KHOTO 3pUTeNbHOro a¢¢dexTa 11, 4To caMoe I71aB-
Hoe, 9¢p(peKTa BOBIEUEHHOCTH 1 coydacTus. Bemp

3pUTE/b 3HAET, YTO MUP, KOTOPBIII OH BUJUT, HE Cy-
IIeCTBYeT, HO IPaBJOIOA00ue PEeKOHCTPYUPYEMBbIX
CUTYyalMil fenaeT ero peanbHbIM. Cre0BaTeNbHO,
CMOJIEIMPOBAHHBII, IIPUAYMAHHBII MUD, HE SBJIA-
Achb QUSMYECKVM MUPOM, CTAaHOBUTCA IIPaBIOIIO-
mo6HbIM. Ha MHTYUTHBHOM YpOBHe, IIpeofoseBas
Gapbep OTUYX/IeHNA 110 OTHOIIEHNIO K COTBOPEH-
HOMY MUPY, YCBOEHHBIJ OIIBIT 3pUTE/Ib BOCIPUHN-
MaeT KaK peajibHbIIL.

Vicnonp3zoBanme PEKOHCTPYKTMBHON — aHM-
Malyuy CTAaHOBUTCA OIHMM M3 METOJOB aHTPOIIO-
TIOTMYECKUX M COLMONOTMYECKUX MCC/IEOBAHNIA,
CBA3AHHBIX C TECTUPOBAHNEM 1 paboToil B Hokyc-
IpyIIax, Korga TpebyeTcs IpoBepuThb Te MU MHbIe
peaxuuu, BBIABUTD CKPBITblE MOTMBALMM MU T10-
BEJIEHYECKNE KOHLENTHI. VICIOnb3oBaHME JJOKY-
MEHTa/IbHOTO Marepuaa OKasbIBaeTcsi MeHee 9¢-
(beKTUBHBIM B CHJIY TOTO, YTO JICCIeyeMble Hauu-
HAIOT COOTHOCHUTD cebs ¢ IepCOHaKaMI Ha 9KpaHe,
BBIABJ/IATb MOMEHTDBI TOXK/I€CTBEHHOCTH UM, B CUITY
BHEIIHET0 pas3anyMs, HAaoOOpOT, He BOCIPUHMU-
MaTb, OTPULATh IIOKA3bIBAEMOE KaK MM IPUCYILEe.
OTcyTcTBME HENMOCPENCTBEHHONM CBA3UM C MUPOM
TeCTUPYeMBIX IO3BOJIIET CO3[aTh Oojiee IOMHYIO
KapTHHY, BBIABUTD TO, YTO MOJAB/IAETCA JJOKYMEH-
Ta/JIbHOCTBIO 3KPaHa MM MCKaXKaeTcs B Ipolecce
BocnpuATuA Gororpapudecknx o6pazon. ITo CBs-
3bIBAETCSI C TEM, YTO JOKYMEHTA/IbHbII 06pas BbI-
3bIBaeT 9(pPeKT MCUXOMOTNYeCKOTO MONABICHNS U
6ecco3HaTeIbHOrO MO pPasKaHMAL.

3a I0ObBIM aHMMALVIOHHBIM IIPOM3BENIeHNU-
eM BCerfa CTOMT 00pa3 ero cosjaTens, KOTOPBI
MOXeT ObITh KaK HePCOHUPUIMPOBAHHBIM, TaK I
IpefCcTaBnATh KomnekTuBHoe . Ero mpimienne,
Hallleilllee BOIUIOLEHYe B 9KPaHHOI GopMe, ecTb
pe3ynbTaT UCTOPUYECKUX, COLMAIBHBIX, IPUPOJ-
HBIX U IIPOYUX BO3eiicTBuUIL. JII060I1 YeoBek sB-
TII€TCSA HOCUTE/IEM He TONbKO MHAMBU/LYaIbHO, HO
U OIIpeJie/IeHHON COLMabHOI KynbTyphl. [loaTomy
aHMMALJOHHOE IPOM3BENlEHME ABJAETCA Heole-
HMMBIM VMCTOYHMKOM MHGOPMALMU O KYIbTYpPHO-
VICTOPMYECKOM HaC/Ieuy, yKIaze XXU3HU TIOfeN 1
X MUPOBO33PEHYECKUX IpefcTaBnenuit. Penome-
HOJIOTMYECKIMII TIOAXOJ] ITO3BOMIAET PACCMATPUBATDH
€ro KaK COCTaBHYI0 YacCTb KYAbTYpPbl JTOKa/JIbHOIO
IepyoJia, OTPAXKAIOLIETO BO33PEHNUSA HE TONDKO aB-
TOPA, HO ¥ HEKON 3THOCOIMAIbHOI OOIHOCTH.

CoBpeMeHHast CUTyauusl ObITOBAHMS IIPOMS3-
BEJEHMA BHOCUT M3MEHEHMA B KIACCUYECKYIO CHU-
CTEMY B3aMMOOTHOILIEHMII aBTOD - IPOU3BENECHME
- sputenb. C pa3sBUTHEM aNbTEPHATUBHBIX KAaHATIOB
pacrpocTpaHeHnsa MHGOPMAIVN M OTKPBITOCTBIO
IpOU3BeeHNA IPONCXOAUT 0be3nninBaHme oopa-
3a aBTOpA. 3a HUMU He CTOUT OIIpefie/IeHHBIN Cy6'b-
exT. IIponsBeienne CTaHOBUTCSA HPOCTPAHCTBOM
MaHu}peCcTalM MHOXECTBEHHOCTU SI-CyObeKTOoB,
IPUHAIKALINX K TOMY I UHOMY COOOIIECTBY.
Yepes ydacTie B CO3JaHMM NPOM3BENEHMA KaxX-
JbI/I BK/IIOYAETCA B KO/UIEKTMBHOE COTBOPYECTBO
KaK HEeKIII apXa4eCKUI aKT, ONPeNeIALINIl IIPK-
HAJJIOKHOCTb K JAHHOMY COOOILECTBY M IIO3BO-
SO MaHN(ECTUPOBATh CBOE IPUCYTCTBUE B
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6e3MMYHOI, He MHAMBUYaIU3UPOBAHHOI dopMe.
ITosToMy NOROOHbIE NPOM3BENEHMSA CTAHOBSITCS
(dbeHOMEHaMU NOpOXKJAAIOLIE X KyabTypbl. OHu
BO3HMKAIOT B KOHKDETHBIX YCTOBUAX M HE MOTYT
OBbITb OHATHI BHE VIX.

CooTHoLleHNEe COLMANbHOIO ¥ aBTOPCKOTO
Havasia, IOHMMAaeMOTO KaK aBTOPCKO€e BUJIEHME UTIN
BOJIf, B Pa3HBIX CUTYalMAX Pa3INIHO.

AHMMaIIMOHHOE TIPOM3BEfleHME CO3/laeTcA
B ONPENENEHHON COLUMOKYIBTYPHON M MCTOpUYE-
CKOJT peaJibHOCTH ¥ (QYHKUMOHUPYET B HEll B CO-
OTBETCTBUM C TEMM YCIOBUAMU, KOTOPbIE OHA EMY
npefocrapnsgeT. C 3THUX MO3UINIT aHUMALIMOHHOE
IpousBefieHNe - 3T0 (ParMeHT HEKOJ IPOCTpaH-
CTBEHHO-BPEMEHHOI 4aCTV PpeajbHOCTHU, MAaTEPU-
aJI, HeCyIuii B cebe e€ IpOosBIeHNs U pedIeKcui.
Ero paccMoTpeHne Kak ayiuoBU3yaIbHON UHQOP-
Malyy CBA3aHO C aHA/JIM30M €ro A3bIKa Y JIEMOH-
CTPMPYEMOTO TUIIA BU3Ya/IbHOIO MBILIJIEHM .

Hasnavyenne Bu3yanbHOI aHTPOIOTOTUN 3a-
K/II04aeTCsT He TOMBKO B (OPMUPOBAHMM CpPebl
MEXKY/IBTYPHOTO OOIIeHMsI, HO OHa CTaBUT CBOEIL
L[€/IbI0 IPOCHAEAUTD TO, YTO HA3BIBAETCS «IMAJIOT
Ky/IbTyp». OKpaHHble IPAKTUKM OKa3anluch Hau-
6ornee mpueMnieMbIMU U (QYHKLVIOHAIbHBIMU IS
9TOro. JKpaH, CTAaBUIMII HEOTHEM/IEMOI YaCTbIO
HAIIero MUpa, COIPOBOXK/JAIOLINIL YeIOBEKa B €TO
IIOBCE/IHEBHO KM3HY, TO3BO/IAET PENPESEHTUPO-
BaTb (parMeHTbl COXpaHEHHOII i CyLIeCTBYIOLIeN
KynbTyphl. IIpy moMoim Hero 4enoBex morpy»Ka-
€TCA B Ky/IbTYpPHO-3KO/IOTMYECKYI0 CPENY, CO3/IaH-
HyI0 00pasaMy Pa3HBIX KyIbTYp, TPaguLMii, ca-
MBIX Pa3HBIX PErMOHOB U BpeMeH. C HUMM, IIYCTh
U OIIOCPEJOBAHHO, OH COIIPMKACAETCA 3[1eCh U Celi-
Jac, OHY O/1arofaps 9KpaHy IPUHUMAIOT yIacTie B
($hopMUPOBAaHUY €TO KYIBTYPHOTO OIBITA, abcop-
OUPYIOTCA VM.

AHuManusA, BHOCA HEOLEHUMBI BKIaJ, B
3HAKOMCTBO 3pUTeJIEN C KY/IbTYPHBIM HacC/eyeM,
¢ 06pa3oM >XM3HMU JIIOfieil B PA3IMYHBIX PEruo-
HaxX IJIaHeThbl, TeM CaMbIM He TOTBbKO (pukcupyer
U TIpeAcTaBiIseT o0pasbl MUPOBO33PEHUECKIUX,
XYOXKECTBEHHBIX, I[€HHOCTHBIX U WJEOIOTHYe-
CKMX CHICTEM, HO U CIIOCOOCTBYeT yCTaHOBJICHUIO
KY/IbTYPHOJ KOMMYHMKAUUU MEXJY IPeNCTaBM-
Te/IAMI PAa3INYHBIX COOOIECTB, BOCINTAHNUIO TO-
JIEPaHTHOCTH.

B nepByio ouepenn 3Ty GyHKIMIO Ha cebs Oe-
PyT GUIbMBI, CHATBIE Ha OCHOBE 9THOIpaduuecKo-
ro 1 ¢ponbKIopHOro Matepuana. C OfHOM CTOPOHBI,
9TO 3KPAHM3ALMM U aJAllTAll i HAPOJHBIX CKa30K,
eceH, MOC/IOBUIL, JIereH M MUQOB, T.e. SKpaHHbIE
HpOU3BefieHNA, CO3aHHble Ha BepOalbHOM Mare-
puaje u NpefCcTaBAIoLe ero «IePEeBOf» B UHYIO
cucremy. IIpu «mepeBofie» MOXKeT MCIONb30BaTh-
Cs1 He TOJIbKO BepOa/IbHbI IJIACT KY/IbTYPBI, HO U
BU3YaJIbHDII Y ayAUa/lbHBIAL B clrydae obpameHns
K BU3YaJIbLHOMY MaTepuaay MOXHO TOBOPUTH 00
M300pa3UTeIbHOI IKPAHM3ALNUM, KOTga OCHOBOII
9KPAHHOTO IIPOU3BE/IEHNA CTAHOBUTCA HE TEKCT, a
rpadyuyuecKuit WM MIACTHYeCKIIT 00pas.

ARTA CINFMATOCRAFICA &1 TV

C gpyroit CTOPOHBI, 9TO JICHTbI, PACCKa3bIBAIO-
e 06 uctopun, ObiTe, HAIMOHANBHBIX TPAJUIIN-
SIX, IPa3JHNKaX, BEPOBAHNUSAX, UCTOPUYECKUX TN~
HOCTSX TOTO VI MHOTO HAapofia WM COOOIecTBa.
[Mopo6HbIe HUIBMBI OTKPBIBAIOT BO3MOXKHOCTY KaK
IJISL YCTAHOBJICHMsI MEXKY/IbTYPHOTO JIaJIora, TaK
U [Is YHOB/IETBOPEHNUS MOTPeGHOCTH B KYIBTYp-
HOM ¥ COLMaNbHOM CaMOCO3HaHMM. B mocienHem
ciaydae GUIBMBI BBICTYNAIOT KaK MPAaKTUKM, QUK-
cHpyHolMe 1 Iepefaliye 06paspbl HalMOHATbHOM
KY/IbTYPBI.

B cooTBeTcTBUU C TeM, KaKoil CIIoco0 Ipen-
CTaBJICHVST MHOJI MIIN CBOET KY/IBTYPbl M30MpaeTcst
aBTOPOM, MOXXHO O0O3HAYUTh HECKONBKO IOAXO-
IOB K paboTe ¢ aTHOrpaduIecKUM, POIbKIOPHBIM
U KY/IBTYPHBIM MaTePHaIoM.

1. OpuH U3 HOAXOROB MOXKHO OIpeNeNnTb
KaK «mpagenozuieckuti»: aBTOP BBICTYIIAET B POIIN
IyTeUIeCTBEHHNMKA, CO CTOPOHBI CO3€pLAIOIero
00pasbl ¥ (eHOMEeHbI YYXOI Ky/IbTYpbl, (PUKCH-
Pys BHUMaHVe Ha 9K30TUYECKUX ee MPOSIBICHIIX,
yIaBIMBasi CXOACTBA VUIM PA3IM4Msi MEXJy CBOeit
U 4y>Ko¥ KynbTypoit. OH He mOrpy»KaeTcs B ee Ija-
CTBI, €r0 B3IJIAAJ CKOJIb3UT 110 IOBEPXHOCTM, BbIXBa-
TBIBas TOIbKO HaybosIee 3aMeTHBIE ee IIPOsBIEHNS,
6e3 cTpeMJIeHNsI TIOHATD ¥ OOBACHUTD UX, CHEIaTh
OnuskuMu yisi ce6s1. B mpakTuke MUPOBOIT aHMMA-
LUY JIJAaHHBII, TOBEPXHOCTHBII, MOAXON Hambosee
pacunpoctpaded. OH TPUCYTCTBYeT He TONBKO B
TOM CJIy4ae, KOI7la aBTOPbI 9KPAaHHOTO IIPOM3Befie-
HYs 0OpalaTcs K o6pasaM MHOI KyIbTYpPbl, HO U
KOIZIa B IIOJIe IX BHUMMAaHUA OKa3blBaeTcs ONM3Kas
UM KY/IbTYpPa, HO MIHOT'O BPEMEHHOT'O IIepHOfia.

2. Crepymoomuit MORXOR - «nepesod». Cre-
[eHb [epeBOfja MOXKET BapbMPOBATbCS OT MakK-
CMMAa/TIbHO TOYHOTO IO BOJIBHOTO IPENCTaBIEHNS
06pa3oB KynpTypel. To, HACKONBKO OYAYT 3ajeil-
CTBOBaHbI TPAHC/ALMOHHBIE (YHKIUM, 3aBUCUT
OT JIMYHOCTHOJ IIO3ULIUN aBTOpPa. ITO MOXKeET OBITh
CTpeM/IeHIIe K Gepe)KHOMY COXPAaHEHUIO KyIbTyp-
HOTO MaTepuaa, c KOTOPBIM OH paboTaet B IIpoliec-
Ce CO3/IaHNs 9KPAHHOTO MPOU3BEAEHNUs, 1 COOI0-
IeHJe YC/IOBMII OTCTPaHEHNs, He-BbICKa3bIBaHU
JIMYHOCTHOM MO3MIIMYU O OTHOIIEHMIO K MCIIOJIb-
3yeMoMy MaTepuany. [IogoOHBII mOAXOR 0coOeH-
HO YacTO BCTpeYaeTcsA B TeX JIEHTaX, IJie aBTOp
UCTIONb3YeT TEKCThI KY/IbTYPBI, CO3/JaHHbIE ee HO-
CUTENIAMIY, U U3 HUX MOZAENMPYET IIpefCcTaBIeHIe O
¢dbenomeHax KynbTypbl. [T0oZOOHBIN TOAXOM Xapak-
TepeH JyIsl IpefCTaBUTeNell HalMOHANTbHO-(OTIb-
KJIOPHOTO HAIpaBlIeHMs B aHMMALUU. ABTOPBI,
IIpefiCTaB/IAONYE 9TO HAllPaBIeHN s, KaK [IPaBUIIO,
CaMI SIBJISIIOTCS 100 HOCUTETISIMU KY/IBTYPBI, 100
Ta VI MHAas KyIbTypa CTAHOBUTCS OOBEKTOM MX
MICCTIeIOBATEeNIbCKOM NPakTUKNU. COOTBETCTBEHHO,
9KpaHHOE NPOU3BEJieHNE eCTh MPeCTaBIeHNE Cpe-
30B 3TOJ KYJIBTYPBI, KOTOpble BBOJSTCS B 9KpaH-
HYIO TKaHb 0e3 KyIIop U mpeobpasoBanuit. pkumn
IpyUMepaMu ToJoOHOro 06palleHNs C MaTepUaIoM
KYZIBTYPBI MOTYT CTaTh neHTHI «CoiH 67101l KoOvinu-
yoi» M. SuKoBuva, «/Iuca u 3asay» 10. Hopurreiina,
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«3onouenvie 16v1» H. Cepebpsikoa. Ho ckomnb 6bl
KaueCTBEHHBIM «IIePeBO» HI OBUI, OH BCe XK€ CBsl-
3aH C YyTpaToil HeKUX CMBICTIOB, MOMEHTOB, 3ByYa-
HUI, MMEIOLINXCS B ICXOJHOM MaTepuare.

C fpyroit CTOpPOHBI, IPOMU3BEieHNE, CO3/a-
BaeMOe Ha OCHOBe 00OpasoB MHON KY/IbTYpPBI, MO-
JKeT Ipe[CTaB/IATb «BOJIbHBII IE€pPeBOf», ITe TO4Y-
Ka 3peHUs U MO3UINA aBTOPa CTAHOBUTCS JACTHIO
CO371aBaeMOr0 TeKCTa. B TaHHOM cy4ae aBTOp BbI-
CTYIaeT B POIU He TOJBKO HaOIIOfaTes WIN IO-
CpeHUKa, HO U TUJA, KOTOPBIil MpefIaraeT 3spure-
JI0 COOCTBEHHYIO TOUKY 3peHnsA. CreneHb cBOOOIbI
IIpY «IepeBOfie» OIPAHMYMBAETCA BHYTPEHHUMU
YCTaHOBKaMU aBTOpa, pabOTaIOIEro ¢ MCXOLHBIM
MaTepHaIoM, €ro 3TUYECKOI IO3ULEN, YPOBHEM
MOATOTOB/IEHHOCT! K BOCIIPUATHUIO 1 ITOHMMAHUIO
npyroro. IIpyMepoM BonbHOTO 0OpaleHns ¢ Mare-
PMAIOM KYIBTYpBI MOIYT CTaTb (PMIBMBI U3 CEPUU
«Konvibenvroie mupa» J1. CkBoprioBoit, «He 111060 -
He crymaii», «Apxaneenvckue Hosennv» J1. Hocbipe-
Ba, «Opeanuux» H. Xoparaesa, «[Ioxuuienue Conn-
ya u JIynow» 111. Petisen6moxepa.

3. VumepnpemayuoHHbvLii TOAXOJ, TIO3BOJA-
eT Ha OCHOBeE OTZHE/MbHBIX PParMeHTOB KOHCTUTYM-
PpOBaTh He TONBKO 1]e/Ioe KyIbTYPbl, HO ¥ IIPEfiCTaB-
JIAITh €€ B OIpeleNIeHHOI nepcnekTuse. Vcrnonbso-
BaHMe IIOJOOHOrO IOJIXOfia HEBOJIBHO HOPOXKZAeT
JKeJlaHMe IaTh TOJIKOBaHNe 110 NTHOMY, C Y4eTOM TOii
VIV MHOV TTO3UIINY OTPAsUTh MHYIO KYyAbTYpPYy UK
ee peHOMeEHBL. B aTOM IOZIXOZE BCerga ecTb pUCK
HofMeHbl obOpasa MHOro Ha COOCTBEHHOE Ipef-
craBeHue. Hepenko MHTepIpeTallIOHHBIN TOIXO
[peBpallaeTcsi B UTPy ¢ o0pasaMy Ky/IbTYpbl, UX
IIPOM3BOIbHYI0O KOMIWIALNIO.

4. Ilopgxom, Korja cosfaTeny 3SKPaHHOTO
npousBeneHys, paboras ¢ obpasamMy MHON KyJib-
TYpBbI, llepepabaTblBAIOT UX, OTCEKAIOT HEYTO, YTO
MOXXET OBITh He IMOHATBHIM, YTO HE BIVCBIBAETCS
B UX CHCTEMY, MOXeT OBITb OIIpefie/ieH KaK adan-
mayuonHviil. CTpeMyeHue CHelnaTb o6pas MHOI
KY/JIbTYpBbl 0O/iee TOHATHBIM, afjaliTUPOBAHHBIM K
6/1113K0J1 aBTOPY Ky/IbTYPHOIL cpefie MOXeT ofep-
HYTbCA TIOTepell ee MHAKOBOCTH. 3a CTpeM/IeHUeM
alaliTPOBaTh, NMPEACTAaBUTb MHOE KaK CBOe Jie-
JKUT OIACHOCTb CO3[JaHMSA JIOXKHOTO, HEJOCTOBEp-
HOro o6pasa. AJaNTalVIOHHBIN IOAXOR B paboTe
C KY/IPTYPHBIM MaTepuanoM ObUI XapaKTepeH s
oredyecTBeHHON aHumanuum 1940-1950-x ropos,
KOTJ]a 9KpaHbl 3aIONHUIN CKa3KM ICEeBIOHAPO-
Horo HampasieHusa. OHM CO3/IaBaINCh HAa OCHOBE
ajjanTanyuy (pOIBKIOPHOTO Marepyana K 3ajjadaM
U TIOHMMAHMUIO COBETCKOTO MCKYCCTBA B JIyXe COIl-
peammsma. IIpu BceM TOM, UTO TaKue JIEHTHI, KaK
«Xpabpuii ITak», «Kenmuwiii aucm», «Xpabpoe cepo-
ue», «Opexosviti npymux», CO3aBalINCh Ha OCHOBE
(OIBKIOPHOTO MaTepuana, OH COXPAaHAJICA JIUIIb
BO BHEIITHNX YepTaX, yTpaunBas CBOI HETIOBTOPMU-
MOCTb U CaMOOBITHOCTD. B pesynbTaTe ajanranuu
IPOUCXOAMIO 00e3TNYMBaHMe Ky/IbTYPHOTO Hac/e-
[nst, @ camyt (pMIbMBI IPEBPALLA/INCh B WUTIOCTPa-
LMY C 9/IleMeHTaMy 00pa3oB MHOI KY/IbTYPBI, BbI-

IIO/THEHHBIE B COOTBETCTBUM CO CTUJIEM COLIpeans-
Ma. [Tofo6HBLI TOAXON OBUI XapaKTepeH He TONIbKO
IJIA OTE€YeCTBEHHON aHMMauuu. Ero mpossnenue
BUTHO ¥ B 3apyOEXHBIX JIEHTaX TOTO Ke Iepuo-
ma. Vcnonb3oBaHue HalOHAIbHBIX MOTMBOB M/IN
Ko7opnTa 6e3 IMOHMMAaHMA 0COOEHHOCTEN 1 CIel]-
MQUKM HAIMOHATBHON KYIbTYpPbl c(OPMUPOBATIO
TaKoe sIBJIeHMe KakK (prIbMbl MAaHATIAHTUYECKOTO
cTuwA. DT GUIbMBI, IPU COXPaHEHUM KIaccude-
CKMX TO/UIMBYACKUX CXeM, IIpefCTaB/LsUM coboIl
CBOeOOpasHble afalTalM Ky/IbTYPHOIO HaC/IeNus.
B xauecTBe prMepa MOXXHO Ha3BaTb TaKue KapTu-
Hbl, KaK «Tpu kabanvepo» Y. Nucues, «Posa Bazoa-
oa» A. [Ixx. Domennmxnumy, «Kenesnuviii seep» A. [Ta.

5. PekoHcmpyKmu6Huvili TOLXOJ, CBSI3aH C
U3YYCHUEM OTHEIbHBIX MaTepUaloB WHO KyJlb-
TYpbI I HA OCHOBE HEKOIl CXEMBI, KOTOpas MOXET
OBbITH CO3/jaHa MO aHAJIOTMY BBICTPAauBaHMA ee 00-
pasa. lcmonb3oBaHue pPEeKOHCTPYKTUBHOTO IIO-
Xofia TpebyeT OT aBTOpa HMOTPY>KeHMs B MaTepuall,
IpyBJIeYeHMEe He TOMBKO BepOasbHOro, HO U M30-
OpasnUTeNbHOTO, MY3bIKJIBHOTO HAC/TenMs, 3HaHMe
BCEr0 IUIACTA HAIMOHAJIBHON KY/IBTYpPBl, HOPM
Mopamu u 3TuKu. [ToaroToBKa K CO3[JaHUI0 TAKOTO
poJa aHMMAIJMOHHBIX IIPOU3BeIeHMIl of00Ha Ha-
Y4HO-MCCIIefJOBATeNIbCKOI paboTe IPYIIIbl aHTPO-
I0JI0TOB, (PONTbKIOPUCTOB, UCTOPHUKOB, 3THOTpadoB
U T.0.

B pesy/braTe aHMMAIMOHHDIN aHTPOIIOIOTH-
vecknit GpuibM Bcerna OyfieT IpefCTaBIATb OIHO-
BPEMEHHO VI HayYHOE UCCIIeIOBAHIe, J IIPOU3Befe-
HIe JICKYCCTBA.

IToArOTOBUTENbHBI TIEPUOJ, €ro CO3TAHMA
o6opaunBaeTCcs [UINTENbHOI 1 KPOIIOTIMBOI TeMa-
TUYECKOI paboToil, CBsI3aHHOI co cbopom n ¢op-
MUpoBaHMeM (OHIa MaTepyanoB, IOCBAIICHHBIX
00BEKTY KY/IbTYPbI, HA KOTOPBIII HAIIpaBJIeH MHTe-
pec pexxuccepa. Ha aToM arame ocTpo BCTaeT BO-
npoc: «IIposodumv nodobHyto pabomy nubo cunamu
COeMOUHOI ePyNnnvl, OO C NpuUsseUeHUeM CTOPOH-
HUX CHeUUAnUCcos?»

Kak mokasplBaeT OTe4eCTBEHHas IIPaKTU-
Ka, TUIMYHBIM SBJIACTCA BBIIIOJHEHME NAaHHON
paboThl PEXICCEPOM U XYLOKHUKOM, T.e. HEIo-
CPeICTBEHHBIMU CO3JIaTe/IAMY aHMMALVIOHHOTO
¢uIbMa, He MMEMMMU JIOJDKHOTO OIIbITA B pa-
6ore c sTHOrpaduYecKUM, UCTOPUYECKUM WIN
Ky/IbTYPOIOIMYecKuM MarepuanoM. Hepenko aTo
IPUBOANT K IIOBEPXHOCTHOJ OLIeHKe MaTepuala,
CYLIECTBYIOLE/l Ha YPOBHE O3HAKOMUTEIbHBIX
IPaKTUK, 060padyMBaeTCcsad HEyMeNoil CTUIM3ALU-
eil U JuIaeT copep)KarenpHoil rryounsl. Ha Be-
AYLIIMX 3apyOeXXHBIX CTYAMAX, TAKUX KaK «Yoznm
Hucneii cmyouo», «Dreamworks», «Pixsar», cbeM-
Ke KPYIHBIX IIPOEKTOB NPENLIeCTBYeT CePbe3HbII
HOJITOTOBUTE/IBHDIN II€PUOM, IIPeIo/Iararoluii
IpUBJICYEHUE CIIELMAINCTOB M3 PasHBIX T'YMaHU-
TapHbBIX 00/1aCTeil, IPOBeeHNe IKCIeAULINIL, COOP
U CbeMKa IOKYMEHTAIbHOI'0 MaTepuasna, pabora ¢
MCTOPUYECKUMM U STHOTpaUIeCKMMIU MCTOYHH-
KaMIL.
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HexoTopble 13 OTeyeCTBEHHBIX aHUMATOPOB
CaMOCTOATENbHO TIPOIETIBIBAIOT IIO/TOTOBUTENb-
HYI0 paboTy, KpOIOTIVBO U3y4ass MaTepual, Ibl-
TasiCh BXXUTBCS B KY/IBTYPY, IPUMEPUTb ee 00pasbl
Ha cebs. [TomoOHBIT OAXON XapaKTepeH, HaIlpu-
Mep, 111 Oxcanbl Yepkacosoil. Ee aHuManmonHble
bunbMel - «Kymx u mouuu», «beckpounviii eyce-
HOK», «[leno npowinoe...», «[I/IeMAHHNK KYKYLIKW»,
«Hiopkuna 6ans1», «Yenosex ¢ /IyHvi» U ppyrue or-
Jmdaet 0co60e OTHOLIEHNE K STHOIpapuIecKoMy 1
(OBKIIOPHOMY MaTepuay, yMeHue IPOHUKHYTD B
[IyOMHBl HalMOHA/JIBHON KYIBTYPBI, CTpeM/IeHIe
[OCTMYDb AYLIY TOTO Hapoma, 0O6pasbl U Hacenye
KOTOPOT'O CTAaHOBATCA OCHOBOIL pubma. ITpn cos-
[aHNU CBOMX JICHT PeXMccep paboTaeT ¢ peabHbI-
MU HOCUTEISAMM KYIbTYpBl. B OTHOM 13 MHTEpBBIO
O. YepxacoBa ckazama: «KoHCynomanmom Ha MOUX
nepevLx UYKOMCKUX KAPMUHAX BbICMYNAT HACOS-
wuil wamar. OH pacckasvléan, Kak ezo ManeHvKum
MATOYUKOM YUUSIU UAMAHCKOMY PeMecry... OH MHe
pacckazan 06 amom KamaaHuy wamanckom (B faH-
HoM caydae O. YepkacoBa roBopuT o paboTe Hap
dunemom «IInemaunux kykywku». - HK.), umo
NPOUCXOOUM CHAYANA, YO NOMOM... KAK OO0/HeH
UOMuU WAMaH, kaKk oH 00/iKeH npobosamv 2osoc...
U KAK OH 00UH He MoNem 3moeo clenamv, be3 ny-
OnuKy, nomomy umo amo... kak meamp. V xax 1Haoo
3aeectiu UX U Kakoti KoHmaxm 0oiceH 6vimo. .. »".

ITO CTAaHOBUTCA OCOOEHHO IIeHHBIM. Bemb
IPOCTOTO MOCTVDKEHUA STHOTPadUYeckoro Ma-
Tepuaza OKasplBaeTCs HefocTaTouHo. CKomb OB
Xopolo cosnarenyt ¢puibMa HU ObLIM 3HAKOMBI C
aTHorpadueil, STOT MaTepuas Co3faeT IULIb 06pas
KY/IbTYPBL, IPUBHOCUT B GYIIBM U300Pa3UTE/IbHYIO,
XyJOXXeCTBEeHHYI0 cocTaBisgoomyo. Ho kymbTypa
He XKVMBET B 3aCTBIBIINX (OpPMaxX, TPAHCIUPYIOLMX
KaHOHBI U Tpapuuuy. Hanonmxenue ¢uibma >xus-
HEHHOII 9Hepryeil CTAaHOBUTCS BO3MOXKHBIM, KOT7ia
B HeM IlepeflaeTcs [paMaTyprus 4el0oBe4ecKMX OT-
HoweHwit. Ho, 4To6bI ¢GUIbM He TONBKO OTpakas
MUp JIIOfleNl MHONM KY/IBTYPBbI, BbI3bIBA/I MHTEPEC Y
IIpefiCTaBUTENENl OPYIOM, a, CIENOBATE/IbHO, CIIO-
COOCTBOBAJI YCTAHOBJICHMIO JiajioTa Ky/IbTYp, He-
00XO0MIMO OTIpefeNUTh 0611IMe TOUKY COMepeXKBa-
HIIA, IOMOTAIOI Ve CO3/IaTh OILIyIIeHMe COMPUYacT-
HOCTH K IIPOUCXOJAIIEMY.

Takoit nogxop K paborte Haj PUIBMOM CBsI3aH
He TO/IbKO C HETIOCPEeICTBEHHBIM N3y4eHIeM Mare-
puana, HO U CTpeMJIeHMeM IOHATb U3HYTPU MUD,
00pasbl KOTOPOTO CO3AIOT XYHOXKECTBEHHYIO TKaHb
9KPAaHHOTO MpoM3BeNeHMs. B aTom crydyae aBTOp
CTPEMUTCS He CTO/NIbKO K MHTepIIpeTaluy, Iepepa-
60Tke MaTepyasna, CKONIbKO K Oepe>KHOMY OTHOLIe-
HIIO K HEMY, TIOMCKY BO3MOYKHOCTeJT BK/TIOUEHNA ero
B IIPOCTPAHCTBO JIEHTBI, He HofiBepras 06paboTke 1
COXpaHsA ero IePBO3TAHHOCTD. 711 Hero CTAaHOBUT-
Cs1 BKHBIM ITOHSTD COOBITHA 1 SIBTIEHNS C TO3ULINN
TOJI KY/IBTYpPbI, KOTOPas €CTb 00DBEKT ero UCCIeNo-
BaHIA, IIepefaTb CAMOOBITHOCTD €€ MIHTOHALIMIL.

[Tof06HBI MOAXOR HPUCYL] ¥ KaHAJCKOMY
pexuccepy Kaponuue JIud. Paboras nap ¢unb-

ARTA CINFMATOCRAFICA &1 TV

MOM IIO 3CKMMOCCKOI1 jierenfie «Duaun, komopuwlii
HEHUNCST HA 2ycbiHe», OHA He TONMBKO MCIIONB30-
Bajla HeaJaNTUPOBAHHBIN TEKCT, 3allMCAHHBIN CO
CTIOB TIpEfICTABUTeENIeN MCUE3aIONIero IIeMeH), HO
U [IBXIBI €31171a B KaHAJCKYI0 APKTHUKY. B Teue-
HIe HOIMX MECSALEB, XXMBA CPefy KOPEHHOTO Ha-
cenenus, K. JIng cobupana marepuainsl mis ¢uib-
Ma, u3y4asa ObIT ¥ KYJIbTYPY CeBepOaMepMKaHCKIX
ab0pUTEHOB, 3aMUChIBA/Ia OPUTVHAIbHYIO MY3bIKY
1 HETIIOBTOPYMOe 3BY4aHNs X pedn. JI1d cosmanus
06pa3oB ¢uabMa OBUIN NIPUBJIEYEHBI 3CKMMOCCKIE
XYHROXHMKMU, KOTOPble He TO/IbKO BBIpe3amy Ipo-
TOTUIIBL CHJIY9TOB IePCOHAXeN!, HO U HOIIbITA/INCDH
06bsacanTb K. JIud npucymymo MM XygosKecTBeH-
HYIO CHCTeMY M300paXKeHNs, OTPAXKALIYI0 UX BU-
IeHue. Bce 3To MO3BOMIMIIO pesKuccepy MaKCUMaIIb-
HO OepekHO IepeBeCTH OPUTMHATbHYI0 MCTOPUIO
Ha sI3bIK aHuManuy. KoHeuHo, U3/IOKeHNe apXanu-
JeCKOT'0 TeKCTa HOBBIMIU CPEiCTBaMI IIOTPe6OBaIo
HOMCKa KOMIIPOMICCA MEXAY Ky/IbTypaMy, IO3BO-
JIMBIIETO CHENATh apXaldecKylo JIETeHTY 9CKVMMO-
COB MHTEPECHOJ COBPEeMEHHOMY 3PUTENI0, OpUeH-
TUPOBAaHHOMY Ha €BPOIIEJICKYIO KYIBbTYPY.

OKpaHHOe IIpOM3BEfieHNe ABJIAETCA BCEro
JIMIIb OFHOI 13 BO3MOXKHBIX, Pe3yIbTUPYIOLINX
JacTeil 3TOJ KOMIUIEKCHOU HESTeIbHOCTM, @ BCS
HOATOTOBUTEIbHAs paboTa OCTaeTCsA 3a KafipoM,
obecrieunBasi IIOJTHOTY ¥ MAKCUMA/IbHYIO MIEHTIY-
HOCTb KYJIBTYpe, MaTepyan KOTOPOil 6B UCIIONb-
30BaH. Ho Bech IIacT IOATOTOBUTENBHON paboThI,
KaK HJM CTPaHHO, OKa3blBaeTCsA He BOCTpeOGOBaH
HOCIe 3aBeplIeHns mpoekra. Paxkrudecky, coOpaH-
HBIJI MaTepyan OTOpachIBaeTcsA Kak OTpabOTaHHas
HOpOJa M JIMIIb B HEKOTOPBIX C/Iy4asX ero 4acTu-
bl IIOIIAJAI0T B apXMBLL. DKpaHHOE IIPOU3BeIeHIe
BK/TIOYAET JIMIID MaJIyIo, IIOPOil CyOMMMIPOBAHHYO
WM TPaHCHOPMUPOBAHHYIO XyI0KECTBEHHBIM BU-
IeHMeM, 4acTb OT TOTO OTPOMHOro obbeMa Mare-
puana, ¢ KOTOPbIM IIPUXOAUTCSA paboTaTh IPU €ro
cosmaHuu. XOTsA [IJIsL MCCIIefi0BaTe/IsI-aHTPOIIOJIO-
ra cobpaHHble B Ipolecce paboThl Hajl GUIBMOM
TOKYMEHTBI ¥ MaTepMaybl UMEIOT He MEHbLINI, a
IOpOIl M OONBIINIT MHTEPeC, YeM CaMO aHMMallu-
OHHOE ITpoM3BefieHNe. B COBOKYITHOCTH OHM IIpef-
CTaBJIAIOT HEOLCHMMBIIl ayAMOBU3yaIbHbI (DOHT,
OTpa)KaIOINUII pas/IMYHbIe CTOPOHBL Y IIPOSIB/ICHUS
OIIpefie/IEeHHOT0 KY/IbTYpPHOTo coobiectsa. OfHaKo
C ICTOYHMKOBEYECKOI TOUKY 3PEHMsI 3TU MaTepu-
aJIbl IIOKa HefloolieHeHbl. Ha ceropgnAImHMIT IeHb He
BBIPA0OTaHbBI IPUHLMIIBI U CYICTEMbI XpaHEHM II0-
TOOHOTO MaTepyara, Ia ¥ caM BOIPOC O XpaHEHNUN
COOpaHHBIX BO BpeMsl paboThl Hafi G1UIbMOM ayiu-
OBU3YaJIbHBIX MaTepuaioB HUKOI[A He IOHMMAJI-
cs1. Tem 6oriee, eci OH U BOSHUKAET, TO CTAHOBUTCS
He BIIOJIHE TIOHATHBIM, KaK/e apXVUBBI €r0 JOJDKHbI
XPaHUTD, KaKle IMEHHO JOKYMEHTBI, C TOUKM 3pe-
HIA UX MCTOPUYECKON, NPAKTUYECKON U JIPYTOil
LIeHHOCTY, HO/DKHO OT/jaBaTh Ha IIOCTOSIHHOE Xpa-
HeHIe.

Pa6ota cosparerneit GpuibMoB ¢ sTHOrpadmde-
CKMM 1 KYJIBTYPHBIM MaTepMaloM aKTyalIUsUpyeT
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IpobreMy 9TUYECKOI OTBETCTBEHHOCTH CO3JaTe-
JIell 3KPaHHOTO IIPOM3BENCHUS IIepef 3pUTEeM,
KOTOPBIII MO>KeT OBITb KaK CTOPOHHMM Habmopa-
TejleM, He IPUHAJJIeXa K TO Ky/IbType, by oOpa-
3bl MICIIOTIb3YIOTCS B 9KPAHHOM IIPOM3BEfIeHNN, TaK
" Hao60pOT, OBITH ee MpefCcTaByUTeNIeM. B HaHHOM
ClIydae pasroBop MAET JaKe He O KOPPEKTHOM U
YBO)XUTEIPHOM OTHOLICHMU K IYXOBHOMY Haclle-
[UIO IPYTOJl KYIbTYPBI, CKOJIBKO O IYTAX BbIpa-
6OTKY 1 HAXOXK/JJEHUIO KOMIIPOMICCOB MEX[Y pas-
JIMYHBIMM KY/IBTYPHBIMM Tpajuuysamu. [Haxe mpu
TOM TPENeTHOM 1 OepeKHOM OTHOIIEHNN, KOTOPOe
xapakrepusyer pabory K. JIud, pexuccep ucmsi-
ThIBaa AUCKOMQOPT, TaK KaK IyBCTBOBAIA, YTO
BMEILVBACTCS B UY)KOI MUP, UCIONIb3YeT UCTOPUIO,
KOTOpas I 9CKMMOCOB ABJIAETCS HEOTbEeMIEeMOIL
YacThI0 MX KY/IBTYPBI, a IJIs Hee I MHOTUX JIPYIUX
3puTeseil ecTb He Oojiee, YeM YacTb 9K30TUYECKO-
ro ¢onbknopa. ITonTBepx/ieHMeM 9TUX OLIYIEeHMI
CTas 9mu30f, 0 KoTopoM pacckasana K. JIug. Ilo-
CJIe TOro, Kak (uibM OBUI 3aBepIleH, OHa pellnia
IOKa3aTh €ro WICHaM IUIEMEHU, ¢ KOTOPBIMM OHa
COPY>XKM/Iach BO BpeMs paboThl Haj KapTUHON. Bo
BpeMsA IPOCMOTpPa 9-TM MMHYTHOJ JIEHTBI OJHA
3CKMMOCCKasA >KEHIVHA NeMOHCTPATUBHO BCTajla
U yuura. OTOT HOCTYIOK BbI3Ban HegoyMmeHue K.
JIud. OHa peunia TyT ke HOTOBOPUTH C IOKUHYB-
IIeil 3aJ1 XKEHIIMHOM, YTOODI IIOHSATD, YeM IOCIIef-
HsA ObUIA TaK pasodyapoBaHa U 4TO CTAJO NPUYU-
HOIJI TOTO, 4TO OHA yHIIa ¢ mpocMoTpa. CBoit yXop
JKEHII[MHA OOBACHMIA TeM, UTO «6Ce Y8UdeHHOoe HA
akpare - Henpaesdd, 8e0b 07 NOSTBAEHUSI NMEHUO08 U3
AUY, mpebyemcs He napa MUHym, Kaxk uzoopaxiero
8 nexme, a 06e Hedenu». JlaHHAs peaKIys IpefcTa-
BUTE/IbHULIBI KOPEHHOT'O Hapofa AJISICKU HAIJIIHO
IOKa3bIBaeT CKOJIb CJIOKHO, ObIBaeT IIOPOIl HAITU
KOMIIPOMIICC, KOTIa Ie/I0 KacaeTcs obpaljeHns K
06pa3zaM 4y>Koil Ky/IbTYpBL.

O6pamasch K LyXOBHOMY 1 XYI0)KeCTBEHHO-
MY Hac/lIeMio IPYToil KyIbTYpBbI, HEPELKO aBTOP
¢urbMa PyKOBOACTBYETCA COOCTBEHHBIMU IIpef-
crapneHysaMnu. OH NOAXORUT K 0OpazaM 4y>Koil
KY/IBTYPBl He KaK K MCTOYHUKY, IIO3BOJIAIOLIEMY
BOCCO3/1aTh €€ TeKCTHI B MHBIX (POPMax, COXpaHUB
IpM 3TOM TPafiMLMOHHBIE TPefiCTaB/IeHNs, KaHO-
HBI 1 00pasHYIo CUCTEMY, a KaK K MaTepuany, BLOX-
HOBJIAIOIEMY €T0, CORep)KalleMy XyLOXKeCTBEH-
Hoe u ¢unocodckoe 6orarcrso. IlogobHOE OT-
HOIICHME HepeKo 060padnBaeTcsi CyObeKTUBHOI
VHTEPIpeTALMEN, IPeAIoaramlleil JoCTaTOYHO
BOJIbHOe obpalleHle ¢ MCXOJHBIM MaTepUaIoM.
B pesynbraTe aTO OpOX/jaeT He TOIbKO ORMH U3
BO3MOXKHBIX BapMaHTOB BUJEHUA IHON KY/IbTYPBI,
HO U JaeT BO3MOXXHOCTb M3MEHEHUsI CTPYKTYpBHI
ee IePBOMCTOYHNKOB, OTCTYIICHVS OT MICKOHHBIX
CMBICJIOB, MUPOBO33PEHYECKOII CUCTEMBl U MO-
pami. Uyskas KyIbTypa Kak Obl «00TeChIBaeTCs»,
«IIOATOHAETCS» IO MAEN Vi TOHMMAHNUA B PaMKax
o01eyenoBeYecKIX, HAITHNIECKIX Y HaTHALIO-
HaJIbHBIX 1[€HHOCTEIl, IMINAeTCsT CBOEI CaMOOBIT-
HOCTM, OCOBPEMEHUBAETCS M CTAHAAPTUSUPYETCA.

M To MHEMBUAYyaNbHOE, YTO NPUCYILE ell, TepseT
BHYTPEeHHee HaIlOJIHeHMe, IIpeBpallasch B INU-
KaHTHOe oOpaMJjieHne, IpuiaBasi 9KpaHHOMY IPO-
U3BeJeHNI0 ITHNYECKIUIT KOTIOPUT.

Vcka)keHHOe, TTOBEpPXHOCTHOE OTHOILIeHMe K
obpasaM Yy»XKoil KYIbTypbl POXKAAeT ¥ ayAUTOPUN
He TO/bKO OMIMOOYHOE IpefCcTaBIeHre O Heil, HO
U CIIOCOOCTBYeT HEBOCIPUATHIO, OTTOPXKEHMIO, a
MHOI/IA ¥ OCKOPO/IsieT 4yBCTBa 3puUTeTIe], IPIHA-
&KX K Hapoy (CO001eCcTBY), 0 KOTOPOM UJeT
IIOBECTBOBAHIE, I K XY[0)KECTBEHHOMY I Ky/IbTYp-
HOMY HaC/Iefui0 KOTOporo obpamaercs aBrop. Ha-
IIpUMeEP, IO MHEHMIO KUTAICKMX KPUTUKOB, aMepU-
KaHCKMil GuIpM «Kyne-®y IIanda», cauTaBIINIICA
OJIHMM 13 CaMbIX YCIEIIHBIX aHVMAIVIOHHBIX (DUIIb-
MOB II0 KaCCOBBIM cOOpaM 11 3aBOEBaBIINIT HEMATIO
JIECTHBIX OT3bIBOB, MICKa)KaeT KY/JIbTYPY U UCTOPUIO
Knras. JloBogpl KpUTUKOB OCHOBAHBI Ha TOM, YTO
3ama/iHble PEXKICCEPDI 3a4aCTyI0 He MPEICTAB/IAIT
JCTVMHHOE TIOJIOKEHNE Bellleil B CTPaHe M CO3[aloT
CBOM KapTMHBI II0 CIOXKUBIIVMCS CTepeOTUIIAM.
[Tono6HY0 peakuuo y OTeYeCTBEHHOTO 3PUTENs
BBI3BAI U GWiIbM «[lems u 6071K», YEOCTOUBILINIA-
cs1 npemuu «Ockap» 3a 2007 rop. Co3gaHHBIMN, TTOJ
B/IMAHMEM YCTOSABIIMXCSA B 3allaflHOM CO3HaHUU
crepeoTunoB, obpas Poccum cobpaH u3 OT/ens-
HBIX, BBIPBAHHBIX 3 KOHTEKCTA M BPeMEHU CUM-
BO/MMYECKUX 3HaKOB. OH pucyeT KpaliHe ypydaro-
LIYI0 KapTUHY: BBICOKMX 3a00POB, MOKOCKBIINXCS
IepeBSIHHBIX JOMOB C OECKOHEYHBIMI 3aIlIATKAMMU
U HOANOpPKaMM, OOLIAPIAHHBIX XPYIIEBOK, Ibsi-
HBIX, 037I00/IEHHBIX MY>K/KOB, B TY/IyIIaX U LIAIIKaxX
yIIaHKaX, 0ecljeNIbHO MIATAIOIMXCS 10 TOPORY, ay-
TUYHBIX JleTell, CTAPUHHOI PYCCKOIL 3ab6aBEI - Iiepe-
IBVDKHOTO 6ajaraHHOTO L{MpKa.

KoHeyHo, B aHMMauuM HeNOCPeNCTBEHHbIE
9TUYeCKNe OTHOIIEHNMS BOSHUKAIOT He MeX/Y 00b-
€KTOM ChEMKMU ¥ aBTOPOM, 2 MEX/ly aBTOPOM U 3pU-
TeneM. IloaToMy BO3HUMKalIMe MHTEpPIpPETALNM,
CMelleHNsT B OTOOPayKeHNN [IeMICTBUTENBHOCTH 06-
yCIaBIMBAIOTCSA aBTOPUTETOM aBTOPA 1 €T0 IIPABOM
Ha COOCTBEHHOE BUIEHME OCBEIaeMbIX COOBITHIT. B
HaHHOM CJIy4ae pedb uzeT 00 OTHOLIEHUM aBTOpa
K TeM JIM MHBIM IIepCOHaXKaM, paKkTaM, JOKYMeH-
TaM ¥ €ro ImpaBe Ha BBICKa3bIBaHNUe COOCTBEHHOI!
HO3UI[MY, TOYKN 3peHMst, 0Tbope Marepuasa, ero
KOMIWJIALMYU U CTereHr 06paboTku. B KoHTeKcTe
aHMMAaIMOHHOro GuUIbMa OCBelljeHne oToOpaXkae-
MOI1 peajIbHOCTH NpeficTaeT JIMIIb, IIPOA CKBO3b
NIpU3MY pas3/IMYHbIX MHTepIpeTanuii. B aToM cBete
3CTeTUYEeCKas OLleHKa CBOJUTCA K IIpaBy MHTepIIpe-
TaTOpa, aBTOpPa 0OHAPOJOBATH CBOIO MO3UIINIO.

Takum 06pasoM, ¢ TOYKM 3PEHUSI IPABOMEP-
HOCTU U STUYHOCTY MCIOb30BaHMA U afjalTaliuy
XY[IO>)KeCTBEHHOI'O M [[yXOBHOTO HacJe[us gpyroil
KY/IBTYPBI BCTaeT BOIPOC: OyieT /i IMOofoOHoe 3a-
MMCTBOBaHue 1 OOpalleHre MOMIe3HbIM MI/IsI BCEX
YJIEHOB KY/IBTYPHOTO Auanora. B aToit cBA3U Mc-
K/IIOYUTENBHO BaKHO IpPK CO3faHuy (GUIbMOB Ha
OCHOBe 00pa3oB UyXOJl KYIbTYypbl KOHCYIBTUPO-
BaTbCA C TNPEACTABUTENAMYU JIAHHON KYIbTYPbI U
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CrenMaaicTaMy, HAKONMUBLIMMY OIBIT ee M3yde-
HYISI, YTOOBI OKOHYATE/IbHBII BapMaHT He OCKOPOII
Hal[OHa/IbHOE CO3HAHNE U He ITOpoamI danbcudu-
LVIPOBAHHDIII, MCKXEHHBIII 00pa3 MHOTrO Hapopa,
ero ObITa 1 Ky/IbTYPBL.

He MeHee mHTepecHBIMU OObeKTaMIU U3yde-
HUA U BU3Ya/lIbHOM AHTPOIONOTUY  SABJIAIOTCA
IIPOV3BEfEeHIIs], CHATbIE HEIIOCPENCTBEHHO HOCUTE-
JIAMU TOJ KY/IBTYpPbI, 00pasbl U CUCTEMBI KOTOPOIL
B HUX pemnpeseHTUpyoTcsa. K 4mcny takux pabor
MO>KHO OTHECTH JIEHTY KUTAIICKOTO pexiuccepa A
Ha «36 kumaiickux xapaxkmepos». B jaHHOM cCmy-
Jae, CpefiCTBA AHMMAIMIOHHOTO 9KpaHa CTAaHOBATCA
HOBBIM KaHAJIOM 1 (OpPMOII Mepeiadn TpajiuIioH-
HOTO 3HaHMsI, HAL[MOHAIbHON WM CyOKYIbTYPHOI
CHCTeMBl MUpoBOCHpUATHA. DUIBMBI, CO3TaHHbIE
HOCUTE/IAAMY STHUYECKON KY/IbTYPBI, SIBIAIOTCA He
TOJIBKO TEKCTaMU, IepefaloluMy ee 006pasbl, HO
1 $opMaMy, NO3BOJIAIIIVIMU B HOBBIX M3MEHSIO-
IUXCA YCIOBUAX COXPAHUTD 3THMYECKOE KY/IbTYp-
HOe Hacjefye, pasMbIBaioljeecss B Iepuop Imoba-
NU3aIMM Y aKTYBHOIO HaBSA3BIBAHNSA INTAMIIOB U
KJIMIIEe MaCCOBOJ BHEHAIVIOHA/IbHOI KY/IbTYPBI.

Korga peup mper o ¢uibMax, co3maHHBIX
HOCUTE/IAMY KY/IBTYpPbl, TO aHMMAIVs IpefCcTaeT
Kak (opMa «aBTOIOPTPETUPOBAHUA KYIBTYPBI».
ITpuuem, camo cospanne GpuiIbMa, TeXHONIOTUA aHU-
Maluyl CTaHOBUTCS CBSSYIOLMM MOCTOM MEX[Y
TPafMLMOHHBIMM TEXHMKAMM HPORYLUPOBAHNUS
XyIOXXECTBEHHBIX 00pa3oB KY/IbTYPBl M TE€M, YTO
IpefjaraeT COBPEMEHHOCTb. boblnas dacTb Ta-
KX paboT cos3fjaHa MpefCTaBUTENAMU CYOKY/Ib-
TYPHBIX COOOILECTB, @ MECTOM MX MaHMdecTanun
CTAaHOBUTCA TIPOCTPAHCTBO VIHTEepHeTa, MMerolee
CBOM JIAKYHBL. B 9TOJI CBsI3U IIOKasaTeeH IpyMep
rpa¢GUTH-aHNMALNY - HAaIpaBJIeHVs, BO3HUKIIIe-
TO B IIOC/IefHee NECATIIETHE B CBA3U C UHTEPECOM
u pasBuTHeM rpapGuTu Kak 4acTy IOI-KYIbTYPbI
1 He(hOpMaIbHOTO YIMYHOTO MICKYCCTBA COBPEMeH-
HbIX roposioB. Hambornee spkoe mpencTaBieHme
00 9TOM HaIpaBIeHMM FAIOT pabOTHI TPYIIBL Xy-
[OXXKHUKOB O0beVIHEHHBIX II0J HadBaHMeM BluBlu.
CBoOU IpOU3BENEHN OHY CO3[AI0T He B CheMOYHBIX
IaBMIbOHAX, @ Ha Y/IMIe, VICIOIb3yAd B KadeCTBe
M300pa3UTEIbHOI [TOBEPXHOCTU OOBEKTBI TOPO-
ckoii cpenpl Jlonpona, Kpakosa, Mionxena, Bysnoc-
Aiipeca. Co3aHHbIe UMM QUIBMBI-IPOEKTHI, Cpe-
IV KOTOPbIX «Mymo», «IIpoeynxa» nmn «Bonvuioii
83pbi6», MOXKHO YBUJIETb TOJIBKO Ha CaliiTe TPYILIbI
blublu.org. Ho Bce >xe 6Gonpluas 4acTb 9TON aHM-
MalUY, CO3IaHHOI HOCUTESIMU KY/IbTYpPbI, IMeeT
JIOOUTENbCKMIT XapaKTep ¥ OTKPOBEHHO Oecro-
MOIITHA C TOYKM 3PEHMSA XYHOXXKeCTBEHHBIX KpHTe-
pueB, HO KaK 00beKT BU3Ya/lbHOI aHTPOIOIOTUI
IpefcTaBysieT OeCLieHHbIT MaTepuall.

Hapsany c neHTaMu, CO3TaHHBIMU IpefCcTa-
BUTEJLSIMY TOTO VIV MHOTO STHUYECKOTO MK Cy0-
KY/JIBbTYPHOT'O COOOIeCTBa, I JeMOKPATU3 AL
aHVMAaLMIOHHOTO NIPON3BOACTBA, CBA3AHHOII C JIO-
CTYHHOCTBIO IM(PPOBBIX TeXHONOTUII U KOMIIbIO-
TepHOII TeXHUKY, BOSHIK/IAa HOBas TaBIHOOOpas-
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Hasi BOJIHA MIOOUTEIbCKON MM MOnynpodeccro-
HaJIbHOI aHMMalUuM. ITOT ONBIT TpeOyeT CBOETO
OCMBICTIEHU S, CBOelt uaeonoruu. Ero BnusiHMe Ha
COBPEMEHHBIN XY[JOXKECTBEHHBINI IPOLECC, CO-
BPEMEHHYI0 KY/IbTYPY y>Ke He MOXeT OBbITb He 3a-
MedeHHBIM. OH CTa/l aKTUBHO NIPOHUKATD B IIPO-
beccnoHanbHYI0 KYIbTYPY, PasMblBas IpeXHIE
KpUTepUN XY[AOKECTBEHHOCTH, [eKOHCTPYUPYH
CYIIeCTBYOI /e KAHOHBI.

B lurepHere Ha OCHOBE WIEHTUIHOCTU
B3IJIAZIOB, OOIIHOCTY HPaBCTBEHHO-3TUYECKUX
HOPM ¥ HOHATHI, efVHCTBE MMPOBO33PEHYECKIX
YCTAaHOBOK BO3HMKAIOT KaK HeKMe BMPTYaJbHbIe
coobmiecTBa, Tak U HOBble (POPMBI KY/IbTYPHBIX
pelpe3eHTauMil, B JaHHOM CiIydae pedb UfIeT O
net-anumanuy. Poxmasch u cymecTBysa B Ipo-
crpanctBe Cern, ¢uibM IpepcraeT kak ¢opma
KOMMYHMKaLNM, COOOIeHMe, Hecyllee B cebe MH-
dbopManuo 0 HEKOM COOOIECTBE MM YeTOBEKe.
ITpu sTOM 3KpaHHOE IpPON3BENEHNE MOXET Ipef-
CTaB/IATb KaK KOHCTAHTHOE 3aBeplLIeHHOe CO000-
IeHMe, TaK 1 OTKPBITYIO crcTeMy. Bo BTOpoMm ciry-
Jae OHO CTAHOBUTCA MHTEPAKTUBHBIM, BO MHOTOM
UTPOBBIM IIPOIIECCOM, B XOfIe KOTOPOTO IMpPOMCXO0-
IONT KOHCTUTYUPOBAH)E M CMBIC/IA VM IIPOM3Befe-
HIA. BKIIOYeHHOCTD B IIpoliecc Mof06Ha Y4acTHIO
B apxanmdeckoM akTe. Kak momaraer ofguH n3 npep-
CTaBUTENEN COBPEMEHHOM POCCUIICKOI IIKOJIBI
BU3yanbHON aHTpomnonoruyu A.B. TomoBHes, «He
UCK/IIOUEHO, YO AHMPONOL02U HOB020 NOKONIEHUS
6y0ym nposooumy nosnesvie UCCIE006AHUS He 6 Oe-
pesHsAX, a Ha catimax, 6 00auKe AHUMUPOBAHHBIX
4e7106€4K08, USYHAT U CHUMAS 6UPMYATbHbIMU Ka-
mepamu abopuzeros Vnmeprema».

OKpaHHBIII 00pa3 ABIAETCA IPOCTPAHCTBOM
MaHudecrtanuy He TONbKO BHEIIHMX 00pa3os
KyIbTYpbl, HO ¥ BHYTPEHHETO MMpa YelOBeKa.
Cx0JcTBO A3BIKA KMHO C IPAJOTMYeCKMM CO3Ha-
HueM otMmedan emje Cepreit Orisenmrerin. OH no-
JIaraj, 4To KMHO «6036paujaem 3pumess Ha cma-
0UI0 4y8CMEeHH020 MBILIIEHUS», <100 4y6cmea u
CO3HAHUE 8 MAKOM ClyHde - NOKOPHYL U yNpasUMbl
noumu 8 nopsioke mparca»®. Ecnmu xunematorpadg,
a TeM 6ojIee aHMMAIVS C ee CBOOOOI OT 3aKOHOB
peaJIbHOCTY U aHUMM3MOM CTOJIb O/1M3Ka K ecTe-
CTBEHHOI! IICUXVKe, TO OHa CBOOOJHO MOXeT pe-
IIPe3eHTUPOBATb €e BHYTPEHHME PUTMBL I COCTO-
AHUA. VIMEHHO cpeficTBaMM aHMMAaIMM BO3MOXKHO
Horpy>keHne B 6e3Hy 4elOBEYeCKOrO CO3HAHMUA.
CeronHs, KOTIa CpeicTBA aHMMALN LIIMPOKO JO-
CTYIHBI, €€ TeXHOJIOTMU U BO3MOXKHOCTU MOYKHO
UCIIONIb30BaTh A IICMXOAHATUTUIECKUX IIpaK-
THK, IOf0OHO TOMY, KaK paHbIle MCIIONIb30BaIn
1300pa3NTeIbHbIE CPENCTBA I/I OTPAXKEHNUA BHY-
TPEHHUX HaCTpOeHMil. XOTA APKUX paboT, ABJAI-
IIVIXCA TIPUMEPOM IOAOOHON MPAaKTUKM, ITOKA He
TaK MHOTO.

«TeaTpanbHbIe CpefcTBa» B CUIY TOTO, ITO
OHM He OTPa)KaIOT PeanbHOCTD, a ABJIAIOTCA Cpef-
CTBaMM, TBOPSAIMMMY, IPeoOpa3oBLIBAIINMY
WIN VIMUTUPYOIIUMMY, KaK IPaBIIO, BBIIAJAIOT
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U3 apceHaja BU3yaJbHOIl aHTpomonoruu. VM B
9TOI CBA3M BO3HMKAET BOIIPOC: «A Kak Xe cpefi-
CTBAa aHMMaLUM, OHTOJIOTMYECKON CYIIHOCTHIO
KOTOPOI1, ABIAAETCA TOTAJIbHO COTBOPEHHOE IIPO-
CTPaHCTBO-BpeMsl, MOTYT OBITb BOCTpPeOOBaHBI
BU3ya/JbHOIl aHTpomnonorueii?» CoBpeMeHHbIe
TEXHONIOTMM AHMMaUUM MIMUPOKO KCIONb3YIOTCA
YYEeHBIMHU /I MOZEMMPOBAHNUSA PA3INYHBIX 00D-
€KTOB M CUTyaluii. B 3TOJ CBA3K JaHHDBIN OIBIT
MOXeT OBbITh BOCTPeOOBaH 1 BU3YaTbHOI aHTPO-
HOJIOTHEN B Takux cdepax, KaK MCTOPUYECKas U
conyanbHasg PEKOHCTPYKIMA, KOTOPble POXKHa-
IOTCA Ha CTbIKe HeCKOJbKMX HayK. C ofjHOIL cTO-
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——— ARTA CINEMATOCRAFICA 81TV
Violeta Tipa

Filmul de animatie - component important
al Patrimoniului cultural

Rezumat
Filmul de animatie - component important al Patrimoniului cultural

Articolul scoate in evidentd situatia actuald a unui gen cinematografic deosebit de popular si solicitat atat de spectatori,
cat si de producatori - filmul de animatie. Acest gen, considerat traditional o artd pentru copii, s-a impus in ultimele decenii nu
numai prin productiile sale de lungmetraje pentru intreaga familie, prin blockbastere cu incaséri impunitoare, seriale TV pentru
toate vérstele. Animatia a devenit si un component al altor arte audiovizuale cu care vine in contact direct si le prefigureazd, mai
mult sau mai putin, existenta conceptuald sau le modifica forma artistico-stilistica.

In prezent, animatia este frecvent solicitatd in filmul de fictiune, cel documentar, de producitorii de videoclipuri muzicale
si spoturi publicitare. Spre regret, in Republica Moldova filmul de animatie este desconsiderat total. Cele peste 70 de pelicule rea-
lizate la studioul ,,Moldova-film” nu sunt proiectate nicaieri, tinara generatie nu cunoaste practic filmele de animatie autohtone,
despre care scrie si azi critica de specialitate strdind. Tinerii sunt educati in baza productiilor striine si nu intotdeauna de cea mai
buna calitate. Peliculele ce se afld in filmoteca studioului ,, Moldova-film” sunt lipsite de cele mai elementare conditii de péstrare.
Acest segment al patrimoniului nostru national a disparut din vizorul tuturor departamentelor, neglijandu-i-se importanta cul-
tural-educativa.

Cuvinte-cheie: film de animatie, patrimoniu national, studioul ,, Moldova-film’, studioul ,,Floricica’, animator.

Summary
Animated film - important component of cultural heritage

Communication put in evidence the current situation of a very popular film genre and asked the viewers and pro-
ducers - animated film. The role and significance of this genre, traditionally considered an art for children, has become in
recent decades not only by his productions of feature films for the whole family by earning blockbusters stately home, TV
series for all ages. Animation has become a component of other visual arts that come into direct contact and projected them
more or less the existence of conceptual or stylistic change their artistic form.

Now animation is frequently requested in fiction film, the documentary, as producers of music videos and commer-
cials. Unfortunately, Moldova animated film is totally disregarded. Not only did over 70 films made from Moldova-Film
studio designed not anywhere - young generation of today do not know the local animation films and now writes about
foreign critics, they are educated in the foreign productions and not always best quality, but these films, which is in Moldo-
va-Film studio of films are lacking the most important preservation. This segment of our national heritage sight fell in all

departments, ignoring cultural and educational importance.

Kaywords: animated cartoon / film, national heritage, ,Moldova-Film” Studio, ,,Floricica” Studio, animator.

In ultimele doui decenii, evolutia filmului de
animatie cunoaste un avant, trecind printr-o pe-
rioada de pronuntate reinnoiri atat din punct de
vedere tematic, cit si al limbajului cinematografic.
Productiile de lungmetraj, destinate spectatorului
de toate varstele, se impun tot mai mult chiar la ni-
velul blockbusterelor ce se plaseazd pe primele lo-
curi dupa veniturile de casa. Gratie dezvoltarii no-
ilor tehnologii computerizate, procesul de realizare
s-a modificat si a devenit mai accesibil. Respectiv,
s-a mdrit nu doar numérul productiilor de lungme-
traj, a serialelor TV, dar si interferenta filmului de
animatie cu alte genuri de artd audiovizuald (filmul
de fictiune, nonfictiune, videoclipul, emisiuni TV),
proces care a influentat si a modificat, intr-o masurd
substantiala, limbajul cinematografic.

Aceastd dezvoltare a genului este marcata si de
Forurile internationale de film, ce gdzduiesc, tot mai
frecvent, filme de animatie. Prezenta animatiei este
tot mai ponderentd si in cadrul Festivalurilor, cici,

nu rareori, aceste pelicule au produs atét ovatii, cat si
discutii controversate. Din anul 2002, Academia Ci-
nematografica Americand va include la Premiul ,,Os-
car” doud nominalizdri pentru filmele de animatie:
Cel mai bun film de animatie de scurt metraj si Cel
mai bun film de animatie de lung metraj. In primul
deceniu al secolului al XXI-lea, o serie de filme de
animatie s-au invrednicit de Premiul ,,Oscar” In ciu-
tarea lui Nemo (2003), Masinile (Cars, 2006), Istoria
jucdriilor: marea evadare (Toy Story 3, 2010, premiul
BAFTA), Ratatouille (2008, Brad Bird) si Peter and
the Wolf (Suzie Templeton), Wall-E (2009, Andrew
Stanton), Up (Deasupra tuturor, 2010, Pere Docter),
Spirited Away (2003, Hazao Miyazaki) etc. Cu aceste
filme spectatorul autohton este familiarizat nu doar
prin marele ecran, dar si prin cel televizat. Or, TV
ne propune, din an in an, un volum tot mai mare
de productii animate. E regretabil ci, in acest volum
destul de impunator nu se regasesc filmele realizate
in spatiul romanesc, inclusiv cele produse la studio-
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ul , Moldova-film”. Or, copiii de azi, care sunt educati
de audiovizual, au acces doar la productii si valori
strdine, iar filmele noastre - fiindca sunt ale noastre
-, sunt ldsate in uitare.

Dupd o lunga tacere, in toamna anului 2011,
de la Bucuresti a fost adus Festivalul Animest (3-6
noiembrie 2011), care a intrunit cele mai semnifica-
tive filme de animatie din lume produse in ultimii
2-3 ani. Organizatorii festivalului, care au venit cu
un program destul de variat de productie animata
- lungmetraje, scurtmetraje, videoclipuri si spoturi
publicitare, - au tinut sa prezinte si un program de
filme de animatie realizate la ,, Moldova-film”. Or,
cum Patrimoniul nostru cinematografic nu este pés-
trat in conditii optime, calitatea proasta a filmelor a
produs mari dificultéti in timpul viziondrii. Aproape
fiecare peliculd, trecutd prin proiector, se rupea la
fiecare 3-5 minute, iar culorile erau foarte degrada-
te. Astdzi, in lume, datorita posibilitatilor oferite de
tehnologiile digitale, peliculele cu o vechime de un
secol se restabilesc, reddndu-le nu numai calitatea
anterioard, dar si imbunatitindu-le. Gratie atitudi-
nii atente fatd de operele de artd, au fost restabilite
filmele realizate la inceputul erei cinematografice,
incepand cu peliculele fratilor Lumiér, Méliés, ale
pionierilor genului Emile Conh, Emile Renault etc.

Astfel, in cadrul festivalului nominalizat, a avut
loc si retrospectiva filmelor lui Constantin Balan din
ciclul Gugutd. Ultima proiectie a filmelor de anima-
tie autohtone pe marele ecran s-a produs cu 11 ani in
urma, in vara anului 2000. Atunci, tot cinematogra-
ful ,Odeon” invita copiii la un program din opt filme
de animatie, realizate la studioul ,Moldova-film”.
Alaturi de peliculele despre Guguta - Gugutd (1970),
Banca lui Gugutd (1975), Gugutd cdpitan de corabie
(1977), au fost proiectate primele filme ale lui An-
ton Mater Capra cu trei iezi (1968) si Punguta cu doi
bani (1969), filmele-povesti ale lui Leonid Domnin
Marita (1972), Petricd - lauddrosul (1973) si Melodia
(1973) in regia Nataliei Bodiu'.

Tandra generatie nu mai cunoaste acest perso-
naj din cinematografia animata nationala, care si
astazi, peste 40 de ani (primul film cu Guguta a fost
realizat in anul 1970), a suscitat interesul publicu-
lui aflat in sald. Atat spectatorul matur, cat si copiii,
au descoperit in filmele epocii trecute spiritul nati-
onal, redat prin mai multe componente filmice: de
la plasarea satului in mijlocul unui peisaj pitoresc si
a caselor cu arhitectura lor specificd, interiorul lor,
portul national al eroilor, pana la prezentarea inde-
letnicirilor si a obiceiurilor, cum ar fi sdrbétoarea sa-
tului in Gugutd-postas, ritualul colindelor in ajun de
An Nou in Noaptea de revelion, Caloianul in Ploaia
etc. Or, filmul de animatie aldturi, de celelalte arte,
a asimilat traditiile si comportamentul poporului,
fiind un mesager activ al pastrérii identitétii natio-
nale, mai ales, pentru tdndra generatie. Spectatorul
a fost surprins de indrazneala autorilor de a reda,
prin metafore si simboluri, viziunea lor asupra vietii
/ absurditatea conceptiilor ideologice ale timpului...,
chiar si unele satire aduse modului de viata sovie-

tic, precum critica uniformizarii in Gugu;d—frizer, a
plecarii tineretului din sate si chiar din tard in Gugu-
td-postas sau promovarea unor noi idei, adicé scoala
particulard, in Banca lui Gugutd etc.

Astfel, dupa mai mult de un deceniu, si cei mai
tineri spectatori au avut posibilitatea, gratie festi-
valului bucurestean Animest, sa se familiarizeze nu
doar cu unicul erou al animatiei moldovenesti. Ado-
lescentii si tinerii au descoperit, cu uimire, cd si in
Republica Moldova s-au realizat filme de animatie si
nu atat de naive si simpliste, cum se credea de obi-
cei. Spre regret, din simpla neglijentd sau intentio-
nat, acest segment al artei noastre cinematografice
este dat uitdrii, ceea ce se rdsfrange negativ asupra
tineretului. In primul rand, tinerii nu cunosc valo-
rile poporului lor, in al doilea rand, plecind peste
hotare, ei promoveazi unele valori, reiesind din in-
competenta lor.

Tinem sa reamintim ca, timp de aproape trei
decenii (anii 1968-1992), la studioul , Moldova-
film” au fost realizate peste 70 de pelicule de ani-
matie in diverse tehnici, incepand cu filmele cu
papusi ale lui Anton Mater, marionete plate, dese-
nul clasic, pana la tehnici combinate si mult mai
dificile. Anume ,, Moldova-film” este unicul studio
din fostul imperiu ex-sovietic unde au apéarut filme
in tehnica fird camerd, initiatd de maestrul cana-
dian McLaren. Filmele lui McLaren au provocat-o
pe tanara absolventa a VGIK-ului, Natalia Bodiul,
la experimente indriznete pentru acea perioada:
transmiterea mesajului prin culoare, muzica, mis-
care, renuntand atat la subiectul in sensul clasic,
cat si la verbul rostit. Valorificarile noilor stiluri si
tehnici in lucrarile regizoarei din Moldova au avut
o rezonantd in intreg spatiul ex-sovietic, la care se
referd, in mai multe rinduri, presa timpului®. Spe-
cialistii in domeniu au inceput chiar sa vorbeasca
despre asa-numitul ,efect Bodiul™. Criticii aveau
opinii diametral opuse in aprecierea esteticii fil-
melor Melodia, Scara si Elegia, dar, cu toate aces-
tea, inventiile si cdutarile regizoarei erau sustinu-
te: ,,Scopul experimentelor Nataliei Bodiul era, din
punct de vedere calitativ, altul. In afard de a insusi
tehnologia credrii imaginii cromatice pe peliculd, cd-
utdrile in domeniul muzicii si al spectrului cromatic,
scopul principal al regizoarei era sd completeze aces-
te tehnologii cu un continut ideatic serios™.

Natalia Bodiul aduce in animatia nationald un
suflu nou, o noud viziune asupra acestui gen ci-
nematografic, ce pana atunci era considerat o arta
destinati expres copiilor. In filmele Melodia, Scara,
Elegia, autoarea depdseste nu numai tematica tradi-
tionald, cea a povestilor, a subiectelor simpliste si cu
inclinatie didacticd, dar si limbajul formal, stilistic
al filmografiei autohtone. Spre deosebire de formele
rotunjite, moi, dragilase a la Disney, ea propune o
altd viziune, una cu caracter abstract, demonstrand
cé si formele nonfigurative au dreptul la viata si prin
ele pot fi transmise mesaje general-umane cu o tenta
filosofico-psihologicd, in care-si gasesc reflectare di-
verse aspecte ale vietii si problemele societatii.

134

ARTA - 2012




—— ARTA CINEMATOGRAFICA 81 TV

Trilogia Nataliei Bodiul Melodia (1973), Scara
(1974) si Elegia (1975), in care desenul direct pe peli-
cula e doar un element al filmului, realizat in maniera
traditionala a marionetei plate, a fost urmata de filme-
le lui Alexandr Gladéasev Batranul si motanul (1977)
si Lumea pe dos (1988), executate integral in aceastd
tehnica dificild. Am nominalizat doar filmele care au
intrat in filmografia studioului ,, Moldova-film”, dar au
mai existat si alte pelicule, mai apropiate de experi-
mentele avangardistilor din anii’20-30 (Viking Egge-
ling, Hans Richter, Walter Ruthmann si desigur Oscar
Fischinger), care n-au fost acceptate de consiliul artis-
tic, invinuite ca fiind abstracte si fara subiect. E si ca-
zul filmului Experimente (1982), realizat cu deosebit
entuziasm in afara studioului impreuni cu Nadejda
Aslanova. Aici tehnica lui McLaren a fost valorificata
la maximum, prezentand o adevérata fantasmagonie
audiovizualg, in spiritul suprarealismului, pe muzica
»Dark Side of the Moon” a grupului ,, Pink Floyd”. Fil-
mul n-a fost lansat pe marele ecrane din cauza stilu-
lui sdu avangardist. Analizind pelicula Experimente,
criticul rus A. Orlov mentioneaza: ,....caracteristica de
bazd a acestui film ramdne a fi orientarea spre utiliza-
rea spatiului audiovizual drept spatiu al afectului, ca
un mediu al excitatiilor emotionale. Reiesind din astfel
de concept, filmul presupune de acum nu o identitate a
stilului, naratiunii, coloristicii si altele, dar o mult mai
superioard integritate a unitdtii substantei emotive in
afara oricdror limitdri stilistice, tehnologice si de ori-
ce caracter™. Au trebuit sd treaca decenii pentru ca
despre filmele lui Alexandr Gladasev, regizor care a
depasit paradigmele culturale ale timpului, realizate
in tehnica animatiei fard camerd, sa se scrie in cea mai
prestigioasa revista de specialitate, Kunoseouecxue
3anucku®.

Astazi, putini cinefili isi mai amintesc despre
filmul de animatie Haiducul (1985, scenariu Vlad
Drug, regie Iurie Catap si Leonid Gorohov), apreci-
at cu Premiul Juriului pentru film de scurt metraj la
Festivalul de la Cannes in 1986. Legenda haiducului
se contureaza in contextul pluridimensional al vietii
patriarhale si al traditiilor populare. Haiducul (si nu
Tiganul!) este filmul care ne-a reprezentat in lume si
ne va reprezenta in continuare prin expresivitatea sa
artistico-stilistica, prin mitul care prefigureaza reali-
tatea. Alaturi de Haiducul, si alte filme de animatie
au supravietuit timpului, anume prin specificul lor
national, dar si prin mesajul lor cu rezonante univer-
sale. Ne-o demonstreaza faptul cd si azi, filmele rea-
lizate cu decenii in urmad cuceresc atentia publicului
la diverse Festivaluri Internationale de film.

Drept exemple pot servi si filmele lui Valeriu
Curtu, ca Optimistul (1991) - o metafora social-
politica ce elucideazd drama moldoveanului, care
incearca sd-si faureascd viitorul. Numai ca de fi-
ecare datd, cdnd eroul ajunge sa se bucure de roa-
dele muncii sale, se izbeste de opacitatea existentei,
de refuzul acesteia de a se ldsa investitd cu sensuri.
Filmul, prezentat la Festivalul International Garda
See Salo din Italia in 1996, a fost distins cu Premiul
»Simpatia publicului’, a acelui public care astézi este

rasfitat cu cele mai sofisticate tehnologii si filme
pentru toate gusturile. Iar pelicula Vrem mdncare
(1986), la editia a II a Festivalului International Red
men de la Beijing, China, in 2008, s-a invrednicit de
Premiul special al Juriului.

Astfel, in anii’90, cand se formase un colectiv
puternic de specialisti in domeniul filmului de ani-
matie, Sectia Animafilm dotata cu tehnica ce cores-
pundea, mai mult sau mai putin, exigentelor timpu-
lui, cAnd se realizau anual céte 4-6 filme de animatie,
primeste lovitura de gratie care pune punct intregii
activitati a colectivului. Din lipsa finantdrii, sectia,
si, apoi si alte departamente de la studioul ,, Mol-
dova-film” se dizolvd, iar colaboratorii - regizorii,
pictorii, operatorii - s-au impréstiat in toate parti-
le. Unii regizori ca L. Apraksina, A. Gladésev si L.
Domnin in Rusia, V. Curtu in Germania, L. Catap
si I. Gorohov in Izrail etc. au plecat peste hotare,
deoarece aici munca lor nu mai era solicitatd. Cei
ramasi in tard au incercat si-si caute alte modalitéti
de existentd, dar si de implementare a animatiei in
alte genuri de arte audiovizuale. Mini studioul SRL
Titirez (1992-1999), organizat si coordonat de Larisa
Cobzac, colaboreaza cu studiourile de animatie din
térile strdine: AnimaDream SA Spania, filiala Bucu-
resti (filmul Pelezinco); Borisfen, Ucraina, Kiev (fil-
mele Prima zi, Furtul secolului); Millimages, Franta,
filiala Bucuresti; Dacodac SRL, Roméana etc. Din ul-
timul deceniu al secolului trecut, deosebit de actuale
si solicitate devin spoturile publicitare. Animatorii
sunt printre primii care se includ in aceasta activita-
te de realizare a reclamei in tehnica animatiei (pen-
tru Moldromukrtrans, Sarmis, P&P Servis etc.). Iar,
odatd cu venirea la studiou a noului director V. To-
dercan, si aceastd minima posibilitate de a practica
in domeniul animatiei a fost stopata.

Lansarea pe marele ecran, in 1995, a filmului de
animatie Cocoselul porumbac (scenariu Anatol Co-
dru, regia Lubovi Apraksina) s-a produs deja dupa
lichidarea Sectiei de animatie. Chiar si dupd dizolva-
rea Animafilm-ului au mai fost facute tentative de a
readuce la viata filmul de animatie moldovenesc. De
data aceasta, o face regizorul Sergiu Plaméddeala in
cadrul studioului Viata. Filmul Micul dejun (2001)
surprinde lumea poeziei lui Jacques Prévert. Opera
poetului si scenaristului francez devine punctul de
reper al unei istorii de dragoste, dar si un omagiu
adus poetului. Micul dejun, realizat in tehnica com-
binatd - animatie cu jocul actorilor (Maria Sagaidac
si Vitalie Rusu) a rdmas insd nevizionat de specta-
tori, negasindu-se mijloace financiare pentru a exe-
cuta ultima operatie, copierea filmului, ceea ce ar fi
permis lansarea lui pe marele ecrane. Cam aceeasi
soartd a avut-o si pelicula Harap Alb (1991, autor Iu-
rie Colesnic, regie Igor Pelin), pind la finisarea céreia
mai rdmdsese un pas.

Mai mult s-a mentinut studioul pentru copii
Floricica, care, pe parcursul intregii sale activitati,
si-a lansat filmele pe marele ecran prin intermediul
»Moldova-film”. Studioul ,,Floricica”, prin insistenta
si ghidarea sotilor Victoria si Iosif Barba, a activat
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40 de ani (intre anii 1967-2008), in ultimul deceniu
in cadrul Palatului National de creatie a Copiilor si
Adolescentilor (din 2007 - Centrul Republican pen-
tru Copii si Tineret Artico).

Disparitia genului respectiv din aria artelor au-
diovizuale nationale nu-i poate ldsa indiferenti pe
fostii animatori. Constantin Balan a incercat sd in-
troducd un curs de animatie la Institutul pedagogic
»lon Creanga” (ani’’90), dar n-a avut sustinerea ne-
cesara.

Larisa Glinca isi depune toate eforturile pentru
a mentine studioul AO ARTIStudio in sustinerea
genului. Gratie proiectelor castigate pe parcursul
anilor - Alege viatd fard risc (2004-2005), Familia
mea (2008), Respectd si vei fi respectat (2010), si a
calitdtilor sale de pedagog-animator, Larisa Glinca a
demonstrat ca filme de animatie pot fi realizate si in
republica noastra, chiar si cu un potential minim (in
proiecte au fost antrenati copii si adolescenti nepre-
gétiti in domeniu), important e sé fie dorinta. Majo-
ritatea filmelor realizate la ARTIStudio au participat
la diverse Festivaluri Internationale, organizate in
Spania, Ungaria, Japonia, Kazahstan, Armenia, Be-
lorusia etc., unde au fost apreciate pentru mesajul
lor. Filmul Paper dream a luat Premiul pentru cel
mai bun debut la Festivalul International de filme
Multimatograf, Rusia; filmele din proiectul Familia
mea au fost apreciate cu Grand Prix la Festivalul
International Audiovizual de filme pentru tineret
Golden amhpora, Bulgaria, 2010; filmul Gardul - Di-
ploma Steagul galben pentru contributie la realiza-
rea filmelor nonviolente la cel de al XVI-lea Festival
International Four River Film Festival, Croatia, 2011
etc.

Chiar dupé ce filmul de animatie s-a impus pe
plan mondial in mai multe genuri (fictiune, docu-
mentar, reclamd, videoclip), in Republica Moldova
ramane la cota 0. Ori, dupd cum s-a exprimat insusi
actualul presedinte al Uniunii Cineastilor din Repu-
blica Moldova, Eugen Sobor, ,animatia noastrd se
afld in comd, dar incd mai poate fi reanimatd..”. Peri-
oada de repaus in care s-a aflat /si se mai afla anima-
tia autohtond a dus nu numai la distrugerea a tot ce
s-a produs timp de decenii, dar si la negarea si negli-
jarea filmelor de animatie valoroase. Incercari de a
realiza un film de animatie au facut mai multe com-
panii, fiecare din ele considerandu-se deschizatoare
de drumuri, primele care vor pune piatra de temelie
a noii arte cinematografice in Republica Moldova,
uitdnd cu desavarsire de traditiile si istoria genului.

Companiile particulare (apdrute dupd 1990)
sunt cele care incearca sd profite de acest gol in pe-
isajul audiovizualului autohton, propunandu-si sa
valorifice acest tardm ldsat in paragina, axandu-se,
in special, pe producerea videoclipurilor muzica-
le si spoturilor publicitare in tehnica animatiei. Pe
parcurs, au apdrut spoturi publicitare, videoclipuri,
felicitari in animatie, care au ajuns si pe ecranele
festivalurilor. La cel de-al VII-lea Forum al cinema-
tografiilor nationale din tdrile CSI, Lituania, Letonia
si Estonia, din mai 2003, Republica Moldova a fost

reprezentata de filmuletul Kanon Nr. 16, regie Igor
Levodeanski (1,30 min) in animatie computerizata
3D, al agentiei de reclamd ADV-prime.

Printre companiile particulare care-si anuntd
debuturile in film de animatie mai des apar studi-
oul Belaia Vorona, Zamos Design Studio, AR Pho-
enix, FrimuFim etc., care-i plaseazd productiile lor
pe Internet, cel mai accesat la moment mediu au-
diovizual.

In vara anului 2008, toate mijloacele media din
tara faceau public un eveniment senzational: readu-
cerea la viatd a animatiei autohtone dupa 18 ani de
repaus. Compania Sipmlas anuntd lansarea in pro-
ductie a filmului de animatie de lungmetraj in 3D
Tiganul, care avea sa devind, in viziunea produci-
torului §i regizorului Dumitru Volosin, ,,0 carte de
vizitd a neamului moldovenesc”. Filmul, pentru care
s-au alocat ,,bani publici - 50 000 mii de euro - atita
costd acest filmulet de doua parale™, a produs o zar-
va enorma sub diverse aspecte: de la uimire si satis-
factie pentru reinnoirea genului pand la nedumeri si
critici asupra subiectului si problematicii anuntate.
Realizatorii intentionau ca filmul sé fie lansat pe ma-
rele ecran la sfarsitul anului 2008 si chiar proiectat in
cadrul Festivalului de la Cannes (!?) Daca demara-
rea proiectului a fost ficutd cu multa pompa, atunci
realizarea lui s-a stopat foarte repede, dupa monta-
rea a doud-trei clipuri animate.

In prezent, cel mai popular mijloc de informa-
re si de culturalizare a tinerei generatii - Internetul
- la capitolul filmului de animatie moldovenesc /
basarabean ne oferd informatii doar despre Tiga-
nul. Astfel, toti cei care se bazeazd pe informatiile
din Internet (uneori si in mediul de cercetare aca-
demic!) sunt indusi in eroare si convinsi ca anima-
tia din Republica Moldova se reduce doar la expe-
rimentele companiei Simplas. Chiar si cei care se
pretind a fi specialisti in domeniu cu ,,realizari in
animatie”, n-au ficut eforturi s cunoascd anima-
tia noastrd autohtond. ,,Poate avem si noi animatie,
dar e in cantitate micd sau calitate proastd’, sustine
un Dan Munteanu intr-un interviu acordat revistei
roménesti on-line Animationmagazin.eu, intreti-
nut de Daniel Tudoran-Rares. Acelasi ,,animatorul
basarabean”, care a realizat vreo doud spoturi pu-
blicitare, continua: ,,Pe timpul Uniunii Sovietice in
fiecare republicd-sord era cdte un studio de animatie
cu un concept de structurd al sdu. Pdrerea mea este
ca cel din Moldova, Floricica era un studio de ani-
matie nedezvoltat..”’®, confundand astfel Sectia de
animatie profesionista de la ,, Moldova-film” cu stu-
dioul tinerilor amatori ,,Floricica”, care sunt doud
lucruri absolut diferite.

Alt studio particular AR Phoenix si-a propus sa
reanimeze cu orice pret filmul de animatie autoh-
ton, anuntand, la inceputul anului 2012, premiera
primului (!) film de animatie moldovenesc, Capra si
iezii, dupd povestea lui Ion Creanga, in viziunea lui
Radu Zvigunov. E semnificativéd aceasta re-intoarce-
re la povestea Capra cu trei iezi, care a fost primul
film cu pépusi realizat la ,Moldova-film” de Anton
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Mater. Desi, in varianta lui R. Zvigunov, din poves-
tea lui Creanga a rdmas foarte putin, iar stilul amin-
teste mai mult de serialele de animatie televizate fa-
cute la conveier, asteptdm noile aparitii promise, la
care, sperdam, se va lucra cu mai multd ingeniozitate.

Filmul de animatie este un teren deosebit de
prolific pentru integrarea celor mai diverse aspecte
ale culturii si artei nationale. Prin filmul de anima-
tie pot fi promovate orice opere literare, cum s-a si
facut, de altfel, cu povestile lui Ion Creangd, poemul
Andpries de Em. Bucov, Cizmele cocostdarcului de Au-
reliu Busuioc, poemul Frianghia la cer de Nicolae
Esinencu, povestea filosofica Ploaia a Leonidei Lari,
Ruksanda lui Nicolae Dabija etc. Elemente ineren-
te a filmului devin artele plastice, ale caror traditii

Referinte bibliografice si note:

! Vezi: proiectia a fost oglindita in articolul Spétaru,
Tatiana. Filmul de animatie moldovenesc in perceptia copi-
ilor. In: Lanterna Magicd, editie speciala dedicata creatiei
pentru copii, Nr. 7-10, 2000, p. 9-10.

2 Vezi: Bonkos, A.. CmaroséneHue HAUUOHATbHBIX
wikon mynvmunauxayuu. In: CospemenHvlil KuHemamo-
epapuneckuti npoyecc. Mocksa, 1979; Hewait, O. Ocrosot
KuHouckyccmea. Mocksa: [Ipocsamenne, 1989.

3 Vezi: Bonkos, A.. Op. cit., ctp. 121.
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sunt reflectate direct in stilul artistic al peliculelor, si
muzica, supranumita si ,,bataia de inima a filmului
de animatie”, care, in modul cel mai direct insufld
viatd, emotii, sensibilitate imaginilor in miscare. No-
minalizim doar citeva nume de compozitori care au
colaborat la filmele de animatie autohtone: Eugen
Doga, Gheorghe Mustea, Zlata Tcaci, Tudor Chiri-
ac, Ghenadie Ciobanu, Valeriu Loghinov, Valentin
Danga si altii.

Astfel, filmul de animatie ocupa un loc semni-
ficativ in cultura audiovizuala contemporana, fiind
acel gen de artd cinematograficd ce inglobeaza in
sine o diversitate de componente si influenteaza for-
marea orizontului artistico-estetic al societatii si, in
mod special, al tinerei generatii.

* Ibidem, pag. 122.

> Opnos, Anekceit. Cyovba 6eckamepHoti aHumayuu
6 CCCP: Anexcandp Inadviwes u Haoexcoa Acnanosa. In:
Kunosedueckue 3anucku, 92 / 93, 2009, crp. 118-119.

¢ Ibidem, p. 118-131.

7 Vezi: Dabija, Nicolae. Cu satra prin istorie. In: Lite-
ratura si Arta, 2008, 31 iulie, p. 1.

8 http://www.animationmagazine.eu/in-republica-
moldova-sunt-2-3-studiouri-de-animatie/ 23 mai 2011.
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Ana-Maria Pldmddeald

Psihologia creatiei - psihologia criticii: similitudini
si particularitati

Rezumat
Psihologia creatiei - psihologia criticii: similitudini si particularitati

Articolul pune in dezbatere o problemi teoreticd totalmente neglijata in spatiul est-european - complexitatea corelatiei
dintre artist i critic. Scopul primordial al demersului consta in reabilitarea caracterului creativ al exegezei, generat invariabil, ca
si actul critic, de intuitie, inspiratie si relevatie.

Demersul este supus unei analize comparatiste a actului creatiei cu actul interpretdrii critice, fiind evidentiate atét contras-
te, cat si similitudini dintre ambele sfere spirituale. Confruntand raporturile esentiale ,viata - artd’, ,,constructie - deconstructie’,
»subiectiv - obiectiv’, autorul pledeazd pentru instaurarea unui dialog si situarea, in scopul revalorificirii galaxiilor artistice
inedite, criticului nu numai in ipostaza unui spectator ideal, ci si in cea de cilauza.

Actualitatea investigatiei este argumentata de metamorfozele radicale ale mesajului criticii moderne, eliberat de cenzura
ideologiei comuniste in térile ex-socialiste si de prioritatea criteriului comercial in Occident.

Intru reactivarea si reabilitarea sensului si mesajului critic, se propulseazi eficienta metodologiei moderne, axate pe asimi-
larea si sintetizarea unor noi orizonturi socio-culturale, printre care, tindnd cont de particularitatile constiintei artistice nationa-
le, de o deosebitd importantd se semnaleaza critica mitic-arhetipala si metoda psihanaliticd, ultima extrapolandu-se nu numai in
sfera creatiei, ci i in cea a hermeneuticii.

Cuvinte-cheie: discurs artistic, demers critic, criticd mitic-arhetipald, psihanaliza actului exegetic, subiectiv -
obiectiv, ratiune - emotie, constructie - deconstructie, noi sinteze metodologice, motive autobiografice, triada intuitie
- imaginatie - inspiratie, paradigme ancestrale.

Summary
Psychology creation - critical psychology: similarities and peculiarities

The article put in debates a theoretical problem completely neglected in the East Europe - complexity correlation between
artist and critic. Primary aim of this approach is that in rehabilitate the creative character of exegesis generated invariably as
critical act of intuition and as inspiration and revealed.

Approach is subject to comparative analysis the act of creation with critical act of interpretation highlighted so as contrasts
but and similarities of both spiritual spheres. Matching essential relations ,life - art”, ,,construction - deconstruction’, ,subject -
object’, the author advocates for establishment of dialogue and situation in order revalorificirii galaxies original art, the depiction
of a critic not only ideal spectator but also the guide .

News of the investigation is motivated by radical metamorphosis of the message of modern criticism issued by the censorship of
communist ideology in exsocialist countries and the priority of commercial considerations in the West.

In order to reactivate and rehabilitate critical meaning and critical message, propelled efficiency of modern methodology
focused on assimilation and synthesis of new socio-cultural horizons, among which of particular importance, given of the par-
ticularities of national artistic consciousness, be reported mythic-archetypal criticcism and psychoanalytic method, last applied
not only in the sphere of creation, but also in hermeneutics.

Keywords: art discourse, critical approach, mythical - archetypal criticism, psychoanalysis exegetical act, subjective -
objective, reason - emotion, construction - deconstruction, new methodological reasons, autobiographical reasons, intuition
- imagination - inspired, ancient paradigms.

Demersul prezinta o introducere la un eventual
studiu despre procesul de corelatie si opozitie din-
tre psihologia artei si psihologia actului critic. Chiar
dacd investigatia nu se va solda cu o cercetare aparte,
consider de o importanta vitald pentru un cercetdtor
in domeniul artei imbratisarea adagiului socratian
»cunoaste-te pe tine insuti” ignorat in totalitate de
filozofia culturii. Acest sondaj in interiorul propri-
ei fiinte, interogandu-te de ce si pentru ce ai ales
anume acest domeniu de activitate, se racordeaza
tangential constientizarii raison-ului détre al demer-
sului hermeneutic, ceea ce, dupa ferma mea convin-

gere, devine o necesitate primordiald in epoca post-
moderna, cAnd psihologia actului creator, dar si cea
a actului critic, lumineazd reciproc ambele spatii ale
eternei ecuatii.

Problema rostului actului critic s-a dovedit a
fi insd una prea putin exploratd in studiul artei,
ceea ce a determinat amplasarea cautarii raspun-
surilor in cadrul filozofiei culturii in general si al
demersului psihanalitic in special, ultimul sur-
prinzand prin descoperirea fenomenului: intre
artd si critica existd mult mai multe coresponden-
te, inrudiri, chiar si identificari decat antagonis-
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me si dezacorduri. Or, promovez de ani de zile
ideea cd profesia criticului este la fel de complexad,
tensionatd, marcatd si ea de cdutdri si frimantri,
oscildri intre sperante si dezamagiri, ca si cea a
artistului. Reabilitarea in actul exegetic a intuitiei,
inspiratiei si revelatiei ar fi un scop de lunga dura-
td, care ar necesita si eforturi colective in diverse
sfere ale culturii: filosofie, psihologie, antropo-
logie, sociologie. Astdzi consideram oportuna sa
parcurgem doar la o jalonare preventivd a ariei de
investigatie. Acest proces devine posibil datorita
unor recente atestari neopsihanalitice, care se ra-
liaza perfect ipotezelor noastre despre caracterul
preponderent creativ al demersului critic.

Regasirea in spatiul celei mai revolutionare te-
orii a secolului XX se explica prin faptul ca auto-
rul prezentei lucrdri este adeptul uneia dintre cele
mai incitante teorii moderne care atesta o filiatie de
esentd - intre caracterul oniric al limbajului cinema-
tografic si cunoasterea psihanalitica a lumii. Citdm
doar doud idei, ce se raliaza cu brio ipotezei noastre
despre prioritatile metodei exegetice: ,,Inspiratia sa
[a analistului - vezi si a criticului!] se inrudeste cu a
artistului, cdci ea isi infige rdddcinile din aceleasi rd-
ddcini ale spiritului”, concretizand ca ,, Inspiratia este
rascrucea comund creatiei estetice si psihanalizei™
[dar si a criticii! - A.-M. P.]. Astfel, prin intermediul
psihanalizei, ce-si péstreaza spiritul mereu avangar-
dist, se reabiliteaza una dintre categoriile conside-
rate anterior proprii doar artei, care tine de enigma
eternd a extazului creator.

O altd dimensiune atestata de psihanaliza, care
si ea, rasturnand ierarhiile traditionale ale actului
critic, 1i deschide criticii moderne orizonturi noi,
tine de urmaitoarea constatare: ,intimitatea in care
trdieste analistul (versus criticul! - A.-M. P.) cu operd
de artd in timp ce o studiazd 1i permite sd realizeze o
comuniune rard cu creatorul . Fascinantul (poate cel
mai fascinant!) sentiment de a imbratisa ipostaza de
coautor, cunoscut de orice critic de vocatie, il face sa
fie cel mai interesat in performantele artistice. Astfel
se impune de la sine detronarea celui mai incetate-
nit mit despre geneza malitioasd si temperamentul
razbunator al gindirii critice. In aceeasi ordine de
idei, este de o acutd necesitate abolirea si celui mai
ordinar, dar si persistent stereotip al caracterului
accidental si adesea marginal al optiunii pentru cea
mai controversata profesie.

Or, aidoma artistului, si criticul vine in sfera
sublimd a creatiei din dragoste pasionala fata de re-
velatiile artistice si dintr-o nesimulata veneratie fatd
de creator. Criticul este marcat de o dorinta arza-
toare sd nu se desparta de sentimentul coplesitor al
participarii la evenimentele si trairile unei opere de
artd care incepe sa insemne pentru el o regasire a
sensului de a fi. Ca si artistul, exegetul isi cauta si el
rostul nu in viata, ci in artd, instinctul de evadare gu-
vernand fiinta exponentilor ambelor sfere spirituale.
In cazul criticului, cAnd lumea paraleld, sublima si
grandioasd, eroicd si tragica devine mai reala si mai
importantd decat viata cotidiand, se iveste singura
posibilitate sa rdmana in spatiul ravnit, dedandu-se
pasiunii hermeneuticii. La fel ca si artistul, criticul
nu accepta monotonia unui destin comun si el fiind
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dornic sd cuprinda spatii si timpuri, sd cdlatoreasca
in zonele tainice ale sufletului.

Se intampla adesea ca un veritabil critic sd se
»imbolndveascd” de o creatie, timaduindu-se doar
prin solutia eminesciand: ,,E ca in minte si te am si
/ Incet sd te apropii”. Pasiunea descifrarii enigme-
lor si patrunderii in codurile secrete ale unei opere
inspirate il insoteste doar pe acela care isi refuleaza
instinctele vitale si pentru care operele de arta ja-
loneazd existenta, determinandu-i viziunile despre
viata si natura umand. Or, sa fii un critic adevérat in-
seamna sd-ti regdsesti patria in zarea incandescenta
a sublimului artistic.

Si totusi inrudirea la nivelul filozofico-psiholo-
gic nu inseamna coincidenta absolutd a proceselor
cunoasterii. Or, artistul ,construieste”, faureste o
lume noud. Criticul ,,deconstruieste” aceastd plas-
muire intru a afla partile ei integrante, deci proce-
deazd exact asa cum condamna marele Alexandr
Puskin ,verificind armonia prin algebra” Situatia
insd nu este atit de univoca. Criticul, aidoma copi-
lului, are patima inerentd de a desface acel ceas ce
ticdia misterios, intru a-i cunoaste mecanismul ce-i
atribuie proprietatile miraculoase de a se misca so-
norizand scurgerea timpului in vesnicie. Dezagre-
garea se face insa intru o viitoare reintegrare la un
nivel superior, dar deja cunoscind locul si sensul
partilor componente. Acest joc incitant in a desface
si a reface este, de fapt, miezul profesiei ce std la baza
descompunerii atat a cimpului ideatic, cat si a celui
estetic, procedeele si mijloacele de expresie fiind, de
fapt, niste caramizi ce tin in picioare constructia ar-
tistica.

Cum procedeazd criticul ca sa surprinda atat
originalitatea discursului, cat si caracterul lui uni-
versal? Spre deosebire de artist, care rimane in gla-
ciala singuratate, repetand actul initial al creatiei lu-
mii, criticul are la dispozitie universul multisecular
al culturii, raportand orice opera de arta acestui flu-
viu involburat de apa vie al revelatiilor spirituale. De
fapt, poate n-ar fi o exagerare sd constatam caracte-
rul oarecum universul postmodernist al demersului
critic, care este situat a priori in spatiul eternului di-
alog al culturilor, harul comparativist fiind o capa-
citate inerentd a exegetului. In acelasi timp, si el este
irevocabil contaminat de chemarea fiuririi. Ca ori-
ce artist, chinuit si el de marele taine ale existentei:
iubirea, moartea, creatia - isi gdseste alinarea doar
in speranta nemuririi ce-i garanteazd dimensiunea
creativa a demersului exegetic.

In aceastd ordine de idei, se impune rasturnarea
mitului prezentei in factura critici doar a dimensi-
unii logic - rationale. Este o confuzie de esentd, care
demonstreazd o datd in plus neintelegerea in pro-
funzime a activitatii unui exeget. Aici se prolifereaza
o problemd strategicd a profesiei. S-a mai pus in dis-
cutie situarea imanenta a criticului in ipostaza unui
spectator ideal, insd a fost foarte repede omisa de pe
ordinea de zi. Consider cd exeget este numai acela
care parcurge retrospectiv drumul fauririi operei
de arta de la strafulgerarea unui gand, unor imagini
vagi si a unui sentiment efemer pana la pldsmuirea
unui discurs bine conturat, amplasat intr-o irepeta-
bila constelatie de conceptii, sentimente si mesaje.
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Or, criticul, intr-un fel, merge indarat de la opera
finisata la originile ei ideatico-estetice. Universalita-
tea caracterului retrospectiv al demersului exegetic
a fost atestatd de Carl Gustav Jung prin lansarea psi-
hologiei profunzimilor, care a dat nastere criticii de
tip genetic’.

Criticul readuce spectatorul (si cititorul) prin
evocdri exponentiale ale contextului socio-cultu-
ral al germinarii discursului artistic, comentand ce
(si de ce) au insemnat atunci viziunile despre sen-
sul existential si prin ce erau argumentate mesajele
etico-filozofice si aspiratiile estetice intr-o anume
epocd. Ideea geniala a lui Umberco Eco a ,operei
deschise” presupune o dubla situare a ei atét in epo-
ca fauririi, cat si in cele ale perceperii ulterioare, sti-
muldnd dialogul timpurilor si culturilor. Momentul
crucial al eruperii spiritului consacrat pasiunii cu-
noasterii artistice se relevd criticului doar in urma
identificdrii sale in acelasi timp cu personajul, dar si
cu autorul operei de arta, trdind paroxismul elanului
creator, ce i-a calduzit creatia. Or, daca nu devii in
momentul perceperii artei un Mozart, mai ai oare
dreptul ulterior la actul salierian? Elanul primordial
al descoperirii se inregistreaza cu aceeasi persistenta
atat in actul artistic, cat si in actul critic.

Relevarea similitudinilor nici intr-un caz nu
inseamnd negarea unei distincte facturi spirituale
a actului critic. Este vorba, in primul rand, de di-
ferenta intre obiectul artei si cel al criticii. Or, daca
artistul interpreteazd lumea inconjurdtoare, criticul
este preocupat, de fapt, de hermeneutica herme-
neuticii, coaguland intr-o unitate indestructibila
viziunea proprie asupra universului cu cea a artis-
tului. Anume aici se ascunde marea diferenta intre
activitatile spirituale, cea a artistului reprezentand o
fuziune directd cu viata, criticul insa dezvaluindu-si
viziunile si aspiratiile prin intermediul subiectului
interpretdrii.

Dialectica subiectiv-obiectiv este o stratagemd
prioritard in critica de artd. In aceasta ecuatie, pe
parcursul mai multor decenii, momentul subiec-
tiv era minimalizat pand la o dimensiune infima,
obiectivitatea fiind consideratd drept o capacitate si
o prioritate magistrald a actului critic. Vitold Dom-
brovski a rasturnat ordinea stabilita si fortificatd cu
o insistentd maniacald de marxisti, indemnandu-i
pe exegeti sd se debaraseze de mantia unor justitiari,
cunoscatori ai adevérului in ultima instanta: ,, Nicio-
datd sd nu scrii nici despre autor, nici despre opera de
artd, ci numai despre tine in confruntarea cu opera
de artd ori autorul. Nu ai dreptul sd-1 judeci pe altul.
Descrie doar ce simti tu insuti... Insa dacd vorbesti
despre tine, exprimd-te in asa fel ca personalitatea ta
sd-si manifeste exhaustiv importanta si vitalitatea,
devenind argumentul tdu esential. Deci, scrie ca un
artist, nu ca un pseudosavant’, in scopul ca demersul
critic ,,sd fie la fel de emotiv si tensionat ca si fenome-
nul artistic pe care il interpreteazd™.

Aceste idei, la prima vedere paradoxale, ale ma-
relui scriitor si ganditor polonez schimbd radical nu
numai misiunea exegetului, ci §i caracterul mono-
logic al relatiei artist - critic, ambii poli considerate
traditional doud monade situate in spatii inchise,
fara punti de accedere. Eliberarea criticii, la sfarsitul

secolului al XX-lea, din chingile ideologiei totalitare
a insemnat o reevaluare a sensului profesiei. Doar
atunci s-a semnalat inceputul reabilitirii esentei
creative a criticii, deschizdnd orizonturi noi in asi-
milarea unor spatii netraditionale ale desfisuririi
actului exegetic. Si totusi, atitudinea discriminativa
fata de activitatea criticului nu a fost reexaminata in
esenta ei nici pna in prezent. Or, o performantd, o
mutatie culturald ar insemna depésirea instraindrii
inerente prin instaurarea unui dialog intre artist si
critic, intre opera de arta si demersul analitic. Asta
ar insemna cd un intreg univers ce tine de subiec-
tivitatea, deci de originalitatea, de creativitatea, de
motivele autobiografice, de capacititile de a se infil-
tra in constientul, dar si subconstientul creatorului,
ar deveni o prezentd vie, impulsionand investigatia
exegeticd. Dialogand, pui intrebari si propui raspun-
suri proprii. Dialogind, orientezi gindirea si sim-
tirea artistica pe cai nebanuite ori neconstientizate
de autor, schimband traiectoria aspiratiilor initiale.
Astfel, criticul ldrgeste aria artisticd, atribuindu-i o
tentd filozofica si psihologicd nepremeditata.

Acest fenomen de a se ridica deasupra operei
de artd, de a vedea in profunzimi niciodata nu in-
seamna cd exegetul este superior artistului. Asta
inseamnd doar cé in dialog intervine o rationali-
zare a discursului artistic prin marturii elocvente
- contextele socio-culturale si istorico-psihologice.
Aceste raportiri aduc lumind noud intuitiilor si
revelatiilor artistice. Procesul reactivarii si reac-
tualizarii mesajului socio-estetic il poate infaptui
doar un critic devenit la modul ideal o autoritate
suprema atdt pentru artistul insusi, cit si pentru
spectator. Or, depistarea genezei aspiratiilor, obse-
siilor, utopiilor, miturilor personale ale artistului -
ostatic al unor idei filozofice si curente in voga-,
dar si al unor idealuri estetice ancestrale, ii impune
criticului sd accede la reconstituirea, in totalitatea
manifestarilor spirituale si sociale, ale timpului in
care artistul traieste intru faurire.

Chinurile creatiei, considerate proprii exclusiv
artistilor, sunt la fel de omniprezente in travaliul
critic, in care ideile si mesajele sunt invéluite de la
inceput in ceata de nepétruns. Spaima artistului de
a nu gisi modalititi intru a demonstra lumii ceva
esential ce va schimba gindirea umand este conso-
nant cu complexul inferioritdtii unui critic, rascolit
de angoasa ca nu va gasi cuvinte potrivite ce vor fa-
cilita accesul la enigma creatiei, el fiind acutizat de
enorma responsabilitate ce i-o atribuie profesia.

Indubitabil, exegetul trdieste in zarea incan-
descentd a creatorului, raportindu-si modesta sa
persoana la ideile originale si la sentimentele scli-
pitor de fragede ale artistului. Fara sa vrea insa, el
este motivat de o dubld chemare: de a surprinde atét
autoexprimarea confesionala a creatorului, cat si a
lui proprie. Criticul, pastrand esenta altruistd de a
ramane in umbra artistului, inerenta profesiei, la un
moment dat este impus si spargd cochilia narcisiaca
a creatorului, intervenind in dialogul artistului cu
lumea. Revansa se infaptuieste doar prin imbratisa-
rea functiei majore de calduza in aventura incitanta
in scopul major de a distinge corect constelatii si ste-
le pe cerul unui univers artistic de exceptie.
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Meditatiile in spatiul relatiei artist-critic s-au
soldat, repetam, cu descoperirea mai multor afinitati
decat distorsiuni. Aceasta filiatie s-a dovedit insd cu
adevdrat senzationala la nivelul genezei psihanaliti-
ce comune a ambilor sfere spirituale. Desi racursiul
psihanalitic in térile ex-socialiste (mai ales in fosta
URSS) s-a incetétenit doar in ultimele decenii, ceea
ce tine de demersul critic nu cunoastem studii care
ar raporta aceastd activitate la sferele subconstientu-
lui. Situatia insuficientei teoretice la acest paragraf
este intr-un sens explicabila dat fiind faptul ca initial
critica de artd se ambitioneaza sd rationalizeze lu-
mea enigmatica, intrepdtrunsa de pulsiunile incon-
stientului, deosebit de pronuntate la o sensibilitate
artisticd de exceptie. De fapt, ,,materializarea” prin
cuvinte si generalizéri ale acestor zone ezoterice, tra-
ite de artist adesea la cota maxima a extazului crea-
tor, sunt considerate de secole a fi misiunea priorita-
ra a criticului de artd.

Consideram totusi ca particularitatile se eviden-
tiazd la faza finald a travaliului critic, procesele ger-
minarii si cristalizarii exegezei manifestand aceleasi
stari de spirit paroxiste, confruntate de nesfarsitele
incertitudini abolite doar de inspiratie si revelatie.
Ambele cazuri au la bazd dialectica dionisiacului
(inconstientul) cu apolinicul (constientul).

La nivelul chemarilor spirituale, precum si al
mesajului, criticul este marcat de aceeasi structura
psihica. Or, si criticul sublimeazd in demersurile sale
exegetice deceptia sa de viata si oameni, de ,realita-
tea imediatd”, fiind si el motivat de pasiunea repara-
tiei atat a eului artistului, cat si a entitdtii distruse a
universului. In acelasi timp, cunoasterea artistica -
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imboldul major al exegezei critice - este intotdeauna
indreptata spre un scop tainic, dar mereu actual: cu-
noasterea de sine. Ambele cunoasteri, demonstrand
cu elocventd caracterul lor infinit, se intdlnesc la
rdspantia prefigurarii haosului pulsiunilor, intui-
tiilor, trairilor extatice in cosmosul unei armonii a
contrariilor, fard sa-si dea seama ambii cind si cum
s-a intdmplat aceasta metamorfoza revelatoare.

Am perceput invariabilitatea acestei intrepa-
trunderi elabordnd modele exegetice in vederea
dezvaluirii originalitatii discursului artistic al unor
personalitati exponentiale, cum sunt un Eugen
Doga, un Emil Loteanu, un Ion Drutd, un Vlad Io-
vita, un Mihai Volontir, dar si a propriei viziuni a
lumii germinate la confluenta criticii mitic-arheti-
pale cu demersul psihanalitic. Doar aceste sinteze au
contribuit la descoperirea genezei unor arhetipuri
spirituale ancestrale, printre care evidentiem esteti-
co-centrismul si caracterul polifonic (cinematogra-
fic!) al viziunii lumii, preponderenta complexului de
orfan si a complexului lui Pygmalion, precum si al
catharsisului mioritic, dar si al dilemei refugiu-exil
in constiinta artisticd nationala®.

In acest demers, cu obiectivul atat de neobis-
nuit, indreptat spre cunoastere de sine, am consi-
derat de o importantd vitald ,,dezvrdjirea” profesiei
criticului de mistificari, superstitii, neadevaruri. Pe
parcurs, s-a intdmplat sd descopar fenomene de co-
eziune nebdnuite anterior, si ma aventurez in spatii,
din care nu stiam calea de intoarcere, deci, am im-
bratisat universul ludic al improvizatiei si al impre-
vizibilului, care impulsioneaza deopotrivd nu doar
cunoasterea artistica, dar si cea criticd.
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Ana Ghilas
Teatrul si psihanaliza: perspective metodologice

Rezumat
Teatrul si psihanaliza: perspective metodologice

Hermeneutica psihanalitica este utilizatd in interpretarea diferitor tipuri de discursuri: literare, dramatice, teatrale,
cinematografice etc. Cel mai mult material interpretativ il constituie textele literare, iar in ultimul timp, filmul si mai
putin teatrul devin obiecte de cercetare din perspectiva psihanaliticd freudiana, jungiana, lacaniand etc. Din punct de
vedere metodologic, hermeneutica psihanalitica a teatrului, la modul general, se refera la urmatoarele aspecte: analiza
textelor dramatice ale autorului din perspectiva psihocritica; psihobiografia autorului sau/si a regizorului; interpretarea
psihanalitica a personajelor si a tramei; analiza receptarii spectacolului de catre public, prin care se urmdreste atitudinea
receptorului fatd de emotiile, trdirile personajelor, ceea ce, la randul lor, poate vorbi si despre receptor din punct de
vedere psihanalitic.

Cuvinte-cheie: psihanaliza aplicata, dramaturgie, teatru, psihocritica, psihobiografie.

Summary
Theater and Psychoanalysis: Methodological Perspectives

The hermeneutic psychoanalysis is used in the interpretation of various types of discourse: literary, dramatic, thea-
trical, film, etc. The most interpretative material is provided by literary texts, but lately, the film and the theater to a lesser
extent become research subjects from the psychoanalytic perspective of Freud, Jung, Lacan etc. From the methodologi-
cal point of view, the psychoanalytic hermeneutics of theater, in general, refers to the following aspects: the analysis of
drama texts of an author from the psycho-criticism perspective; the psycho-biography of the author and/or director, the
psychoanalytic interpretation of characters and subject; the analysis of the show’s reception by the public, by which one
studies the receiver’s attitude regarding the emotions of the characters, which in turn, can be indicative of the receiver in

psychoanalytical terms.

Keywords: applied psychoanalysis, drama, theater, psycho-criticism, psycho-biography.

In Statutul Asociatiei Psihanalitice Internatio-
nale psihanaliza este definitd in felul urmétor: ,Ter-
menul ,,psihanalizd” se referd la o teorie a structurii
si a functiondrii personalitdtii, la aplicarea acestor
teorii intr-un alt domeniu al cunoasterii si, in fine, la
o tehnicd psihoterapeuticd specificd. Acest ansamblu
de cunostinte se bazeazd pe descoperirile psihologi-
ce fundamentale ale lui Siegmund Freud care se afld
la originea sa™. Psihanaliza clasica in acceptia lui
S. Freud, ca si cea a discipolilor sdi C. Abraham,
A. Adler, C.G. Jung, M. Klein s.a. este azi punctul de
pornire al multiplelor perspective hermeneutice in
abordarea factorului cultural: literatura, filmul, tea-
trul, pictura, muzica etc.

Se stie cd périntele psihanalizei, de rind cu expe-
rienta sa practicd, a utilizat texte literare - dramatice
si epice - pentru explicarea esentei si activitétii psi-
hicului uman format din nivelele: inconstient (sine,
id), constient (eu, ego), supraeu (super-ego, mora-
la societatii), iar discipolul sau, apoi disident C. G.
Jung a evidentiat existenta inconstientului colectiv,
format din arhetipuri. Dramaturgia lui Sofocle, Sha-
kespeare, Ibsen, proza lui Dostoievski, pictura lui L.
da Vinci sunt surse culturale prin intermediul céro-
ra psihanalistii ne-au convins de esenta psihismului

individualitdtii, iar cercetdtorii au posibilitatea sd
interpreteze discursul artistic referindu-se nu doar
la aspectul etico-filosofic, ci si la cel psihologic, cum
ar fi complexul Oedip si complexul Iocastei, narci-
sismul sau arhetipul psihologic etc. In acest context,
descriind si generalizind semnificatia si rolul com-
plexului Oedip in viata psihicd a individului, ,,che-
ia de bolta a psihanalizei”, filosoful si psihanalistul
Vasile Dem. Zamfirescu conchide: , Tendintele oedi-
piene refulate produc la nevrotic simptome, la omul
sdndtos psihic, disconfort psihic, iar la creatorul de ge-
niu, opere literare de mare valoare, cum este Hamlet
de Shakespeare™.

S. Freud aprecia creatia artisticd ca o terapie a
sufletului, interpretand-o din punct de vedere psih-
analitic ca ,teatru al méstilor, unde actorul princi-
pal este dorinta” si, totodatd, ca pe o sublimare, unul
dintre mecanismele de apérare ale psihicului uman.
El a aplicat imaginarul artistic al unor individualitéti
creatoare intru explicarea conceptelor sale teoretice,
precum si in interpretarea psihanalitica a persona-
litatii autorului respectiv, adica a pornit de la text la
autor, realizand, in principiu, psihobiografii. La mo-
mentul actual se cunoaste si un eseu dedicat teatru-
lui, intitulat Personaje psihopatice pe scend (Les per-
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sonnages psychopathique a la scéne), publicat dupa
moartea lui Freud, tradus si publicat apoi in limba
franceza. Aici el numeste tipurile dramei in evolu-
tie istorica: ,drama religioasd’, ,,drama de caractere”
,»drama sociald”, iar Hamlet este prezentata ,,ca pri-
ma dintre dramele moderne” ale lui Shakespeare, o
»drama psihologicd” propriu-zisa, in care urmarim
subiectivitatea nevrotica in si prin exteriorizare tea-
trald, in fapt, o ,drama psihopatologica™.

Cel care a preluat ideile lui Freud pentru a pa-
trunde nu doar in lumea artistului (mai precis, in
inconstientul acestuia), ci si in lumea textului, de-
sexualizdnd si estetizdnd psihanaliza clasica, a fost
Charles Mauron prin psihocritica sa. A urmat apli-
carea acestei stiinte si in alte domenii, credndu-se
astfel o psihanalizd aplicatd prin care se studiaza
wprodusele culturii majore din perspectiva inconsti-
entului, demonstrand cd arta, literatura, religia, filo-
sofia incorporeazd intr-o formd incifratd continuturi
inconstiente™.

Hermeneutica psihanalitica este astdzi utiliza-
td in interpretarea diferitor tipuri de discursuri: li-
terare, dramatice, teatrale, cinematografice etc. Cel
mai mult material interpretativ il constituie textele
literare, iar in ultimul timp, filmul si mai putin tea-
trul devin obiecte de cercetare din perspectivé psih-
analitici freudiand, jungiana, lacaniani etc. In alte
articole am abordat problema relatiei text literar -
psihanalizd®, acum ne vom referi la discursul teatral,
punctdnd doar anumite perspective metodologice
ale problemei. In general, trebuie si se tind seama
cd lectura psihanaliticd a textului artistic are carac-
ter euristic in sensul expus de cercetdtorul V. Pro-
topopescu: ,,Euristica se referd la stiinta metodelor si
a regulilor conform cdrora putem formula teoreme si
construi teorii; aceastd stiintd foloseste, spre deosebire
de metoda deductivd, supozitii, analogii si ipoteze de
lucru foarte diferite; in aplicarea psihologiei la dome-
niul literaturii [si al altor arte, consideram noi - n.n.
A. Gh.], notiunile teoretice au o functie euristicd: ele
pot fi utilizate in scopul de a formula ipoteze, dar nu
si pentru a confirma aceste ipoteze” °. In asa fel, vom
avea in vedere cd interpretarea psihanalitica a operei
artistice, inclusiv a celei dramatice sau a discursu-
lui teatral, implicd obiectivitate de naturd euristica,
adicd o punere in relatie a conceptelor stiintifice cu
istoria vietii personajului sau a dramaturgului, regi-
zorului.

Daci am face o comparatie cu hermeneutica
psihanaliticd a filmului, asa cum se manifesta si se
afirmd ea astdzi, vom constata ca interpretarea dis-
cursului filmic din aceastd perspectiva se refera la ur-
matoarele aspecte: analiza istoriei sau tramei filmului,
a caracterului fiecdrui personaj; analiza vietii regizo-
rului care se exprimd, se ,tradeazd” in discursul creat
de el ca 0 noua artd, in acest caz vorbim mai mult
de psihobiografie; analiza receptirii filmului de catre
public, prin care se urméreste atitudinea spectatoru-
lui fatd de emotiile, trdirile personajelor, ceea ce, la
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randul lor, poate vorbi si despre receptor din punct
de vedere psihanalitic; analiza mijloacelor de expre-
sie artistica a discursului.

Spre deosebire insa de discursul teatral sau de
cel literar, filmul vorbeste cu inconstientul nostru
in mod direct intr-o médsurd mai mare, ne conving
specialistii psihanalisti. Or, cuvintele sunt intelese la
nivelul constientului, pe cind imaginea creatd prin
sunet, lumini, gest, mimica in timp redus - clipe,
secunde, cum e in film, induc un volum mai mare
de continut, vorbind cu receptorul in mod direct, la
nivelul inconstientului.

In discursul teatral se pistreazi, in principiu,
aceleasi instante ale unei hermeneutici psihanalitice,
doar ci aici intervine mai intai autorul textului dra-
matic, ceea ce ar presupune si o abordare psihocri-
tica a operei dramaturgului sau chiar psihobiografia
sa. In context, regizorul devine urmitoarea indi-
vidualitate creatoare care poate fi interpretatd din
aceste perspective, in concordantd cu structura si
modul de realizare a discursului spectacular.

Avand in vedere dramaturgul si textele sale ce
se preteazd la o analiza psihocriticd, amintim ca in
cadrul unei asemenea metode de cercetare se uti-
lizeaza tehnici ale psihanalizei, pentru a genera un
model intern al operei si al psihismului autorului.
In lucrarea sa de sintezd Des méthaphores obsedantes
au mythe personel (1963) Charles Mauron afirma:
,Orice metoda mi se pare valabild cu conditia sd se
bazeze pe fapte si pe texte si sd ne spund mai mult
despre autor decét despre critic. (...) Psihocritica ur-
madreste sa discearnd, in creatie, partea surselor in-
congtiente”. Criticul propune urmatoarele 4 operatii
ale unui studiu psihocritic:

1) diverse opere ale unui autor (in cel mai bun
caz, toate operele sale) sunt suprapuse ca fotografiile
lui Galton, astfel incat sa puna in evidentd existenta
unor grupdri de cuvinte (,,metafore”), care formeaza
retelele de asociatii constante, trasdturile structurale
obsedante. Reteaua obtinutd este un fel de pre-text al
textului propriu-zis;

2) ceea ce este astfel relevat in prima etapa de-
vine obiect de cercetare, numit de Mauron studiu
»muzical’, pentru a descoperi retelele, temele si gru-
périle de imagini ce se repetd in textele autorului si
metamorfozele lor de la un text la altul;

3) urmeazd interpretarea materialului din punct
de vedere psihanalitic si astfel se ajunge la 0 anumita
imagine a personalitatii inconstiente, cu structura si
cu dinamismul ei, in asa fel relevandu-se mitul per-
sonal al scriitorului;

4) ca o contra-proba, se verificd, in biografia
autorului (jurnale intime, scrisori, relatiri ale pri-
etenilor, amintiri, scrieri din adolescenta, variante
ale textelor, proiecte), exactitatea acestei imagini a
personalitatii inconstiente, comund omului si scri-
itorului.

Termenii scriitorul si omul sunt inlocuiti cu eul
creator si eul social, care relationeazd prin interme-
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diul inconstientului, iar opera artisticd reproduce in
structurile sale structurile inconstiente ale autoru-
lui. Ch. Mauron numeste mitul personal ,,0 situatie
dramaticd interna, personald, fira incetare modifi-
catd de reactia la evenimentele interne sau externe,
dar persistentd si putand fi cunoscuta (...) prin figuri
mitice”, cum le numeste el. Asemenea figuri sinte-
tizeazd trdiri si aspiratii constiente si inconstiente,
visuri ale autorului si pot lua forma unor obiecte
interiorizate.

Mitul personal il poate obseda pe scriitor, iar a
reconstitui acest mit inseamna ,,a urmari, prin opera
aceluiasi scriitor, cum se repetd si se modificé retele-
le, gruparile sau, cu un termen mai general, structu-
rile revelate de prima operatie™. De altfel, Mauron
a revenit la analiza unor autori, prin operele lor, evi-
dentiind un P. Valéry ultra-lucid, un Mallarmé care
se contureaza pe obsesia unei figuri feminine ambi-
gue (reflex al traumei produse la pierderea mamei
la 6 ani si a surorii la 16 ani), cercetdnd apoi si me-
tamorfozele mitului personal la Nerval, Baudelaire,
Racine, Moliére, Corneille, Mistral. Psihocritica sur-
prinde, deci, modul de manifestare a personalitétii
incongtiente in textul artistic.

Psihobiografia este 0 metoda de cercetare a vie-
tii artistului, inventatd de scriitorul si criticul literar
francez Dominique Fernandez, avand drept sarcina
realizarea unui studiu al interactiunii dintre om si
opera, dar si al unitatii dintre acestea, observate in
motivatiile lor inconstiente. Astfel, psihobiografia
constd in interpretarea analitici a biografiei unei
personalitati concrete, analiza psihologica a perso-
nalitatii incluzand si dezvoltarea biologica (tempe-
rament, aptitudine, caracter, inteligentd si creativi-
tate). Se analizeaza varsta fizica si comportamentul
specific fiecarei etape, modul in care autorul respec-
tiv (investigat) si-a dezvoltat personalitatea din co-
pildrie pana la maturitate, anumite gesturi, compor-
tamente din copildrie care I-au marcat si in ce fel.
Un rol important i revine aici intuitiei cercetdtoru-
lui, acesta, de multe ori, identificAndu-se cu perso-
nalitatea investigata.

Interpretarea psihanaliticd a personajelor si a
tramei, in functie de perspectiva teoreticd aleasa:
freudiana, jungiand (mitocritica, critica mitic-arhe-
tipald), lacaniand etc., precum si a relatiei reciproce
actor-receptor sunt, de asemenea, alte perspective de
cunoastere a realitétii sociale si psihice. Amintim, in
acest context, ca psihologia analitica a lui C. G. Jung a
contribuit la dezvoltarea analizei culturale si a istoriei
mentalitatilor.

Cat priveste relatia actor - spectator, unii cerce-
tatori vad in teatru o reabilitare psihologica a perso-
nalitatii, adicd un fel de curd de psihanalizd, in care
catharsis-ul este ca o fazd de incheiere a actiunii me-
canismelor de aparare psihologica a personalitétii
frustrate. In acest sens, procesul teatral, dupa pire-
rea lui Tu. Klimenko, ,,nu este altceva decat o psiho-
logie practica estetizatd” ®.

Existd deosebire dintre interpretare din punct
de vedere psihanalitic al unui discurs artistic — tea-
tral in cazul nostru si intalnirea cu sine, descoperirea
eului, intoarcerea refulatului in cazul unor spectaco-
le aparte, create anume pentru cunoasterea de sine
si a eului fiecarui artist. Cercetdtorul N. Evreinov,
care a unit psihanaliza cu teatrul, a creat teatrotera-
pia, punand accent pe spectacol ca o cunoastere si ca
vindecare. ,,Teatrul vindeca actorul, teatrul vindeca
si publicul” - discursul spectacular este inteles, privit
ca o curd psihanaliticd, in care uneori actorul este pe
rol de pacient, iar spectatorul e psihanalist.

In teatrul contemporan nu se mai orienteazi la
ideea de purificare prin arté, ci la realitatile crude,
directe. De aceea astdzi mai putin ne intrebam dupa
spectacol: ,,Ce a vrut sd spuna autorul ?” si mai mult
»De ce se intampla astfel ? Cine sunt eu? Care este /
ar trebui sa fie relatia mea cu alteritatea?” s.a. Psiha-
nalistul lacanian D. Olsanski este de parerea cd tea-
trul azi mai mult sperie, rascoleste sufletul, amintiri-
le, nelinisteste decat creeazd armonie interioard sau
il invatd pe om cum sa triiascd. Si in acest context, in
sens psihanalitic, teatrul grecesc triieste anume prin
temele sau aspectele de viata interzise, prin ceea ce
inseamna super ego - morala societtii si ego (eul)
individului. Astfel, dramaturgia la sfarsit de secol
XX si la inceputul acestui secol a adus in prim-plan
omul marginal, care sufera si caruia ii este specifica
agresiunea, o identitate difuzd a personalitatii.

Discursul literar-dramatic si cel teatral in ge-
neral necesita perspective multiple de interpretare,
intre care cea psihanaliticd devine tot mai mult o
stringentd. In asa fel, la dramaturgul de azi si la re-
gizor, scenograf am putea observa mai mult lumea
lor inconstientd prin modul de realizare artisticd a
textului dramatic si a spectacolului, adica, in limbaj
psihanalitic, prin defulare care ,trddeazd” sau des-
coperd pentru individul insusi dorinte neimplini-
te, traume psihice etc. De aceea, de multe ori, spec-
tatorul a vazut anume ceea ce regizorul a vrut sa
ascundd, ceva neplicut sau ceva foarte intim, ceea
ce nu presupune cd stie despre fiinta lui interioara.
Acestea insa sunt regulile si riscurile unei insce-
ndri: trebuie sa fii gata a scoate in fata publicului
inconstientul tdu. Astfel cd a monta spectacole mai
inseamnd si a face experiment pe sine insusi. Regi-
zorul nu mai este azi parinte, invétator, moralist, ci
mai degrabd e pacient, iar reactia spectatorului nu
este altceva decét explicarea inconstientului sdu.
Estetica teatrala ne convinge tot mai mult cd arta
trebuie sd inducd neliniste nu doar spectatorului,
ci si artistului.

Cand ne referim la ideea operei artistice, a
spectacolului, de fapt, apeldm la nivelul psihicului
uman numit constient, pe cind ceea ce riméine mai
profund in sufletul nostru se refera la nivelul psi-
hic inconstient - al nostru, ca receptori, spectatori,
dar si inconstientul regizorului il aflaim astfel. Si
atunci intrebarea noastrd dupa vizionarea specta-
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colului nu este doar ,Ce a vrut sa spund autorul,
care este ideea?”, ci ,De ce m-am emotionat, ce m-a
facut sa ma cutremur sau sd rad, ce se intdmpla cu
noi, cu mine?”. Astea cred ca ar fi si au fost pentru
mine intrebarile cAnd am privit spectacolul Casa M
in regia Luminitei Tdcu sau nemultumirea la auzul
cuvintelor personajului principal, Grigore, in felul
cum se indreptateste, dupd moartea tragica a sotiei:
»Eu te-am iubit, dar ceva s-a rupt... Maica-ta a fost
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Dorina Khalil-Butucioc

Dimensiunea ludica a discursului critic (post)modern

Rezumat
Dimensiunea ludica a discursului critic (postymodern

Dramaturgia nationald din anii’'90 ne-a furnizat multe subiecte pentru cercetéri, oferindu-ne un deliciu dublu: cel
critic si cel ludic. Aceasta dubla ipostaza ne-a inspirat si incepem un studiu despre dimensiunea ludicé a discursului cri-
tic (post)modern, pentru a aborda si a demonstra prezenta / absenta in critica actuald a unora din ,,punctele de vedere”
postmoderne: tendintele ludice, ironice, parodice, plurivoce, ambigue etc.

Cuvinte-cheie: criticd, ludic, postmodernism, teatru, dramaturgie, teoreticieni postmoderni.

Résumé
La dimension ludique du discours critique (post)moderne

La dramaturgie nationale des années’'90 nous a fourni de nombreux sujets de recherche, en nous donnant un dou-
ble plaisir: de la critique et du ludique. Cette double hypostase nous a incités a commencer un étude sur la dimension
ludique du discours critique (post)moderne pour traiter et démontrer la présence / absence dans la critique contempo-
raine des points de vues postmodernes: les tendances ludiques, ironiques, parodiques, plurivoques, ambigués etc.

Mots-clés: critique, postmodernisme, ludique, théatre, dramaturgie, théoriciens postmodernes.

Cercetarea dramaturgiei nationale din anii "90
prin prisma postmodernismului mi-a oferit un de-
liciu dublu: cel critic, furnizandu-mi multe subiecte
pentru analiza, si cel ludic, ,,molipsindu-m&” de ,,jo-
curile manierismului logic™, specifice acestui curent.
Aceasta dubld ipostaza s-a ,,agravat” dupa ce am citit
lucrarea lui J. Huizinga Homo ludens, care m-a inspi-
rat sa incep un studiu despre dimensiunea ludica a
discursului critic (post)modern. In aceasti carte, J.
Huizinga prezinta cele mai exacte, variate si profunde
valente ale notiunii de ,,Judic’, explicand ca ,,... jocul
este conventia de a executa intr-un anumit interval de
timp si induntrul unor anumite limite spatiale, dupd
anumite reguli, intr-o anumitd formd, ceva care adu-
ce rezolvarea unei incorddri si care se afld in afara
cursului obisnuit al vietii™. Aceasta m-a facut sa md
gandesc c4, intr-un joc imaginativ, definitia data s-ar
plia foarte bine pe cea a criticii (post)moderne, doar
cd am putea incerca sd raspundem la: in ce mésura si
cum? Astfel, cateva definitii ale notiunii de ,,joc” din
aceastd lucrare emblematica ne-au sugerat ideea sta-
bilirii, posibil fortatd, dar cu siguranté ludica, a unor
similitudini, corespondente si tangente a acesteia cu
termenul de ,,criticd”. Célcand pe urmele conceptului
de ,joc” in definitiile lui J. Huizinga, vd/ne antrendm
intr-un studiu comparativ intre caracteristicile notiu-
nilor de ,,joc” si ,critica™:

Deci...

1. ,,Orice Joc este in primul rand si mai presus de
toate o actiune liberd. ... latd asadar o primd caracte-
risticd a jocului: este liber, este libertatea™.

JLa critique est superficielle
dés qu'elle n'est pas doublement créatrice”!

Or, critica contemporand: critifiction, dupa Ray-
mond Federman, sau surfiction, dupa M. Cartédrescu,
chiar daci este nevoitd sa renunte la concepte clare
si univoce, este liberd sa adopte bifurcari semanti-
ce, vizionare, ludice. Subscriem opiniilor lui Ion
Bogdan Lefter precum cd ,,toatd lumea a observat si
critica a consemnat cd literatura romdnd a pornit-o,
de vreun deceniu incoace, pe drumul reabilitdirii ludi-
cului si a formelor sale celor mai diverse. Nu doar in
prozd, ci si in poezie si in criticd au trecut la mare pret
umorul, comicul, ironia, parodia, jocul de cuvinte si
jocul in genere...””. Spre deosebire nu doar de critica
universitard, academica, criticul (post)modern este
mai eseistic, mai metaforic, mai ludic...

Este cunoscut faptul ca, marcati profund de
primele ,socuri” ale teatrului ,Eugéne Ionesco’
din Chisindu si impulsionati spre cdutarea unor noi
forme de exprimare, dramaturgii basarabeni ai ani-
lor’90 se inspird de la esteticile dramaturgiei absur-
dului, dar se lasd dusi de valul postmodern, care a
cuprins alte culturi mult mai inainte. Noile orientari,
tehnici si procedee, ce confirma continuitatea / dis-
continuitatea unor mode-le artistice anterioare, uti-
lizate in dramaturgie, au determinat si schimbarea
instrumentarului si a metodelor criticii dramatice,
care s-a supus deliberat ,,straniilor” legi ale postmo-
dernitatii. Deci, acest studiu introductiv in proble-
ma caracterului ludic al criticii contemporane, in-
clusiv teatrale, va aborda si va demonstra prezenta
/ absenta in critica actuald a unora din ,,punctele de
vedere” postmoderne: tendintele intertextuale, lu-
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dice, ironice, parodice, plurivoce, ambigue etc. Or,
Thab Hassan este cel care a ardtat ca si critica trebuie
sa-si asume paradoxul, contradictia, nedesavarsirea,
sovaiala caracteristicd epocii contemporane...

Pentru ca...

2. ,Jocul se fixeazd imediat ca o formd de cul-
turd’™.

Comunicarea cu capodoperele tuturor cultu-
rilor a devenit intima atit pentru scriitorii basara-
beni contemporani, cit si pentru critici, fascinati si
impovarati de dialogul intertextual cu trecutul. Se
confirma parerea exegetului Radu G. Teposu: ,,Firele
care leagd prezentul de traditie tes o foarte find pan-
zd culturald in care se articuleazd intuitiile timide si
experimentul congtient, dupd o morald care face cit o
filosofie: dacd culturd nu e, nici literaturd nu e”. Ca
si critica este un fapt de culturd ni l-au demonstrat
cei de la ,New Criticism™ 1.A. Richards, T.S. Eliot,
W. Empston, Y. Winters s.a., dar, mai ales, cei de la
»Nouvelle critique™ M. Foucault, R. Barthes, J. Der-
rida, Tv. Todorov, J. Kristeva, Ph. Sollers, G. Genette,
G. Poulet, J.-P. Richard s.a.

In prezent, daca autorii contemporani fac bra-
vadd de culturd generala (sau / si elitista?) prin eta-
larea ostentativa a unui sofisticat aparat de referinte
cérturdresti, criticul trebuie sa fie capabil a le detecta
si a apela, la rAndul sdu, la trimiteri erudite, indi-
cand spre texte celebre din palmaresul literaturii si
al criticii universale. Noii critici basarabeni, Emili-
an Galaicu-Paun, Nicolae Leahu, Maria Sleahtitchi,
Mircea V. Ciobanu, Vitalie Ciobanu, Iulian Ciocan
s.a. jongleaza grav - ironic cu texte strdine fie pen-
tru a-si masca sau etala eruditia, fie pentru a-i incita
interesul sau a-i testa atentia cititorului, fie pentru a
crea o noud directie criticd sau pentru a dialoga cu
cele vechi, dar mai ales pentru a comunica critic cu
alte texte si alti autori. Astfel, criticii (post)moderni
ne ofera titlurile unor lucrari pe care (si) le trans-
formd in ,,cérti de capatai’, citeazd listele modelelor
semnate de ,,maestri’, ,,imitd” constient-inconstient
»corpul” literar si critic anterior.

Totodatd, e salutabil, iar pentru unii inca discu-
tabil, faptul ca, in ultimul timp, distanta intre critica,
literatura si artd tinde sa dispara, operele, autorefle-
xive, contindndu-si propria critica, pe de o parte, iar,
pe de alta, articolele critice obtinind veleitéti de cri-
ticd artisticd, toate fixdndu-se ca forme de cultura...

Mai ales atunci cand...

3. ,El are si o0 a treia trdsdturd: caracterul lui in-
chis, limitat. Jocul se desfdsoard induntrul unor anu-
mite limite de timp si spatiu. Desfdasurarea si tdlcul lui
se afld in el insugi”®.

Simplist vorbind, timpul in care criticul (post)
modern isi creeaza articolele il forteazd sd scrie fie
despre evenimente actuale, fie despre alte timpuri,
dar de pe pozitia contemporaneitétii. Problema spa-
tiului in domeniul criticii (post)moderne induce
si mai multe conotatii: de la deschiderea spatiului
subiectului de cercetare - opera aperta, pand la in-
chiderea spatiului posibilitatii publicérii in condi-
tiile acerbe de reducere a volumului unei critici (si
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dramatice) nu la continut, ci la numarul de semne
permisibile.

In ceea ce priveste ,desfisurarea” unor sen-
suri, perceperea unui text si descifrarea acelor (con/
sub) texte pe care si le aminteste criticul (post)mo-
dern in raport cu textul de baza il introduce intr-un
orizont de asteptare tempo-spatial specific, in care
intertextualitatea este ,un fenomen care orienteazd
lectura, care ii guverneazd eventual interpretarea™.
Or, apeland la analiza cu deschideri spre trecut (in/
sub-constient) si spre viitor (supraconstient), deci
cu trimiteri implicite la ,,autori’, ,surse’, ,,contexte”
etc., criticul 1i descoperd sensurile intrinseci de pe
postura lectorului de gradul trei. In aceste cazuri,
textul vizat conteaza mai putin decét interpretdrile
propriu-zise, acest pretext pentru divagatii / medita-
tii proprii producindu-i criticului (post)modern si
o legitimare a propriei (in)competente. Avand acce-
sul la un volum mult mai mare de informare/tii, atat
scriitorul, cét si criticul (post)modern este constient
de greutatea intregii istorii literare, artistice si critice
pe care este nevoit s-o duci ,,in spate”..

Fiindca ea se afla deja in el insusi... or,...

4. ,Jocul nu este viata ,,obisnuitd” sau ,,propriu-
zisd”, ci o iesire din ea, intr-o sferd temporard de acti-
vitate cu tendintd proprie™™.

Intr-un interviu din 1987, G. Genette isi descria
astfel etapele activitatii sale critice inconfundabile:
SAm trecut, incetul cu incetul, de la critica tematicd
descoperitd la sfarsitul studiilor (Bachelard, Rousset,
Starobinski, Jean-Pierre Richard) la critica structura-
listd (Barthes este cel care mi-a trezit gustul pentru
ea), apoi de la aceasta din urmd la poeticd, altfel spus
la o teorie generald a formelor™. Fard pretentii com-
parativiste, ca si ,critic” in (post)modernism, m-am
format mai mult singurd, intr-o lume neobisnuitd,
atat la gura primelor valuri de carti ale teoreticie-
nilor postmoderni Thab Hassan, J.E Lyotard, Linda
Hutcheon, Toffler Alvin, Matei Célinescu, Ion Bog-
dan Lefter, Liviu Petrescu, Radu G. Teposu, Mircea
Cartarescu, cat si ale romanelor lui Umberto Eco,
Virginia Woolf, James Joyce, Gheorghe Criciun,
Mircea Cirtarescu, Emilian Galaicu-Paun s.a. Or,
(re)iesind din sfera ,,pur” artistica, postmodernis-
mul si-a avut scriitorii si teoreticienii in aceleasi fete,
céci intr-adevar, cum afirma Eugen Lungu, ,,... cei
mai focosi agenti ai postmodernismului sunt tot post-
modernistii...”.

Care stiu ca...

5. ,Caracterul jocului, de a crea o stare de ex-
ceptie si de a diferentia, imbracd forma sa cea mai
izbitoare in secretul cu care ii place jocului sd se in-
conjoare™?.

Avéand accesul la o limba roméand moderna, atat
scriitorii, cat si criticii (post)moderni autohtoni si-
au incifrat astfel discursurile, incét descifrarea ope-
relor lor presupune acel ritual ludic de citire cu dic-
tionarul de neologisme in fata.

Se stie cd, pentru a-si crea universurile excep-
tionale, artistii, scriitorii, dramaturgii postmoderni
(isi) insusesc tehnici intertextuale, apeland la inser-
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tia directd / indirectd, fideld / infideld, creativd / non
- creativa, ironica / grava a unor fragmente din alte
opere, dar nu in sensul si scopul pe care il are cri-
ticul in citarile din lucrarile sale. In literaturd, cum
afirma Gérard Genette, forma cea mai ,explicitd si
mai literald™ a intertextualitatii este practica tradi-
tionald a citdrii cu sau fira referinta precisd. Astfel,
de exemplu, dramaturgii contemporani le impun
criticilor dramatici recunoasterea si descifrarea ci-
téarilor / citirilor intertextuale ,,cu cartile in / pe fatd”
din operele lor ,secretoase”. Diferenta e ca in acest
»joc al alteritatii”*, cu care se inconjoard ambele
activitati, prezenta efectivd a unuia sau a mai mul-
tor texte in dramaturgie nu cere indicarea sursei, pe
cand in criticd aceasta practicd trebuie sd trimita la
surse concrete...

Doar...

6. ,, Induntrul spatiului de joc domneste o ordine
proprie si absolutd. latd deci o trdsdturd noud, incd
si mai pozitivd, a jocului: jocul creeazd ordine, este
ordine™.

Cine dacd nu criticii sunt investiti - dacd nu si-o
asuma ei insisi dintr-un spirit nu doar critic - cu
misiunea de a fi gardienii ,,ordinii” in (non)valori-
le unei perioade istorice, artistice, culturale etc.? La
intrebarea ,,cum o fac” ar putea radspunde exhaustiv,
poate, doar ei insisi.

Ca si scriitorul postmodern, criticul contempo-
ran se angajeaza in rolul unui ,inginer textual’, me-
todele lor de constructie fiind mai intdi decuparea,
montarea si torsionarea obiectului criticii, apoi in-
terventia la nivel intertextual (punctuatie, jocuri de
cuvinte, citate si parafraze) si autoreferential. Astfel,
in rezultatul unui proces analitic ordonat si lucrat,
textele devin, p4nd la urma, experimente literare cri-
tico-artistice finite.

Tot mai multi critici, alaturi de autorii postmo-
derni, utilizeaza unele din ,jocurile manierismului
logic”, enumerate de Marta Petreu: analogia, aluzia,
ironia, parafraza, livrescul, parodia (transforma-
rea ludicd dupéd G. Genette) etc. Or, discursul critic
postmodern implicd strategii ludice, mergand de la
pastisd la ironie, de la intertextualitate la autocitare,
de la eternele figuri ludice ale loviturii la contralo-
vituri, de la ascensiuni la coborari, de la intrebari la
raspunsuri, de le sarade la ... posibile solutii etc. ...

In conditiile in care...

7. ,Ordinea si incordarea, calitdti specifice ale jo-
cului, ne duc la studierea regulii jocului. Orice joc isi
are regulile lui™°.

Stabilindu-si propriile reguli ale jocului analitic,
critica ,mai noud” imbracd diverse limbaje §i forme
de punere pe hartie: poetice, narative, tehnice, grafi-
ce, matematice, ,,retete culinare” etc.

Astfel, ,(di)secind” semnificatiile unui text
contemporan, criticii avizati sunt invitati nu doar sa
recunoascd urmele textualizate bine/slab pronuntate
ale trecutului istoric, literar, cultural etc. din el, ci sa
constientizeze modul in care acesta a fost ,,afectat” si
procedeele la care s-a apelat. Or, critica, ca si operele
(post)postmoderne, ,s-a contaminat iremediabil”

de eterogenitate si continud sa cocheteze cu limbajul
tuturor genurilor, stilurilor, orientérilor, tendintelor
s.a.m.d..

Si tot asa mai departe...

8. ,Repetabilitatea este una dintre cele mai im-
portante insusiri ale jocului™’.

In cazul criticii, si nu facem descoperiri, repe-
tabilitatea se prezintd asemeni unui Janus cu mai
multe fete: en face-ul este revenirea repetatd, uneori
obsedanta, a criticului la un subiect-fetis al criticii
vietii sale; en profil-ul din dreapta este schitat de
repetarea tematicilor unor studii critice dominan-
te intr-o epoca, miscare, curent etc; en profil-ul din
stangd este retusat de repetabilitatea receptarii studi-
ilor critice in jocul citi(d)rii lor etc.

Orice critic asiduu si laborios, in urma studi-
ilor repetate asupra obiectului analizat, ajunge la
momentul ,,palpérii” limbajului textului, al sesiza-
rii ,,scheletului” scriiturii si al ,plonjarii” in mise
en abime-urile profunde ale structurilor noi. Prin
repetabilitatea acestor exercitii critice se obtine re-
velatia descifrarii simbolurilor, a semnificatiilor, a
constructiilor portante, a ecourilor altor texte etc. ...

Astfel...

9. ,...Jocul devine un acompaniament, un com-
plement, o parte a vietii in general. El infrumuseteazd
viata si o completeazd, si ca atare este indispensabil™®.

Venind spre critica dramatica dinspre literatura,
rezultatul lecturilor mele a fost si insusirea, apro-
prierea si asumarea unui limbaj specific, pe cat de
teoretizat, pe atat de ludic. M-au incurajat sd pastrez
totul cu mine cértile teoreticienilor postmoderni,
foarte ,,artiste” si foarte ,jucate’, cu inserturi de tex-
te de naturi foarte diverse, cu alternarea registrelor
lingvistice si cu jocul (de-a) limbajelor(le) foarte ori-
ginale.

Ori cé acest exercitiu ludic de descifrare vo-
luntard / involuntard a legaturilor intertextuale ne
place, ori ca intregul corp literar anterior este atat
de masiv i omniprezent, incat ne poseda, dar... nici
scriitorul, nici criticul (post)modern nu mai poate
face abstractie de el. Ca si jocul, dacd noua critica
genereaza frumusete, valoarea ei pentru cultura de-
vine inapreciabila.

E riscant sd vorbim, totusi, despre niste simili-
tudini transante, evident insi e cd asa cum paradig-
mele critice sunt in continud miscare, predispozitia
ludicd a criticii (post)moderne nu a ajuns la o sta-
tie terminus. Or, in Plicerea interpretdrii, Mircea V.
Ciobanu de-scrie astfel, in stil ludic desigur, critica
basarabeana actuald: ,, Post-post-structuralismul ba-
sarabean este, pe de o parte, un cascaval elvetian cu
imense gauri in sistem, pe de altd parte, cu o densi-
tate si cu o varietate de aborddri care te nducesc...”.
Aceasta afirmatie ne oferd deliciul, ludico-intertex-
tual, de a ni-l aminti pe Zarathustra lui Nietzsche,
care zicea: ,,...si iatd cd astfel ajunsei la voi, oameni de
azi, in tara culturii... Imi era teamd, insd radeam, cd
niciodatd nu mai vizusem asemenea pestrifdturd. Nu
mad puteam opri din rds, iar picioarele si inima nu-mi
mai slujeau. E tara ghiveciurilor de culori”. Ne-ar pla-
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ce si-1 putem parafraza, caracterizand critica (post)
moderna drept ,,0 criticd a ghiveciurilor de culori”.
Or, in viziunea mea ludic-subiectivd, portreti-
zarea criticii(post)moderne s-ar accentua ,,negru pe
alb” prin urmétoarele linii caracteristice ale jocului:
»Asadar, in rezumat, jocul, considerat din punctul de
vedere al formei, poate fi numit o actiune liberd, con-
stientd cd este ,,neintentionatd” si situatd in afara vie-
tii obisnuite, o actiune care totusi il poate absorbi cu
totul pe jucdtor, o actiune de care nu este legat nici un
interes material direct si care nu urmdreste nici un fo-
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Teatrul Evreiesc de Stat din RSS Moldoveneasca

Rezumat
Teatrul Evreiesc de Stat din RSS Moldoveneasca

In rezultatul analizei unor izvoare necunoscute pand acum cu referire la Teatrul Evreiesc de Stat din RSSM
(TOCET), au fost depistate noi informatii originale privind evolutia si activitatea acestui teatru.

Activitatea Teatrului Evreiesc in perioada 1940-1941 era orientata spre familiarizarea spectatorilor cu piesele au-
torilor contemporani si ale dramaturgilor clasici A. Goldfaden §i Solom Alehem. Activitatea teatrului se incadra in
maniera traditionald a teatrului goldfadenian. Spectacolele imbinau cu succes atét specificul elementelor teatrale, cat si

principiile vietii cotidiene.

Cercetarea istoriei si a creatiei acestui teatru deschide noi perspective in cunoasterea si dezvoltarea artei teatrale

din Moldova.

Cuvinte-cheie: Teatru evreiesc, A. Goldfaden, Solom Alehem, Sidi Tali, maniera traditionala, element teatral.

Summary
Jewish State Theatre of SSRM

As a result of the analysis of previously unknown sources on the State Jewish Theatre MSSR /1940-1941 / were
received new information on the history, development and creative activities of the theater.

Creative activity of this theatre was aimed at familiarizing the audience with performances of plays by contem-
porary Jewish authors and classical drama by A. Golfadena and Sholom Aleyhema. Theatre adhered to the traditional
interpretation of Golfaden Theater. The performances differed theatricality and at the same time, were full of worldly

wisdom.

In-depth study of the history and identity of the State Jewish Theatre will enable a clear logic on development of

the theatrical process in Moldova.

Keywords: Jewish Theatre, A. Goldfaden, Solom Alehem, Sidi Tali, traditional interpretation, theatricality.

In primele zile dupa formarea RSSM, la Tiras-
pol, a fost realizat primul turneu al Teatrului Evre-
iesc de Stat din Moscova (GOSET), avandu-l in
frunte pe fondatorul sdu, renumitul actor si regizor,
artistul poporului din URSS, Solomon Mihailovici
Mihoels (numele de familie adevarat - Vovsi).

Conform informatiilor furnizate de ziarul Basa-
rabia Sovieticd din 13 iulie 1940, trupa GOSET-ului
a sustinut un spectacol la Tiraspol, pe scena Teatru-
lui Dramatic Moldovenesc ,, M. Gorki™. In antract, a
avut loc un miting consacrat fondarii RSSM, la care
S. M. Mihoels a tinut o cuvéntare. El a vorbit atunci
despre faptul ci evreii trebuie sd beneficieze de con-
ditiile necesare pentru a-si realiza talentul, pentru
a-si manifesta aptitudinile creatoare, si de posibilita-
tea obtinerii unui loc onorabil in viata. In incheiere,
el si-a exprimat speranta ca evreii isi vor putea culti-
va arta si in RSSM. Ulterior, GOSET-ul din Mosco-
va, primul teatru evreiesc care juca spectacolele in
idis si care era finantat de stat, a vizitat Moldova inca
de cateva ori.

La putin timp dupa turneu, a fost luata decizia
de fondare in RSSM a Teatrului Evreiesc de Stat®.
Péand la acel moment, in URSS functionau deja mai
multe teatre evreiesti de stat: la Moscova, Leningrad,
Baku, Harkov, Birobidjan, Taskent, Novosibirsk. In

orasul Kiev erau trei: GOSET-ul din Kiev, Teatrul
Evreiesc de Tineret, Teatrul Evreiesc de Papusi, toate
spectacolele jucandu-se in limba idis.

In vederea acordirii asistentei la crearea teatru-
lui evreiesc din RSSM, in luna septembrie 1940, la
Chisinau au fost invitati N. Demilovski, directorul
GOSET-ului, si L. Pulver?, directorul muzical al tea-
trului, cunoscut compozitor, artist al poporului din
RSFS Rusi. In data de 22 septembrie, pe prima pa-
gind a ziarului Basarabia Sovieticd, a fost publicata
telegrama de felicitare a conducerii GOSET-ului,
adresata trupei Teatrului Evreiesc de Stat din RSS
Moldoveneasca si semnatd de Mihoels, Belikovski si
Finkelstein®.

Bineinteles cd acest teatru nu s-a ndscut din
nimic. Inci de la inceputul secolului al XX-lea, in
Basarabia realizau turnee diferite trupe teatrale
evreiesti, deosebit de intens intre anii 1920-1930. In
general, acestea nu erau trupe profesioniste. Scriito-
rii si intelighentia nationald le numea prin termenul
peiorativ ,,schund-theater”, adica ,cirpaceald, bu-
lendre™. Totusi, aceste teatre se bucurau de o mare
prizé in randul maselor populare si de aceea ele isi
indeplineau misiunea culturald. De mult succes se
bucura si trupa teatrala profesionista, numitd Vilens-
kaia, care, in anul 1920, s-a stabilit la Bucuresti.
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—— DIN ISTORIA ARTELOR

In acest oras mai functiona un teatru evreiesc
profesionist, condus de Iacov Sternberg, care ulte-
rior a devenit conducitorul Teatrului Evreiesc de
Stat din Chisinau, inaugurat la 17 septembrie 1940,
in incinta Teatrului Coloseum®. Prima reprezentatie
a fost comedia muzicald Vrdjitoarea, creatia regizo-
rului, dramaturgului si fondatorului artei teatrale
evreiesti Avraam Goldfaden, iar montarea scenica
apartinandu-i regizorului Lev Abelev. Toate ziarele
timpului, editate in limbile moldoveneasci si rusa,
scriau despre acest spectacol ca reprezentind un
mare eveniment in istoria culturii moldovenesti.

Fiecare spectacol de debut ii era consacrat lui A.
Goldfaden, al carui centenar a fost sirbatorit anume
in anul 1940°. Piesele lui se distingeau prin teatrali-
tate, fiind, in acelasi timp, profund marcate de mul-
td intelepciune existentiald. In comedia Vrdjitoarea,
spre exemplu, personajele erau redate intr-un stil
grotesc si caricatural, ceea ce determina tendinta re-
gizorilor in crearea spectacolelor de un acut interes
social. Ziarul Bessarabskaia pravda scria: ,Se simte
cd mentorul, regizorul L. Abelev a respectat aborda-
rea specificd teatrului goldfadenian, o traditie cizela-
td de-a lungul mai multor decenii™. Spectacolul era,
de reguld, jucat in mod liber, expresiv si dinamic.
Cunoscutul scriitor din acea perioadd H. Kleiman
scria: ,,Intregul spectacol se desfisoard in atmosfera
acelei sensibilitati, a acelui lirism si umor fin, care in
istoria teatrului evreiesc este cunoscutd sub numele de
»goldfadeniada™.

Toate cronicile mentionau, in unanimitate, ca
un succes deosebit il aveau anume scenele de masé:
de celebrare in familie, din piatd, casa vrdjitoarei,
cafeneaua turceasca. Maiestria actoriceasca i ca-
racteriza pe cei mai talentati actori, printre care A.
Tefner, Abramas, Ia. Iakobovici, R. Fahler, J. Zelter.
Intr-o recenzie la acest spectacol se mentiona, in
special, buna sonoritate a orchestrei conduse de B.
Sadigurski. Scenografia spectacolului a fost realizata
de pictorul Rubinger.

In data de 4 octombrie 1940, in incinta aceluiasi
Teatru Coloseum s-a desfasurat premiera Teatrului
Evreiesc a lui Solom-Aleihem®. Presa mentiona ma-
rele succes al spectacolului si noua reusitd de creatie
a regizorului Lev Abelev. Pe 8 septembrie a aceluiasi
an, ziarul Sovetskaia Moldavia scria: ,Calitatea mon-
tdrii este evidentd. Despre aceasta vorbeste tratarea
corectd a personajelor, mizanscenele reusite, de ase-
menea, si faptul ca Abelev a refuzat imitarea GOSET-
ului moscovit si a gdsit o abordare originald proprie
in montarea spectacolului clasic™'. Succesul specta-
colului a fost asigurat de elevatia si jocul maiestrit
al artistilor B. Sadigurski, Z. Stern, R. Gutman, A.
Tefner, S. Leibovici, J. Zlataia, I. Tholesco, Budeiski,
V. Tvit, B. Roitman.

In luna mai 1941 a avut loc premiera specta-
colului Gersele Ostropoler de M. Gersenzon, fiind
montat de L. Abelev, iar scenografia realizata de Ru-
binger si muzica de R. Fahler.

Pentru luna iunie a anului 1941 erau progra-
mate premierele spectacolelor Ziamke Kopaci, dupa

piesa dramaturgului sovietic M. Daniel (regizor Ia.
Sternberg"), precum si Sonata lui Kreutzer de Ia.
Gordon (dupé povestirea lui L. Tolstoi)'.

In afard de Chisinau, Teatrul Evreiesc, care acu-
mulase deja un repertoriu destul de bogat, juca spec-
tacole in Bélti si Bender, dar si in alte orase ale tarii®.

Tacov Sternberg s-a nascut in targusorul Lip-
cani, in anul 1890, iar studiile scolare si le-a facut
intr-un gimnaziu particular rusesc din Kamenet-
Podolsk. Din anul 1915, el se muta la Iasi, fiind pa-
sionat de literatura si teatru, unde organizeazd se-
rate literar-muzicale. I. Bercovici, cunoscutul dra-
maturg si istoric de teatru roman, considera aceste
serate ca fiind ,debutul teatrului evreiesc modern
din Romadnia™®.

Tacov Sternberg a fost un propagandist al ide-
ilor lui K. Stanislavski in Romania, straduindu-se,
in acelasi timp, s nu le confunde cu rddacinile vo-
devilice ale teatrului evreiesc. Intre anii 1924-1926,
el a condus trupa Vilenski. In anul 1928, isi des-
fisoard stagiul profesional la Berlin. Intors la Bu-
curesti, el creeazd studioul teatral BITS Bucurester
Idise Teatdr-Studie, situat in zona Viacdresti, in care
a experimentat tendintele moderniste ale teatrului
european. Studioul sdu teatral a obtinut o mare fai-
mad si a devenit deosebit de popular in mediul inte-
lighentiei bucurestene, indiferent de nationalitate.
Anume in acesti ani si in acest teatru s-a lansat si
a devenit faimoasd actrita si cAntireata Soreld Bir-
kentahl, cunoscutd sub pseudonimul scenic Sidi
Tahl. Spre finele anilor’30, odata cu accentuarea
sentimentelor antisemite in Romania, studioul tea-
tral intreprinde o serie de turnee in marile orase
ale Europei. In anul 1938, lacov Sternberg se sta-
bileste la Cernduti, iar din 1940 preia conducerea
Teatrului evreiesc de stat din Moldova, cu sediul
la Chisinau.

Sidi Tahl s-a nascut in anul 1912. De la varsta
de 14 ani si-a inceput cariera scenicd. Pe la finele
anilor’20, evolueazd in Bucuresti cu trupa ROCSI,
efectuand turnee frecvente in Iasi si Chisindu. Din
anul 1935, activeaza in studioul teatral BITS din
Bucuresti, aflat sub conducerea lui I. Sternberg. In
anul 1938, Sidi Tahl pleacd in orasul sdu natal, Cer-
nduti, iar in anul 1940, cand Basarabia a devenit par-
te componenta a URSS, ea se stabileste la Chisindu,
fiind angajata la Teatrul moldovenesc GOSET. Evo-
ludrile ei aveau succes nu numai la publicul evreiesc.
Diapazonul talentului sdu era unul foarte larg. Ea se
manifesta cu brio in mai toate genurile, fiind foarte
talentatd, simtea scena, cnta si dansa minunat. in
repertoriul ei actoricesc erau deopotriva roluri dra-
matice, comice si tragice. Sidi Tahl evolua frecvent si
in emisiunile radioului moldovenesc, interpretand
melodii populare evreiesti. In perioada sovietici a
fost supranumita ,,Raikin in fustd”".

Odata cu inceperea razboiului, teatrul, ca si alte
institutii de culturd, au fost evacuate. Trupa de baza,
in frunte cu conducitorul ei artistic I. Sternberg,
cu actrita principald Sidi Tahl si cunoscutul in acea
vreme managerul teatral Pinhus Falik, care a devenit
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sotul acesteia, au plecat la Tagkent, unde au activat
la Filarmonica locala.

La sfarsitul anilor'40 - inceputul anilor’50, in
URSS s-a derulat o campanie de lichidare a teatre-
lor evreiesti. Gratie talentului exceptional al actritei
Sidi Tahl, dar si a abilitatilor manageriale ale lui Pin-
hus Falik, pe atunci, vice-director al filarmonicii din
Cernauti, a supravietuit ca prin minune doar Teatrul
de revistd Sidi Tahl. Acesta ramasese singurul tea-
tru evreiesc din URSS. In anii’50-60, trupa sa venea
deseori la Chisinau. Era extrem de dificil sd obtii un
bilet de intrare la spectacolele lui Sidi Tahl. Toate bi-
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Nadejda Axionova

Veaceslav Axionov ca promotor al sistemului teatral stanislavskian

Rezumat
Veaceslav Axionov ca promotor al sistemului teatral stanislavskian

Activitatea regizorald a lui Veaceslav Axionov, conducatorul artistic si prim-regizorul Teatrului Dramatic rus ,, A.
P. Cehov” in anii 1944-1948, oglindeste tendintele importante ale timpului. Teatrul, in perimetrul ex-sovietic, a inde-
plinit functia majord de educare si culturalizare. Formarea repertoriului era dictatd de hotérérile si directivele de partid
si de stat. In aceastd perioadd, V. Axionov a montat 5 piese: Cdsuta in Cerchizov de A. Arbatov (august 1945), Pentru
cei care sunt pe mare de B. Lavreniov (1946), Intalniri memorabile de A. Utevschi (1947), Liubovi Iarovaia de K. Treniov
(1948).

Cuvinte-cheie: principii artistice, arta actorului, arta dramaticé, concept de asteptare, ideaticd, regie, scoala de teatru.

Summary
Veaceslav Axionov ca promotor al sistemului teatral stanislavskian

The directorial work of Vyacheslav Axionov, who was the artistic director and first director of Russian Drama
Theatre A. P. Chehov during 1944-1948, show important trends of the time. Theatre in the former Soviet area was
performed the major functions of education and literacy. Repertoire formation was dictated by the decisions and di-
rectives of the Party and State. During this period, V. Axionov assembled five pieces: Box in the Cerchizov A. Arbatov
(August 1945), For those who are in high B. Lavreniov (1946), Meetings memorable A. Utevschi (1947), Liubovi Iarovaia
of K. Treniov (1948).

Keywords: artistic principles, art of acting, dramatic art, the concept of ideational, staging, directing, theatrical school.

Veaceslav Axionov (1900-1992), in activitatea
sa de regizor al teatru dramatic, s-a bazat intotdeau-
na pe principiile artistice ale lui Konstantin Stanisla-
vski, sub conducerea caruia si-a format personalita-
tea in Scoala Teatral-dramaticd de pe langd Teatrul
Academic de Arta din Moscova. Fiind studentul lui
K. Stanislavski, V. Axionov a realizat consecvent in
practicd principiile sistemului sdu artistic i estetic,
interpretandu-1 drept o trinitate a unor baze estetice,
etice si teoretice privind tehnica actoriceasca. Pune-
rea in aplicare practicd de V. Axionov a principiilor
stanislavskiene s-a manifestat multilateral: prin ale-
gerea repertoriului teatral, prin lucrul regizorului
cu actorii asupra montarilor noilor spectacole, prin
exersarea zilnica a trupei. Fiecare dintre aceste as-
pecte ale muncii regizorului meritd o atentie speci-
ald. Ne vom concentra atentia, insd, asupra specta-
colelor montate de V. Axionov pe scena Teatrului
Dramatic Rus ,,A.P. Cehov” din Chisindu in perioada
anilor 1944 - 1948.

Bazandu-ne pe analizele critice din presa, pe
memoriile si amintirile participantilor si ale spec-
tatorilor, vom descrie caracteristicile regizorale ale
unor spectacole concrete. Ideile regizorale initiale se
concretizau si se modificau in procesul muncii co-
lective. Acest proces era influentat de personalititile
si calitatile individuale ale actorilor si de momentele
incluziunii improvizatiilor lor. Documentele istorice
péstrate in Arhivele de Stat ale Republicii Moldova
si in arhivele private, de familie, ale oamenilor de
culturd din tara, informatiile factologice, aduna-
te de la persoanele care l-au cunoscut personal pe

V. Axionov, ne dau posibilitatea de a-i caracteriza
contributia la dezvoltarea artei teatrale din Chisindu
in anii postbelici, de a-i examina activitatea regizo-
rald, prezentata prin prisma aplicdrii principiilor ar-
tistice ale sistemului lui K. Stanislavski.

V. Axionov sublinia mereu cd lucrul regizo-
rului asupra unei noi piese trebuie sd inceapa de
la analiza atentd a caracteristicilor ei dramatice si
compozitionale: studierea timpului crearii, a mo-
tivelor alegerii de cétre dramaturg a subiectului si
a personajelor, a gradului tipicitatii situatiilor su-
biectului, a gasirii momentelor nodale ale dramei
(conflict, desfasurare, punct culminant si deznoda-
mant), a determinarii temei si a ,,supraideii” operei,
identificand fortele (contra)actiunii si modalitétile
de rezolvare a celor mai importante mizanscene
etc. Cu alte cuvinte, in momentul distribuirii rolu-
rilor si al prezentéri piesei actorilor, ei aveau in fata
lor o oarecare imagine ideala a viitorului spectacol,
in conformitate cu care se realiza intregul proces de
lucru ulterior.

Astfel, in 1946, V. Axionov pune in scena Tea-
trul Dramatic Rus piesa eroicd Pentru cei care sunt
pe mare, scrisd de B. Lavreniov in 1945. Se pare ca
alegerea textului nu a fost o intamplare. V. Axionov
cunostea bine creatia lui Boris Lavrenioev, care a
intrat in istorie ca fiind unul dintre fondatorii dra-
mei eroice si revolutionare. El i-a citit si i-a apreciat
inalt povestirile Vantul, Culoare stelard, Patruzeci si
unu, Al saptelea satelit si Gravuri, ii cunostea lucra-
rile dramatice Spargerea si Cantec despre Flota Mdrii
Negre.
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Piesa Pentru cei care sunt pe mare abordeaza
problemele moralitatii si ale eticii sovietice si prea-
madreste curajul si vitejia marinarilor militari ai Flo-
tei de Nord. Caracterele si subiectul acestui text dra-
matic contineau toate atributele necesare teatrului
sovietic din acele timpuri. Actiunea are loc in timpul
unei ierni aspre din 1943, la baza diviziunii distruga-
toarelor de submarine ale Flotei de Nord. In conditii
climaterice dificile (ninsori, viscole) si sub atacurile
constante ale aeronavelor inamice, marinarii sovie-
tici se lupta cu dusmanul, aparandu-si patria.

Téanarul si energicul locotenent Maximov tra-
ieste in numele victoriei. Tovarasul lui, locotenentul
Borovski aspira la glorie personald. Primind insérci-
narea, impreund cu Maximov, s localizeze si sa dis-
truga submarinul inamic, Borovski, in mod inten-
tionat, ii dd lui Maximov coordonatele false pentru
a indeplini singur comanda si pentru a nu imparti
cu nimeni gloria eroului. Ca urmare, Borovski in-
trd intr-o luptd inegald, isi pierde barca, isi duce la
moarte echipa... Situatia este salvata de Maximov,
care ajunge pe campul de luptd si distruge subma-
rinul inamic.

Vina pentru cele intdmplate ii revine lui Ma-
ximov: el a intérziat. El este privat de posibilitatea
de a-si apara dreptatea, deoarece, in timpul luptei,
valurile marii au spélat toate hartile si codograme-
le. Dar, Apanasenko, radiotelegrafistul lui Borovski,
rdnit grav, a supravietuit. Fiind in spital, el ii poves-
teste medicului Sabunina (sotia lui Borovski) detalii
cu privire la trimiterea coordonatelor. Sabunina este
socata de fapta sotului. Ea ii propune si-i marturi-
seascd toate cele intimplate Comandantului Batalio-
nului, Haritonov, care I-a avertizat in mod repetat pe
Borovski despre pericolele carierismului.

Sosirea inopinata a lui Haritonov la spital, in
timpul explicatiilor dintre soti, il convinge definitiv
pe comandantul batalionului de vina lui Borovski.
Verdictul tribunalului pentru Borovski este pedeap-
sa capitala. Dar el nu este un dusman: el e vanitos,
dar e un ofiter curajos. Curtea ii oferd sansa sa se
reabiliteze prin sdnge si sd-si recastige bunul nume
si gloria militara.

Dezvaluirea ideii principale si a semnificatiilor
creative si morale ale piesei lui B. Lavreniov Pentru
cei care sunt pe mare, constituia scopul pentru care
se intruneau eforturile intregii echipe, constienti-
zarea cdruia a contribuit la crearea unui ansamblu
artistic unitar. V. Axionov le explica pe toate prin
dragostea si devotamentul fatd de patria-mama.

Astfel, in tratarea personajelor piesei (atat
principale, cat si episodice), precum si la alegerea
actorilor pentru anumite roluri, V. Axionov reiesea
anume din aceste considerente. Regizorul era prin-
cipial la distribuirea personajelor in dependenté de
puterea actiunilor si a contraactiunilor, deoarece
de acest fapt depindea rezolvarea problemei dez-
voltdrii complexe a spectacolului. Analizdnd textul
piesei, V. Axionov, in fiecare caz concret, in fieca-
re episod, le dezviluia actorilor ideea ca actiunea
complexd este o secventa logica exactd in miscarea
continud a subiectului si in perspectiva semantica
a spectacolului. Din acest punct de vedere, fiecare
scena, fiecare replica a actorului constituia o veriga

necesard in construirea ei. Din impletirea diferite-
lor linii de actiune ale personajelor, in spectacol se
dezvoltd, conform opiniei lui V. Axionov, ,,0 par-
titurd”’, o actiune completd, care reuneste actorii si
alte mijloace de expresie teatrald (lumina, muzica,
decoratiunile etc.) cu publicul.

Conflictul principal al piesei Pentru cei care
sunt pe mare se desfasoara intre Maximov si Bo-
rovski. Actorul I. Datsky crea chipul lui Maximov
drept un veritabil si puternic ofiter sovietic, care isi
iubeste slujba si stie cum sd-si construiasca corect
relatiile cu prietenii si cu subalternii, personificind
forta principald pozitivd a spectacolului. Acesta era
om un optimist, educat, bine-manierat si inteligent,
avand o culturd morald si interioard inalta. In rela-
tiile sale cu colegii si cu oﬁgeru de rang superior se
comporta cu demnitate si respect, era delicat cu fe-
meile. Un recenzent scria: ,,Este exigent si sever cu
sine insusi si cu cei din jur. Numai astfel de oameni
castigd intotdeauna si in toate™

In jurul lui Maximov s-au grupat celelalte per-
sonaje - Comandantul Batalionului Haritonov (N.
Muratov), locotenentul Recalo (V. Polisciuk) si me-
dicul Sabunina (E. Kuznetova). In textul piesei, ima-
ginile lor nu au fost evidentiate la fel de proeminent.
Cu toate acestea, V. Axionov, in lucrul cu actorii, a
incercat sd le dea calitati individuale. Lui Haritonov
i-a impus trasaturi de soliditate si importanta; loco-
tenentul Recalo, rom, potrivit lui V. Axionov, este
impulsiv si pasional, medicul Sabunina - o femeie
nobild, care-si iubeste sotul si suferd din cauza aro-
gantei acestuia.

Chipurile eroilor principali erau completate
prin atitudinea fata de ei a mecanicului Lisiov (V.
Kruglov), a artistei Gorelova (D. Arbenina), a chel-
neritei Olecika (N. Dontova).

Jocul actorului B. Slobodski, care a creat pe sce-
nd chipul extrem de complex si de controversat al lui
Borovski, a fost definit drept o reusita artistica. ,,... EI
este nevoit parcd sd poarte intotdeauna o mascd, as-
cunzdndu-si de cei din jur identitatea, iar din aceas-
td cauzd acest rol devine si mai dificil pentru actor.
Desenul exterior al rolului i-a reusit perfect artistului
Slobodski. Dar mi-ar place sd vdad mai multd simpli-
tate si naturalete in unele scene’™

A fost apreciat pozitiv i efortul artistic al acto-
rului V1. Polisciuk, care ... viu si pasional a reprodus
imaginea unui tigan — Locotenentul Recalo”. Dar cri-
ticului nu i-a parut prea reusita interpretarea cinte-
celor tiganesti, pe care actorul le cinta in spectacol:
»Ne-ar plicea ca artistul, indepdrtandu-se de sfortd-
rile triviale de cdrciumd, sd ne arate frumusetea, am-
ploarea, pasiunea si indrdzneala unui cantec tiganesc
veritabil .

Personajele feminine au primit aprecieri diver-
se de la critici: ,,Simpld si convingdtoare este in rolul
sotiei lui Borovski, a medicului Sabunina, actrita E.
Kuznetova. Acest lucru nu poate fi spus despre actrita
D. Arbenma, care a interpretat rolul artistei Gorelova.
In locul unei naturi integre, care poate iubi puternic si
cu adevdrat, s-a obtinut tipul unei actrite provinciale
medii, cu gesturi si intonatii caracteristice stampilate,
pe care regizorul V. Axionov nu le-a putut elimina in
timpul repetitiilor”*.
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Cuvinte de laudé din partea criticilor au primit
actorii N. Muratov, V. Golovcenko si V. Kruglov. Pri-
mul a creat chipul lui Haritonov - Comandantul Ba-
talionului, al doilea - pe cel al locotenentului Lishev,
al treilea - pe cel al mecanicului. Tinerii actori P. Go-
lovkov (radiotelegrafistul Apanasenko) si N. Don-
tova, de asemenea, conform parerii criticului, s-au
descurcat bine in micile roluri episodice.

In fata publicului au apirut chipurile unor oa-
meni reali, cu toate calitatile lor pozitive si negative,
tinznd spre perfectiune, spre bundtate si cautind
modalititi de a face viata mai buna, mai cinstita si
mai nobila.

Atmosfera reald de rdzboi se revela in scenogra-
fia spectacolului, realizatd de pictorul D. Mordoko-
vici. Muzica compozitorului A. Karasik reproducea
simtul emotional si psihologic al timpului.

Piesa a fost primitd cu entuziasm de publicul
larg si de critica de specialitate. In ziarul Sovetska-
ya Moldavia a aparut o cronicd pozitiva. Criticul de
teatru a remarcat faptul ci ,,... incepdnd cu Prietenii
vechi, teatrul a continuat sd arate linia unor adevi-
rati oameni optimisti ai epocii sovietice™ .In general,
spectacolul Pentru cei care sunt pe mare a fost esti-
mat ca avand o mare valoare educationala pentru
tineri. .

In 1947, V. Axionov lucreazd la spectacolul In-
talniri memorabile dupd drama psihologicd a lui
A. Utevsky despre ofiterii sovietici care au fost in
prizonierat german si despre atrocitatile razboiului.
Putini stiau atunci cd A. Utevsky este un eminent bi-
olog sovietic, dar nu un dramaturg profesionist sica
el face literaturd ,,in timpul sdu liber”. Dintre toate
lucrarile lui A. Utevsky doar piesa Intdlniri memo-
rabile s-a bucurat de popularitate. Ea a fost scrisd in
timpul vietii autorului in spatele frontului, la Frun-
ze, i se intitula initial Riscul sigurantei. Piesa a fost
pusa in scend in 1945, avand succes in mai mult de
100 de teatre din tara.

In interpretarea temei principale a piesei, V.
Axionov a fost solidar cu A. Brushteyn, autorul ar-
ticolului Intdlnirea cu constiinta (,Gazeta literard” /
(«/IuteparypHas raseTar, 01.12.1945). SPatru ani
rdazboiul a facut ravagii in lume. Ca nisipurile din
furtunile de nisip, ca fulgii in viscol alergau oamenii,
sufletele si destine lor. Razboiul s-a terminat, - ,,atunci
am inceput sd numdrdm ranile, camarazii sd ni-i nu-
mdrdam’. Acum, in primele luni de pace, stim in fata
pierderilor noastre considerabile, in fata mandriei de
realizdrile noastre, in fata unei noi intelepciuni, pe
care am invdtat-o de la rdzboi. Dispersati in ultimii
ani intre aceasta si cealaltd parte a frontului, ne rein-
talnim si ne privim ochi in ochi: ,,Cine esti tu astdizi?
Unde ai fost in acesti ani? Ai luptat, ai lucrat sau ai
stat ascuns? Rdspunde, trebuie sd stim cu cine vom re-
construi tot ce a mutilat rdazboiul”. Aceleasi intrebdri,
pe care ni le punem reciproc, fiecare dintre noi si le
pune el insusi - intr-o intdlnire secretd cu constiinta
sa..x.

Criticii au salutat precaut piesa dramaturgului
neprofesionist, gasindu-i o multime de neajunsuri.
Pérerea lui V. Axionov coincidea cu a lor. El consi-
dera ci valoarea artisticd a piesei este inegald, pe alo-
curi pare pur si simplu nereusita. Se cereau comple-

tari regizorale, imaginatie artistica si cdutdri acto-
ricesti solide pentru a evita, in limita posibilititilor,
bombasticismul si sabloanele. Cu toate acestea, con-
form opiniei recenzentului A. Vasiliev, care a publi-
cat un articol in , Moldova sovieticd”, ... spectacolul
Intalniri memorabile este vesel si mtelzgent simtindu-
se ideea regizorului si scopurile exacte. El preamdreste
curajul si demnitatea patriotilor sovietici, care nu-si
crutau viata pentru viatd, fiind pregatiti sd se jertfeas-
cd pentru Patrie”.

In acest spectacol actorul N. Muratov, inter-
pretul rolului principal - al scriitorului Zavyalov -
a fost capabil sd arate in mod convingator sufletul
complex, contradictoriu al eroului, retrdirile sale ca
tata, cetdtean si om de creatie. Prin trdsdturi acto-
ricesti rezervate (pauze logice, gesturi i mimici re-
u51te) el a eliminat limitele si caracterul schematic
al personajului, I-a facut convingitor i real. In ro-
lul Inei, a mezinei lui Zavyalov, a debutat actrita N.
Dontova. Neavind suficientd experientd si mdiestrie
actoriceasca, regizorul a lucrat mult cu ea pentru a-i
conferi rolului expresivitate si veridicitate. Acest lu-
cru in comun cu V. Axionov i-a ldsat o impresie de
neuitat, mai trziu ea scriindu-i o scrisoare de recu-
nostinta ,,pentru cooperarea si pentru ajutorul acor-
dat in educatia ei ca actrita”®. Rolul fetei fricoase si
lase Nadia a fost creat de actrita E. Cernusenko, care,
fard penetrarea profundd in experientele sufletesti
ale eroinei, a tratat acest chip printr-o afisare super-
ficiald §i printr-un sentimentalism excesiv.

Dupa spectacolul Intalniri memorabile, V. Axio-
nov incepe repetltule piesei lui C. Simonov Intreba-
rea ruseascd, care avea in acei ani o mare pondere
sociald si politicd. Pentru V. Axionov aceastd piesa
era deosebit de importantd. In aceeasi perioads, fra-
tele siu mai mic Vsevolod lucra la rolul lui Harry
Smith din filmul lui Mihail Romm Intrebarea ru-
seascd. Filmul a fost lansat in cinematografele din
Moscova in 1947 si a avut un succes imens, iar Vse-
volod Axionov, pentru munca actoriceascd, a fost
distins cu Premiul Stalin de gradul I.

In aceasti piesd este vorba despre lupta unui jur-
nalist american cu reprezentantii businessului mare.
Prima montare a textului a esuat si a primit critici
severe. Colectivul teatrului a fost acuzat de conce-
perea prost ganditd a solutiei dramatice, de calitatea
slabd a scenografiei, de ]ocul actoricesc necalitativ.
In urmitorul sezon teatral, V. Axionov a incercat sd
reia montarea piesei lui C. Simonov, imbunétatind
decorul si aprofundand interpretarea chipurilor. Au
fost implicati urmatorii actori: V. Strelbitki (McPer-
son), L. Chinidjyants (Smith), A. Nikolaev (Jessy), V.
Kruglov (Murphy) etc.

Secretarul responsabil al Uniunii Scriitorilor
din Republica Moldova, Korenfeld, in memorandu-
mul sau, scria urmatoarele: ,, Dupd primul esec, Tru-
pa Teatrului Dramatic rus a recurs la o abordare au-
to-criticd in montarea piesei Intrebarea rusd, in noul
sezon a schimbat radical intregul spectacol si a avut
succes. Cu toate acestea, decorul lasd mult de dorit,
unele chipuri trebuie imbundtatite”.

Ciazand de acord cu unele obiectii ale lui Ko-
renfeld, V. Axionov comenta acest spectacol in felul
urmator: ,,... Spectacolul este complet reconstruit. Per-
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sonajele au fost modificate din punct de vedere regi-
zoral, a fost schimbat intregul decor al spectacolului.
Au fost inlocuiti aproape toti actorii principali. Am
modificat radical spectacolul, constientiziand valoarea
politicd si educationald a piesei. Principala diferentd
fatd de primul spectacol constd in faptul cd centrul de
evenimente este concentrat in jurul lui Smith. Specta-
colul are toate premisele pentru o imbunditdtire ulteri-
oard continud™*®. Cu toate acestea, trebuie de remar-
cat faptul ci aceastd varianta a spectacolului nu s-a
mentinut in repertoriu.

Un succes enorm la public 1-a avut spectacolul
Liubovi Iarovaia de Constantin Treniov, pus in sce-
nd de regizorul V. Axionov in 1947. Montatd aproa-
pe in toate teatrele din Uniunea Sovietica si conso-
lidandu-si pozitia de piesd-tip a perioadei sovietice,
Liubovi Iarovaia era considerata dramaturgia clasica
a teatrului sovietic, iar montdrile - un fel de ,test de
maturitate creatoare”.

Piesa a fost pusa in scend prima oard la Teatrul
Malii in 1926 (regizor 1. S. Platon, Liubovi Iarovaia
- V. Pagennaia). Henri Barbusse, care a vizut spec-
tacolul din Moscova in 1927, a comparat starea de
spirit din sala cu ,,un suflu puternic de libertate”.
Chipurile create in spectacol se caracterizau prin-
tr-un continut atat de uman, incét pe diferite scene
ndsteau un numadr infinit de interpretiri, oferindu-le
actorilor un material bogat si viu. Spectacolul a fost
numit ,,0 victorie strdlucitd a dramaturgiei tinere si a
madiestriei actoricesti vechi pe sectorul revolutionar al
frontului nostru de creatie”"'.

Actiunea are loc intr-un fost conac unde este
plasat Comitetului revolutionar. Armata Rosie pri-
meste un mesaj ca podul Jeglovsky este capturat de
albgardisti. Lupta se da in apropierea orasului, se
incheie evacuarea. Comandantul Koskin a decis sa
rdmand acolo cu asistentul sdu Svandya si sa incerce
sd arunce in aer podul. Liubovi Iarovaia trebuia sa
fie persoana lor de legédtura. In valtoarea evenimen-
telor, ea isi intalneste sotul, pe care il credea mort.
Surprinzator, el se prezinta drept locotenentul Iaro-
voi, desi initial figura ca si locotenentul Koskin din
Statul Major.

Orasul este capturat, iar conacul devine taba-
ra albilor. Acolo, dactilografa Panova flirteazd cu
ofiterii. Liubovi Iarovaia se prezintd drept adepta a
albgardistilor. Ea vine cu scopul de a cere ajutor in
eliberarea intemnitatilor, Panova raspunzandu-i cd
i-ar strivi cu placere. Liubovi Iarovaia o acuza pe Pa-
nova ca i-a tradat pe bolsevici.

Panova il preintdmpind pe locotenentul Iarovoi
cd-1 agteapta sotia. El se grabeste la ea, ii face decla-
ratii de dragoste. Liubovi este de acord sa-l ierte, cu
conditia ca el si-i salveze pe prizonieri, dar el o re-
fuzd. Liubovi Iarovaia se autoacuza cd nu si-a putut
infrdnge dragostea pentru sot si, astfel, si-a tradat
camarazii. Mai intéi, Liubovi isi ameninta sotul cu
revolverul, apoi indreapta teava spre sine. Iarovoi or-
dona sa fie intemnitata, iar prizonierii sa fie impus-
cati. Marinarul Svandya o elibereaza printr-un siret-
lic pe Liubovi Iarovaia. Langa inchisoare se aduna o
multime ce organizeazd un atac. Locotenentul este
arestat. Liubovi larovaia se dezice de el, dupa care
comisarul Koskin o numeste tovards credincios.

Se considera cé chipul lui Liubovi Tarovaia a
completat acea galerie nationald de portrete ale fe-
meilor din Rusia create de Puskin, Turgheniev, Tol-
stoi, Gorky si Nekrasov. Pdna la ultima suflare, ea
isi dedicd viata poporului siu, interesele personale si
le subordoneazd societitii, binele poporului il pune
mai presus de orice. Acest rol a fost jucat cu succes
de mai multe actrite de la V. Maretkaia pana la L.
Ciurikova.

V. Axionov si-a conceput spectacolul ca pe o
panzd monumentald. Acest plan i-a reusit destul de
bine.

Participantele celei mai importante confruntari,
extinse de-a lungul intregii piese, sunt cele doud per-
sonaje feminine: Liubovi Iarovaia si Pavla Panova.
La prima vedere, aceste femei ar trebui sd se aseme-
ne - sunt curajoase, au o vointd puternicd, au o soar-
td similard (ambele si-au pierdut sotii). Dar, chiar de
la inceputul piesei, vedem ca liniile lor se divizeaza,
in primul lor dialog Liubovi Iarovaia spunand: ,,Este
evident cd nu toate vaduvele sunt tovardsi”. Acest lu-
cru atrage imediat atentia si suscitd interes in dez-
voltarea relatiilor dintre ele.

Rolul lui Liubovi larovaia a fost pentru prima
oard interpretat la Chisindu de Artista Emerita a
RSFSR V. Bogdanova. Dupa cum sa mentiona in
recenzii, ,... de la aparitia sa pe scend si pand la
sfarsitul spectacolului, actrita a capturat in totali-
tate publicul, I-a facut sd traiascd impreund cu ero-
ina ei toatd drama, sd sufere si sd se bucure. Actrita
a creat chipul femeii ruse, al unui luptdtor curajos
al revolutiei. Scenele in care Liubovi larovaia afld
ca sotul ei este dusman al revolutiei sunt pline de
dramatism” "2,

Pe Pavla Petrovna Panova autorul o descrie
drept ,,un cruiser francez cu marinari”. Vaduva aris-
tocrata, ea se joacd in propriile jocuri. Pierzandu-si
recent sotul arhitect, capul familiei, care i-a fost ,,ca
un zid de piatrd’, ea este fortatd sd supravietuiasca
singurd, sd-si apere dreptatea. Ea este aproape o fi-
gurd centrala in ambele tabere, fiind responsabila de
corespondenta si de toate informatiile. Ea este in-
conjuratd de daruri, atentie si se simte intrebatd ca
o dama mondend.

In acest rol a debutat actrita V. Suhariova. ,,Chiar
dacd nu intotdeauna uniform, totusi actrita a reusit
sd creeze un chip foarte complex al reprezentantei no-
bilimii pe cale de disparitie. Ea a facut un efort artistic
mare, jocul ei este lejer, fird nici un semn de tensiune
interioard” .

Actorul L. Cinidjyant a creat chipul lui Mihail
Tarovoi drept un jucator politic fard suflet, lipsit de
vointd si drept un om necinstit care si-a trddat iu-
birea. Publicul i-a apreciat la justa valoare capacita-
tile actoricesti exceptionale. In interpretarea sa, ,,...
Mihail Iarovoi nu este doar un inamic crud, dar un
inamic siret, viclean. El este congtient de sfarsitul sdu
inevitabil, dar se agatd de viatd, nu ezitd sd foloseas-
cd orice mijloace de luptd, cdlcand in picioare iubirea
sotiei sale, ii intemniteazd tovardsii, pregdtindu-le
executia. In jocul actorului ar fi putut apdrea o crizd
neurastenicd, dacd acesta nu ar fi intrat profund in rol
si nu i-ar fi citit gandurile eroului sdu. Mihail Iarovoi,
in interpretarea lui L. Cinidjyant, nu este un dusman
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pompos afisat, nevrotic si isteric, ci viclean, cu sdnge
rece si crud” ™,

O apreciere porzitiva l-a meritat in acest spec-
tacol interpretul rolului lui Svandya. Actorul S.
Sevastyanov a jucat perfect fragmentul cu pachetul
din ultima scend, publicul rasplitindu-l pe merit cu
aplauze. De asemenea, povestirea sa despre ,,intalni-
rea’ cu Karl Marx este foarte interesanta.

V. Kruglov a pictat minunatul si suculentul chip
al lui Pikalov, al taranului in haina sa, pe care il atra-
ge pamantul. Actorul a dezvaluit lumea interioard a
personajului sdu.

I. Datski nu a jucat, ci a trdit pe scend. El l-a
prezentat pe comisarul Roman Koskin drept un om
calm, simplu, curajos, din popor. El a gasit culori
luminoase, pentru a descoperi pe deplin lumea in-
terioara a eroului sdu, pentru a-i ardta convingerile,
marea credintd in victorie.

Spectacolul a fost extrem de inalt apreciat de
critici si salutat calduros de public. Se scria: ,,Pdnza
istorico-artisticd mare, conceputd si oferitd de Artis-
tul Emerit al RSS Moldovenesti V. Axionov, este des-
tul de reusitd. In intregul spectacol se simte un inalt
gust artistic, o idee regizorald profundd. Directorul
de scend a patruns cu dragoste in continutul ideolo-
gic al piesei si a dezvaluit larg chipurile personajelor,
a prezentat tipuri vii ale Réazboiului Civil. Cum ce-
rea publicul in acele momente dificile, spectacolul a
reinviat romantismul fermecdtor al revolutiei, lupta
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muncitorilor, ldsdnd o impresie extrem de viguroasdi
si temperamentald™.

Scenografia spectacolului a fost ficuta cu gust
artistic de D. Mordohovici, decoratiile aleii si ale ba-
rului de vara fiind foarte bine concepute. Acompani-
amentul muzical completeazd minunat spectacolul,
fiind compus de S. Zlatov din cantecele populare si
din timpul Rézboiului Civil.

In pofida succesului la public, problemele ma-
teriale ale teatrului se simteau foarte acut. Teatrul
nu-si avea propriul sediu, nu avea nici subventii, si,
in consecintd, nici surse pentru scenografia specta-
colelor.

In pofida tuturor problemelor, V. Axionov cre-
dea cd, daca actorul vrea cu adevirat si-si inde-
plineasca datoria publica, el trebuie sd pretuiasca
tehnica artei sale, realizdnd aceste obligatii prin mij-
loacele sale profesionale. El nu poate accepta defici-
entele mdiestriei sale, nu poate neglija posibilitatile
de perfectionare a tehnicii sale interne si externe. E
o intreaga culturd pe care se creste si care se culti-
va de-a lungul anilor. Ea poate fi invata si absorbitd
intr-atat, incat sd intre in trupul si singele actorului,
sd-i devind a doua naturd, sd fuzioneze cu el organic
o data pentru totdeauna, si-1 refacd pentru scena.

Evaluand importanta istorica a sistemului lui
K. Stanislavski, V. Axionov sugera ca, probabil, nu
exista o altd teorie teatrald care a avut un impact
att de profund asupra dezvoltdrii lumii artistice.
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Operele compozitorilor din Moldova pe scena Liricului
chisinduian (2). Alexei Starcea: Inima Domnicdi (,,Domnica”,
»Eroica Balada”)

Rezumat

Operele compozitorilor din Moldova pe scena Liricului chisinauian (2).
Alexei Starcea: Inima Domnicdi (,,Domnica”, ,,Eroica Balada”)

Autorul vorbeste despre opera Inima Domnicai de A. Stircea, opera ce a cunoscut trei variante cu diverse denumiri: premi-
era variantei inti, cu titlul mentionat, a avut loc la 8 mai 1960 si a fost prezentatd in acelasi an la Decada Literaturii si a Artei de
la Moscova. A doua varianta, cu denumirea ,Domnica’, a fost prezentaté pe scena Teatrului de Operi si Balet din Chisinau la 14
octombrie 1964. Premiera ultimei variante a avut loc la 14 octombrie 1970 in acelasi teatru. In cadrul acestei creatii s-au evidentiat
soprana P. Botezat (Domnica), mezzosoprana T. Aliosina (Olga), tenorul V. Tretiak (Sava), baritonii T. Cuzminov (Toma), N. Bas-
katov (soldatul), un succes deosebit 1-a repurtat primadona Operei Nationale M. Biesu in rolul central (Domnica). In diverse ziare
si reviste republicane si unionale au fost mentionati dirjjorii: T. Gurtovoi, I. Alterman, L. Hudolei, regizorul E. Platon, scenograful
K. Lodzeiski. Critica de specialitate a mentionat talentul componistic al compozitorului A. Starcea, remarcind, in mod special,
ansamblurile corale, folosirea ingenioasa a folclorului moldovenesc, dar si inspiratele citate din diverse melodii rusesti.

Cuvinte-cheie: opera, arioso, teatru, premiera, varianta, recitativ, scenograf, regizor, dirijor, cor, ansamblu, orches-
tra, scend, decadd, aniversare, critic, articol.

Summary
Works of composers of Moldova on lyrical scene of Chisinau (2).
Alexei Starcea: Inima Domnicdi (,,Domnica”, ,,Eroica Baladd™)

The author writes about the opera Inima Domnicai, by A. Stircea, the opera that had three versions under different titles:
the premiere of the first version with a mentioned above title took place on the 8th of May, 1960 and it was perfomed in the same
year at the Decade of Liteerature and Art from Moscow. The second version with the title Domnica was performed on the stage
of theatre of Opera and Ballet from Chisinau on the 14th of October 1964. The premier of the last version was on the 14th of
October 1970 ]n the same theatre. Within this creation were marked out soprano P. Botezat (Domnica), mezosoprano T. Alio-
shina (Olga), tenor V. Tretiak (Sava), baritones T. Cuzminov (Toma), N. Bashkatov (soldier), special success achieved the prima
donna of the National Opera maria Bieshu in the main role (Domnica). In different newspapers, republican and union magazi-
nes were mentioned the conductor T. Gurtovoi, I. Alterman, L. Hudolei, the director E. Platon, scenographer K. Lodzeiski. The
critics brought into the light the co,positional talent of the compositor A. Stircea, and pointed out in a special way the choir, the
ingenious use 09f the Moldovan folklore, but also the inspirational quotes fom various Russian songs.

Keywords: arioso, opera, premier, version, recitative, stenographer, director, conductor, chorus, ensemble, orchestra,
stage, decade, anniversary, critic, article.

La 23 decembrie 1959, in Teatrul de Opera si
Balet, a avut loc sedinta Consiliului artistic al Liri-
cului moldovenesc, impreund cu conducerea Uniu-
nii Compozitorilor din Moldova, la care s-a discutat
opera lui Alexei Stircea, Inima Domnicdi. Libretul
era semnat de A. Gujel. Este unica data in istoria
Consiliilor artistice ale tuturor teatrelor din Moldo-
va (si din toate timpurile), cAnd la astfel de sedinte a
participat un Secretar al CC al PCM (D. Tcaci), dar
si un sef de sectie de la cea mai serioasa institutie
a comunistilor moldoveni (C. Iliasenco), Ministrul
culturii (A. Lazarev), marcante personalititi din
diverse domenii ale artei, reprezentanti ai obstimii,
colaboratori ai teatrului, in total - peste 120 (!) de
persoane. Acest ,agiotaj artistic”, care, de fapt, era
unul politic, se crease datorita pregitirii Republicii

Sovietice Socialiste Moldovenesti pentru Decada Li-
teraturii si a Artei de la Moscova, ce avuse loc intre
27 mai si 5 iunie 1960. Pentru acest eveniment se
pregiteau numeroase formatii din toata republica:
de la amatori la reprezentatiile celor mai cunoscute
colective profesioniste. Aprecierea nivelului artis-
tic si a mesajului ideologic ale colectivelor aproba-
te pentru Decadi a fost pusi in sarcina celor mai
inalti demnitari ai partidului si guvernului RSSM.
La Moscova trebuia de demonstrat cu orice pret ca
moldovenii au atins ,inalte culmi” in literaturd si
artd, datoritd ,,revenirii Moldovei in marea familie
frateascd a Uniunii Sovietice” si grijii PCUS pentru
Hfericirea popoarelor din republicile-surori”

Pand la audierea operei Inima Domnicdi de A.
Stércea, comisia respectivd aprobase deja pentru
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Decada operele lui D. Ghersfeld Grozovan si Aure-
lia, baletele Spada frantd de E. Lazarev si Zorile de
V. Zagorschi.

..Primul a luat cuvantul compozitorul V.
Sirohvatov', care s-a referit, in special, la limbajul
muzical al operei, mentionand splendida armonie a
corurilor, mai putin impresionat fiind de ,,nonacor-
durile si septacordurile complicate”, folosite in clavir.
Recenzentul si-a exprimat ingrijorarea cé, din aceas-
td cauzd, orchestrarea lucrarii va fi, in unele momen-
te, destul de dificila. Dar, in general, compozitorul
a apreciat opera si a recomandat-o pentru montare.

Importanta, insd, era parerea Comitetului Cen-
tral despre materialul prezentat. Ca pozitia CC-ului
sd fie clard din start, imediat dupd primul vorbitor
si-a expus parerea D. Tcaci? care a spus cd ,opera
este bund, cu un libret excelent”, dar ,,din cauza ne-
cunoasterii de cdtre interpreti a limbii moldovenesti,
este dificild patrunderea in continut”. Interesant e si
faptul ca Secretarul CC vorbise despre partea muzi-
cald a lucrarii, operand cu un vocabular profesionist
muzicologic (desi nu avea studii in domeniu), ce ar
insemna ci demnitarul venise bine pregitit de citre
specialisti, dand totodata sa se inteleagd cd partidul
a luat deja decizia ca opera Inima Domnicdi s fie
prezentata la Decada de la Moscova.

C. Iliasenco, dupd ce a accentuat cd in reper-
toriul teatrului trebuie, in mod obligatoriu, si fie o
creatie cu temd contemporani, le-a recomandat atat
autorilor operei, cat si interpretilor, sd tina cont de
observatiile facute.

La acea sedinta au mai vorbit ministrul culturii
A. Lazarev, compozitorii D. Ghersfeld, V. Zagorschi
(pe atunci director de teatru), L. Gurov, regizorul
Gh. Ghelovani, dirijorii I. Alterman, T. Gurtovoi si
altii. Chiar daca, in unele cazuri, criticele erau dure,
pana la urma lucrarea, dupa cum era de asteptat, a
fost recomandata pentru montare §i acceptata pen-
tru Decada.

La 25 aprilie 1960, intr-un cerc mai restrans,
opera Inima Dompnicdi de A. Stircea a fost discutata
din nou. S-au facut noi observatii, ca peste trei zile, la
28 aprilie, in prezenta unei comisii cu reprezentanti
de la Moscova si a consiliului artistic al teatrului’,
spectacolul sd fie expus in ultima variantad inainte
de premiera. Pentru ci era vorba de Decada, la acea
prezentare fusese invitat seful Directiei muzicale a
Ministerului culturii al URSS, A. Vartanean, care a
conchis cé opera poate fi prezentatd publicului mos-
covit. Se cerea doar revenirea la scenografie, la ,,ac-
tiunile caleidoscopice inutile” din tabloul al V-lea,
dar si la Finalul care ,ar trebui sa fie mai glorios”.
Si-au mai expus parerea compozitorul D. Ghersfeld
(»e 0 muzica bund, dar cam complicatd, o muzicd cu
un colorit national destul de reliefat”), artistul plas-
tic si cAntdretul L. Dubinovschi (,, unele costume sant
uneori caraghioase”, ,existd o discordantd dintre mo-
bilierul de pe scend si scenografie”), cunoscuta canta-
reatd de muzicd populara T. Ceban (, sant mandrd ca
avem o a treia operd si nu doar pe un subiect istoric,
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ci pe o temd sovieticd”), ministrul culturii A. Lazarev

(,,S-a convins toatd lumea cd dacd ne stdaruim, putem
realiza o lucrare demnd de a o prezenta la Decadd”),
au vorbit si alte personalitati, care s-au pronuntat
pentru noul spectacol.

Premiera operei Inima Domnicdi de A. Starcea
a avut loc la 8 mai 1960, adicd in ajunul marcarii de
catre poporul sovietic a Zilei Biruintei in cel de-al
Doilea Rizboi Mondial. Era, deci, foarte binevenit
subiectul operei, avand in vedere grija permanenta
a regimului de a forma in randurile publicului larg,
prin intermediul artei, o constiintd sovietica, o men-
talitate noud, cu adevarat marxist-leninista.

Desi, la prima vedere, Inima Domnicdi ar fi o
simpla povestire de dragoste, ea, de fapt, proslaves-
te mdretia morald a fetei moldovence, care s-a jertfit
pentru cauza dreaptd a poporului’. Cum s-a ajuns
la aceastd jertfire aflim din fabula expusa in ziarul
Cultura Moldovei: ,Cu limbd de moarte mama i-a
poruncit (Domnicdi, n. n.) sd-si lege viata cu boga-
tul hangiu Sava. Ramasd singurd pe lume, Domnica,
fiicd de slugd, e nevoitd sd devie mireasa hangiului.
Intr-o zi de toamnd a anului 1916 ei se logodesc”.

Dar Domnica nu va deveni sotia lui Sava. In-
talnirea cu Toma, prietenul drag din adolescenta,
pe care Domnica il credea mort pe front, hotdraste
soarta ei. Toma, fratele hangiului Sava, este in ran-
durile celor ce luptd pentru o lume mai dreapta. El o
va ajuta pe Domnica.

Aceasta cauta sa-si gaseasca un rost in viatd. De-
vine sord de caritate, ingrijind cu devotament rénitii
de razboi. Si continua si-1 iubeascd pe Toma. Dar
gandurile acestuia sunt in alta parte. In ultimul timp,
o prietenie strinsd l-a legat de Olga, o revolutiona-
rd inflicdratd, tovardsa sa de luptd. Afland cd Toma
va participa la o intrunire ilegald a revolutionarilor,
Domnica vine si-1 vada. Insi pe urmele ei mergeau
agentii secreti. Cazacii, chemati de dansii, o arestea-
zd de Olga si pe Domnica, fard insd sa-1 mai gaseasca
pe Toma.

In celula din inchisoare, Domnica se afli in pra-
da unei chinuitoare lupte sufletesti, nestiind cum
sd-si rascumpere vina. Ea intelege cd viata Olgai
trebuie salvatd, fiind necesara cauzei revolutionare,
lui Toma. In cele din urma decide: va muri in locul
Olgdi. Trezindu-se din somnul ei greu, Olga n-o mai
gaseste pe Domnica in celuld. ,, Domnicd! Ce inima!
Cu asa inimi vom birui!” Aceste ultime cuvinte, pro-
nuntate de o detinutd in celula inchisorii, capédtd un
sens deosebit™. Anume acest ,,sens deosebit”, in opi-
nia noastra, a determinat promovarea operei pentru
Decada de la Moscova. Conta subiectul, conta ideea,
chiar daci aveau un invelis naiv si nefiresc.

...Compozitorul Alexei Stircea a fost si rimane
a fi o personalitate de o vastd cultura generala, de
o rard inteligentd, un muzician rafinat, care ne-a la-
sat un sir de creatii vocale, vocal-simfonice, instru-
mentale de camerd, corale etc., principala lucrare,
ca gandire muzicald §i ca dramaturgie, fiind, desi-
gur, opera amintitd, unica partiturd din acest gen.
In timpul vietii sale (a decedat in 1974 la varsta de
numai 55 de ani), nu se amintea despre studiile pe
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care le ficuse la Facultatea de Drept a Universitatii
din Bucuresti (1937-1943), despre ,,marea scoald a
muzicii” pe care o invétase de la C. Stroescu (can-
to), M. Jora (armonie), D. Chiriac (teorie-solfegio),
D. Cuclin (forme muzicale), C. Briiloiu (istoria
muzicii) in cadrul Academiei Regale de Muzicd si
Artd Dramatica din capitala regatului (1942-1945).
Se mentiona doar, in perioada tristei amintiri, ca
A. Stércea si-a ficut studiile la Conservatorul din
Chisindu (1945-1949) cu A. Mesneaev (canto) si L.
Gurov (compozitie). Fira prea multe amédnunte, mai
aflam ca din 1949 si pana in 1955, tanarul compo-
zitor s-a aflat cu serviciul in Rusia, la Kemerovo. Sa
nu ne intrebam ce ,,dor” il duse in Siberia, pentru cd
raspunsul e acelasi ca si pentru alti zeci de mii ce au
cunoscut GULAG-ul, mai ales ca taica-sdu, Gheor-
ghe Starcea, era un cunoscut patriot basarabean. Im-
portant este ca la intoarcerea in patrie, A. Starcea s-a
avantat cu toatd dédruirea in viata cultural-artistica,
ocupand posturile de secretar al Uniunii compozi-
torilor, profesor de canto la Scoala medie de muzica,
la Conservatorul ,,G. Musicescu”, a imprimat nume-
roase creatii in calitate de solist-vocal la Teleradio-
difuziune, dar activitatea componistica intotdeauna
era pe prim-plan.

Opera Inima Domnicdi a apérut atunci cand
compozitorul avea o bogatd experienta ca autor de
creatii in diverse genuri, dar si, probabil, datorita
faptului ca a fost un excelent interpret de romante,
a evoluat cu succes in rolul lui Oneghin din opera
Evghenii Oneghin de P. Ceaikovski, deci, cunostea
perfect posibilitatile si subtilitatile vocii umane, toa-
te servindu-i la scrierea foarte profesionista a parti-
tiilor vocale.

Dupd premierd, au apérut imediat mai mul-
te cronici, opinii publicate in diverse ziare, autorii
mentionand, in mod special, faptul ci evenimentul
a intrecut asteptdrile. Curiozitatea, mai ales a spe-
cialistilor, de a vedea si de a auzi noua lucrare era
extrem de mare, dat fiind ca unii din membrii consi-
liilor artistice, intelegand cé lucrarea va fi acceptata,
in cadrul sedintelor oficiale se prezentau pozitiv, iar
»prin coridoare” erau foarte ,principiali’, criticind
vehement creatia prezentata si faicind la adresa com-
pozitorului replici usturatoare.

Chiar din primele reprezentatii, gratie muncii
asidue depuse de colectivul teatrului, se vedea si se
auzea o inspiratd creatie a talentatului compozitor,
care, printr-o bogatd varietate de nuante, a propus
spectatorului o partiturd muzicald a cirei elemente de
gen se succedau cu episoade de un lirism incintétor.
La baza operei Inima Domnicdi depistim trei surse
muzicale, folosite de autor pentru exprimarea mai
adecvata a situatiei in care se desfdsoard actiunea.

Una din surse provine din folclorul moldove-
nesc, din cantecul popular, intonatiile lor trecdnd ca
un fir rosu prin intreaga lucrare. Drept exemplu ne
servesc corurile de la logodna lui Sava, prin cante-
cul soldatilor din tabloul al treilea, dar si caracteri-
zarea eroilor centrali: Domnica (Cdrdruie, cdrdruie)
si Toma (Mugur-mugurel), compozitorul folosind cu

multd maiestrie strigiturile, melodiile lirice si cele
haiducesti.

A doua sursa muzicala este inspirata din cinte-
cul revolutionar rus. Melodiile energice, in ritm de
mars, interpretate cu mult entuziasm de ,,proletari-
at’, ne introduc intr-o atmosfera optimistd, plind de
incredere in biruinta ,viitorului luminos™

Elementele de declamatie, alternate cu inspirate
melodii lirice, prezentate in forma de arioso, con-
stituie a treia sursd, ce ne reveleaza originalitatea
mijloacelor propuse de compozitor in redarea sen-
timentelor eroilor.

Critica de specialitate remarca, in mod special,
ca materie muzicald, cintec foarte reusit al Dom-
nicédi Cardruie, cardruie. Totodatd, se mentiona ci
aceastd cdrdruie semnificd si calea spre o viata feri-
citd, ,,drumul cel drept” ales de poporul moldove-
nesc, constituind chintesenta lucrdrii. Or, anume
ideea a determinat cointeresarea oficialilor locali de
a monta opera si de a o prezenta la Moscova, pentru
a demonstra Kremlinului ca moldovenii, de la bun
inceput, erau devotati cauzei revolutiei socialiste.

Publicul nu a fost incintat de regia spectacolu-
lui (V. Navrotki) si nici presa nu a elogiat-o. Sceno-
grafia (K. Lodzeiski), la fel, nu a cules multe aplauze,
cu exceptia celei din tabloul cinci, care a fost apreci-
ati de spectator. In schimb, important e ci orches-
tra a cantat destul de curat, dirijata de T. Gurtovoi.
El dirija primul sau spectacol de opera, evidentiind
frumoasele culori sonore ale partiturii folosite cu
mdiestrie de compozitorul A. Stércea, fiind si el la
prima incercare ,,de a gandi” in dificilul gen.

In rolurile centrale au evoluat P. Botezat (Dom-
nica), avand in palmares doud eroine moldovence
(Florica si Aurelia din operele Grozovan si Aurelia
de D. Ghersfeld) si V. Tretiac (Sava), proaspit solist
al teatrului liric din Chisindu. Ambii interpreti au
creat chipuri veridice, au captivat prin muzicalitate
si voci frumos timbrate. Calitati remarcabile (voce,
joc actoricesc) au demonstrat si mezzosoprana T.
Aliosina (Olga), T. Cuzminov (Toma), T. Sokolova
(tiganca) si N. Bagcatov in rolul ostasului ranit. Ro-
lul Domnicéi a mai fost interpretat inspirat si de E.
Parnichi.

Evident ca Decada Literaturii si a Artei din
RSSM de la Moscova (1960) a fost organizata in sco-
puri politice, pentru a putea demonstra, in primul
rand, credinta poporului moldovenesc in puterea
sovieticd, in ideologia comunistd, in dorinta de a
trai in ,,marea familie a republicilor-surori”. Reper-
toriul formatiilor artistice atat profesioniste, cat si de
amatori, supravegheat de conducerea partidului de
acasd, a ,,convins” oficialii moscoviti cd Republica
Sovietica Socialistdi Moldoveneascd e pe calea cea
dreaptd, cd moldovenii vor depune toate eforturile
pentru a construi ,,cea mai echitabild societate din
lume”.

Presa de specialitate, desi, obligatoriu, isi ince-
pea publicatiile cu situatia dezastruoasd pe care a
cunoscut-o Basarabia in domeniul social-economic,
politic si cultural pana la ,eliberarea” ei in 1940 de
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citre armata sovieticd, se oprea si la calitatea celor
prezentate in capitala URSS. Drept exemplu edi-
ficator poate servi amplul articol din prestigioasa,
pe vremuri, revistd a Uniunii Compozitorilor din
Uniunea Sovieticd Muzica sovietici (Cosemckas
mysvika)®, din care aflim mai intai ca ,,0 perioadd
indelungata am fost ocupati de Romania burghe-
zo-mosiereascd”. Apoi facem cunostintd cu opinia
cunoscutului critic muzical D. Rabinovici cu privire
la calitatea operelor si a baletelor moldovenesti, pre-
zentate la Decada, dar si a interpretilor nostri lirici.
Referindu-se la Inima Domnicdi, impresionat de da-
rul melodic al compozitorului A. Starcea, expertul
moscovit apreciazd inalt cantecul tigéncii, majorita-
tea corurilor, precum si muzica din tabloul al saselea,
dar riméne nemultumit de ,,dominarea recitativelor
in care pdatrund fragmente (muzicale - n.n.) ce se vor
a fi numite arioso”. D. Rabinovici constata cd recita-
tivul din Inima Domnicdi nu este similar celor din
operele lui Dargoméjski sau Musorgski, recitativ ce
a cunoscut o dezvoltare fericita in creatia lui Proko-
fiev. La A. Starcea, spune criticul, ,recitativele, in
majoritatea cazurilor, sunt ,depersonalizate” si ,iden-
tice”, iar ,,aparitia lot, a recitativelor, in arii, destramd
linia melodicd, o lipseste de respiratie si cantabilita-
te”. In final, D. Rabinovici apreciaza primele incer-
céri ale compozitorilor nostri in domeniul teatrului
muzical, in cazul nostru a operei Inima Domnicdi,
elogiazd interpretii amintiti mai sus, mentioneaza,
spre deosebire de presa autohtond, viziunea artistica
a regizorului V. NavrotKki si a scenografului K. Lod-
zeiski, care au adus pe scend ,,extrem de impresionant
si emotionant atmosfera incordatd a anului 1917...”.

In toamna anului 1964, RSSM marca aniversa-
rea a patruzecea de la formarea Republicii Autono-
me Moldovenesti. Ziua de 12 octombrie, in timpul
puterii sovietice, era consideratd Zi Nationald. O
noud variantd a operei Inima Domnicdi a fost bine-
venitd pentru Liricul nostru si pe motiv cd se apro-
pia Plenara Uniunii Compozitorilor din Uniunea
Sovieticd, la care ,republicile-surori” trebuiau si
raporteze politica repertoriald in teatrele muzicale.

Premiera a avut loc la 14 octombrie, autorii
operei propunand spectacolului o noud denumire
- Domnica. Noua echipa de montare a fost formata
din: dirijorul L. Hudolei, regizorul din Romania Bob
Massini, scenograful K. Lodzeiski, maestrul de cor
G. Strezev si maestrul de balet V. Réjikov.

In noua variantd, compozitorul A. Stircea a
atras atentia, in special, la dramaturgia ansambluri-
lor, la reliefarea mai pronuntata a conflictelor dintre
diferite caractere, a revazut ultima scend dintre Olga
si Domnica, impriméandu-i mai mult dinamism. Fi-
nalul operei este prezentat intr-o noud viziune, fiind
mai emotiv, mai glorios. Chiar daca se mai strecurau
obiectii la adresa compozitorului, principala ,,du-
rere” a fost regia neinspiratd, mai ales in scenele de
masa. S-a constatat, insa, o mai buna sunare a or-
chestrei si a corului. Nu au fost remarcate, insi, une-
le mici interventii ale scenografului, iar dansurile
nu prea au impresionat publicul.

Componenta céntdretilor nu a suferit practic
schimbdri. Avind deja o experientd mai bogatd si
mai convingatoare in tratarea eroinelor, aceleasi P.
Botezat (Domnica) si T. Aliosina (Olga) s-au pre-
zentat mult mi bine. Ziarul Cultura Moldovei scria
cd P. Botezat ,,... a gdsit mijloace expresive pentru a
dezvalui lumea sufleteascd a eroinei sale. Maturita-
tea artisticd a cantdretei i-a permis sd se prezinte in
fata publicului in cele mai bune conditii’”. Iar despre
T. Aliosina, acelasi ziar mentiona: ,,Darul ei artistic,
precum si inalta tehnicd vocald i-au ingdduit sd reali-
zeze nespus de convingdtor chipul revolutionarei ruse
Olga”.

Rolul lui Toma a fost interpretat de tinarul cin-
tiret B. Raisov, care s-a bucurat de considerabile
aprecieri ale publicului. In rolul lui Sava a evoluat D.
Paraniuc, dar fard a impresiona in mod deosebit. D.
Baskatov, in rolul episodic al primului soldat, a fost
iardsi remarcat.

A treia variantd a operei Domnica, denumi-
td Eroica baladd, este montatd la inceputul anului
1970. Muzicologul M. Manuilov afirma cd este o
mare deosebire intre prima si ultima redactare, in
care ,soarta individuald a eroilor a devenit acea
prismad prin care s-au rdsfrant tendintele dezvoltd-
rii sociale ale luptei politice, problemei diferentierii
sociale a fortelor in Moldova in ajunul Marii Revo-
lutii Socialiste din Octombrie™. In acelasi articol,
se mai mentiona ca pentru soarta noilor opere ale
compozitorilor moldoveni este foarte important
»nivelul artistic al intruchipdrii lor scenice”. Vor-
bind elogios despre dirijorul I. Alterman, care ,a
reusit sd sublinieze cu multd finete nuantele liri-
co-psihologice din caracterul personajelor”, croni-
carul evidentiaza si ,cunoasterea de cdtre regizor
(E. Platon - n.n.) a obiceiurilor, a caracteristicilor
etnografice ale traiului moldovenesc, ce i-a ajutat
sd creeze un spectacol emotionant”. Insi accen-
tul principal criticul il pune pe interpreta rolului
principal - Maria Biesu - a cérei ,evoluare a con-
tribuit in mare mdsurd la succesul spectacolului.
Domnica, creatd de ea, nu este numai o intruchipa—
re desdvdrsitd a ideilor autorului in domeniul vo-
calului, ci si un personaj viu si real. Artista a reusit
sd redea fiecdrui gest, fiecdrei intonatii un colorit
psihologic justificat. Ramane in minte pdtrunzd-
toarea interpretare de cdtre cantdreatd a cantecului
»Cardruie” in primul tablou. La M. Biesu cantecul
este un laitmotiv pentru o reflectie profundd, de-
venind parcda o problemd filozoficd despre rostul
vietii, despre drumurile vitale, necunoscute si pli-
ne de cotituri vertiginoase. Aria finald a Domnicdi
cantatd in celula inchisorii este foarte miscdtoare.

Maria Biesu ii face pe auditori sd fie pdtrunsi de
compadtimire fatd de eroina ei, sd resimtd mandria
pentru isprava sdvarsitd de ea”.

Un alt cronicar, L. Turcanu, referindu-se la
aceastd premierd, scria in ziarul Cultura: ,Se cere
mentionatd, in primul rdnd, interpreta rolului Dom-
nicdi - Maria Biesu, Artistd a poporului din RSSM,
laureatd a Premiului de Stat din RSSM, laureatd a
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concursurilor internationale. E primul ei rol interpre-
tat in limba maternd si trebuie sd spunem cd jocul ac-
toricesc i interpretarea vocald impresioneazad in chip
deosebit. Atmosfera liricd, meditativd a ariei ,Cdrd-
ruie, cdrdruie”, cantatd de Domnica - M. Biesu, e la
inceput duioasd, iar treptat capdtd accente tot mai
dramatice. (...) Vocea cantdretei, de o rard profunzi-
me si temperament dramatic in registrul grav, denotd
o stralucitoare claritate a acutelor. Chipul Domnicdi
este prezentat in continud dezvoltare™.

Au fost mentionati si alti interpreti. Ca si in
variantele precedente, de o inalta apreciere s-a

Referinte bibliografice si note:

! Protocolul nr. 9 din 23.XI1.1959 al sedintei Consi-
liului artistic al Teatrului moldovenesc de Opera si Balet
cu participarea reprezentantilor Uniunii Compozitorilor
din Moldova, ai Ministerului culturii din RSSM, ai Co-
mitetului Central al PCM si ai societitii civile. ANRM,
£.3265, inv. Nr.1, u.p.nr.13.

2Idem.

3 Protocolul nr. 11 din 25.1V.1960 al sedintei Consi-
liului artistic al Teatrului moldovenesc de Opera si Balet.
ANRM, £.3265, inv.nr.1, u.p. nr.13.
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Premiera spectacolului a avut loc la 14 februarie
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Boris Parfentiev

Politicile editoriale promovate de institutia de stat
TV Moldova in anii 1994-2004

Rezumat
Politicile editoriale promovate de institutia de stat TV Moldova in anii 1994-2004

In cadrul acestui articol sunt prezentate argumente in favoarea afirmatiei autorului cd in activititile Televiziunii
Nationale din anii 1994 - 2004, in comparatie cu primii ani de tranzitie spre o societate democratica, este atestat un re-
gres la capitolul libertatea de exprimare, pluralismul de opinii, obiectivitate. In anul 1994, in urma alegerilor parlamen-
tare, se schimba raportul de forte ajunse in legislativ si un partid de stanga, format din nomenclatura veche a Partidului
Comunist obtine majoritatea voturilor. Urmeazd schimbarea politicilor editoriale, si din grila de emisie sunt retrase
programele de dezbateri, este ingradita participarea la emisie a partidelor de opozitie, se omit teme de actualitate, cum
ar fi somajul, coruptia, privatizarea ilicita, protestele sociale s.a. Politicile editoriale elaborate de televiziunea de stat erau
directionate de restrictii prin care era promovat doar punctual de vedere al autoritatilor si nu era admisa o reflectare
pluralista, echidistantd a fenomenelor politice si sociale.

Cuvinte-cheie: politici editoriale, societate democratica, libertate de exprimare, pluralismul de opinii, acces la
informatie, tranzitie, control politic.

Summary
Editorial policies promoted by the institution of state TV Moldova during 1994-2004

In this article are the author’s arguments supporting the statement that the activities of the National Television
during 1994 - 2004 compared to the first years of transition to a democratic society, has noted a regression in terms
of freedom of expression, pluralism of opinions, objectivity. In 1994, following parliamentary elections, the balance of
forces in the Parliament was changed and leftwing party formed by the old Communist Party nomenklatura get the
most votes. The change of the editorial policy follows and debate programs are removed from program schedule, par-
ticipation to the shows of opposition parties is restricted, topics are omitted such as unemployment, corruption, iligal
privatization, social protests, etc. Editorial policies developed by state television were restricted that only promoted the

views of authorities and a pluralist, impartial reflection of political and social phenomena was not allowed.

Keywords: editorial policy, democratic society, freedom of expression, pluralism of opinions, access to information,

transition, political control.

Inceputul anilor'90 ai secolului trecut, dupa
declararea suveranitatii Republicii Moldova (1990)
si independentei térii (1991), a schimbat procesele
de comunicare in masd. Ca urmare, timp de cativa
ani (1990 - 1994), politicile editoriale ale Televizi-
unii Nationale din Moldova, bazate pe procesele de
democratizare a societatii, au cunoscut o mai mare
deschidere in reportajele de stiri, dezbaterile publice
si programele de divertisment.

Ins3, in anul 1994, in urma alegerilor parlamen-
tare, se schimba raportul de forte din legislativul
republicii. Un partid de stanga, Partidul Democrat
Agrar din Moldova, format in majoritate din no-
menclatura veche a partidului comunist, in urma
scrutinului, obtine majoritatea voturilor, iar odata
cu voturile si dreptul de a forma executivul, alte or-
gane de conducere, adicd de a-si promova propriile
obiective politice, care, dupa cum ne-au demonstrat
realitatile, nu puneau drept scop principal sustine-
rea proceselor de democratizare a societatii.

Noul raport de forte politice, noua situatie so-
cial-politica stabilita in Republica Moldova nu pu-
tea sd nu influenteze activitatea celui mai important
mijloc de comunicare in masa - Televiziunea Natio-

nald. La 11 martie 1994, a fost emis un decret prezi-
dential prin care se lichida Radioteleviziunea Natio-
nald, care a activat intre anii 1990 - 1994, si se crea
Compania de Stat ,Teleradio-Moldova”. Revenirea la
institutia de stat era motivatd in felul urmator: ,In
scopul asigurdrii caracterului obiectiv al informatii-
lor, excluderii pericolului monopolizdrii radioului si
televiziunii de cdtre partide, organizatii social-politi-
ce si coalitii ale lor si al asigurdrii activitdtii eficien-
te a radioului si televiziunii pe principii democratice
in interesul statului si societatii”. Vom mentiona cd
aceste motive erau inventate, deoarece libertatea de
expresie, pluralismul de opinii, care si-au gasit loc in
programele televiziunii din primii ani de indepen-
dentd, posibilititile de a se expune, oferite tuturor
fortelor politice din societate, nu puteau monopoliza
radioul si televiziunea. Or, fiindcd toate structurile
politice aveau posibilitdti neingradite, reale si egale
de a-si prezenta pozitiile, ideile, opiniile in cadrul
unui sir de programe de dezbateri, construite pe
principii democratice.

De facto, in Moldova, aceleasi elite comuniste
vechi si-au mentinut controlul politic in societate,
necesitatea schimbdrilor nematerializdndu-se la ni-
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velul constiintei acestora, iar Televiziunea urméand
a fi utilizata in calitate de unealta a propagandei de
stat. Din grila de emisie au fost omise programele:
»Pozitia” - o tribuna a partidelor, a miscdrilor politi-
ce, a dezbaterilor libere pe marginea celor mai actu-
ale probleme din viata térii: ,,Opinia™ o emisiune la
baza cireia se afla principiul interactivitatii, , Pro- si
contra” un program de dezbateri si altele.

Mecanismele de influentare a politicilor edito-
riale, promovate de Televiziunea de stat din Moldo-
va de citre institutiile de guvernare, erau cele mai
variate. Unul din ele il constituie crearea serviciilor
de preséd ale ministerelor si departamentelor, care,
in majoritate, nu faceau altceva decét sd lustruiasca
imaginea institutiei si a conducatorului ei. Serviciile
respective pregiteau informatii, reportaje, intervi-
uri, corespondente, care erau difuzate la Televiziu-
nea de Stat ,fdrd ca redactiile si se implice in con-
tinutul lor si care, in mare parte, erau lipsite de orice
element de analizd criticia din punctul de vedere al
interesului public™.

Un alt mecanism de imixtiune in politicile edi-
toriale il reprezintd utilizarea modelului numit in
literatura de specialitate ,,agenda setting” (model al
agendei), care modeleazi influenta canalului medi-
atic asupra audientei. Esenta modelului ,agendei”
este cd, odatd cu faptele si evenimentele transmise,
jurnalistii propun si semnificatiile lor, nu intotdeau-
na corecte si echilibrate, configurand astfel o anu-
mita ,,imagine” despre lume. Or, metoda - felul de
selectare a informatiei pentru buletinele de stiri si de
plasare a ei intr-o ordine anumita in editie - permite
de a deduce valorile promovate de institutia media-
ticd si de a influenta modul de gandire al spectato-
rilor. De asemenea, se evita sa se aducd in discutie
problemele stringente vizand privatizarea, somajul
ce lua proportii, reformarea agriculturii pe princi-
piul pietei libere, calitatea vietii $i multe alte proble-
me de interes social general. In cazul dat, putem vor-
bi despre o politica editoriald in interesul guvernarii,
care rezulta din selectarea tendentioasd a tematicii
subiectelor, din ordinea plasérii lor in editie, din
influenta pe care o exercitd institutia media asupra
fiecdrui individ, asupra intregii societati.

Investigatia sociologicd, efectuatd in anul 1997
de citre Centrul non-guvernamental de Analizd si
Investigatii Sociologice, Politologice si Psihologice
CIVIS, aduce argumente in sustinerea ipotezei ex-
puse, conform careia modelul ,,agenda setting” era
utilizat in favoarea organelor de guvernare, si atesta
cd agentii politici ai Puterii beneficiaza de o mediati-
zare mai intensd decét Opozitia. La capitolul ,Frec-
venta mediatizdrii Puterii $i Opozitiei’, in cadrul
editiilor de stiri de la Televiziunea de Stat, 39,8% din
volumul de emisie reveneau Puterii, 58,5% - agen-
tilor eterogeni si doar 1,64% procente - Opozitiei’.

La 3 octombrie 1995, Parlamentul Republicii
Moldova a adoptat Legea Audiovizualului, care,
initial, a fost apreciata favorabil de cétre experti. Le-
gea era chematd sa asigure, in linii mari, perspec-
tiva unei reforme a audiovizualului din Moldova si
sd transforme sistemul audiovizual de stat in unul
dihotomic - public si privat. Se enuntau drept pri-
oritare ,asigurarea pluralismului de opinii, asigura-

rea libertitii de exprimare, prezentarea obiectiva si
corectd a faptelor si evenimentelor controversate’,
»oglindirea culturii nationale” etc., si toate ,,in bene-
ficiul publicului” Insd in lege existau mai multe as-
pecte ambigue, cum ar fi cele expuse in Art.7, in care
Compania ,Teleradio-Moldova” este caracterizata
concomitent ,,de stat” si ,,publicd” - notiuni contrar
opuse. Si mai bizard apare situatia expusa in Statutul
Consiliului Coordonator al Audiovizualului (Art. 2
), unde se stipula ca aceasta ,,autoritate publica auto-
nomd” isi propune ,,sd asigure protejarea intereselor
statului”, concomitent CCA-ul fiind numit si ,,garant
al intereselor societatii civile’, notiunile de ,,stat” si
»societate” fiind tratate ca identice.

Legea continea mecanisme generale de asigu-
rare a independentei institutiilor audiovizuale fatd
de autorititi, de promovare a unor politici editori-
ale libere de influente din partea structurilor stata-
le. Potrivit Art.1 al acestei Legi, ,institutia publici a
audiovizualului este independentd in activitatea de
creatie si reflectd interesele tuturor paturilor sociale™.
Fard indoiald, sunt prescriptii valoroase, ticluite in
spiritul actelor internationale cu privire la libertatea
mass-media, la politicile editoriale independente,
insd activitatile practice ale Televiziunii de Stat din
anii care au urmat au constatat o discrepanta gene-
rala intre principiile democratice proclamate in Lege
si transpunerea lor in viata. Dintr-o serie de moti-
ve, in primul rdnd de ordin politic, legea a ramas in
mare parte inoperantd.

Modalitati de a ignora si de a nu respecta legea
au fost gasite mai multe. Pe langa cele deja menti-
onate (selectarea si dozarea informatiei prin filiera
serviciilor de presa de pe langa institutiile de stat,
mediatizarea mai intensd a Puterii in detrimentul
Opozitiei), au fost incluse si alte mecanisme, ca cel
al partizanatului politic direct, cand Televiziunea de
stat milita in favoarea unei sau altei forte politice.
In anul 1998 mai multi deputati ai Parlamentului au
declarat cd , la televiziune apar doar reprezentanti ai
Blocului ,,Pentru o Moldovd Democratici si Pros-
perd’, acuzand de asemenea institutia ca ,,in cadrul
emisiunii de sintezd de duminicd, ,,7 zile”, se face par-
tizanat politic in favoarea Blocului, in timp ce parte-
nerii de coalitie nu au acces la televiziune”®.

Reducerea finantdrii televiziunii, care echivala
cu reducerea volumului de emisie, constituia inca
o parghie de influenta a politicilor editoriale. Vom
constata cd problema volumului de emisie va rdma-
ne acutd in toatd perioada analizata, ceea ce nu ne
permite sa vorbim despre o politica editoriala coe-
rentd, despre o periodicitate respectatd a ciclurilor
de emisiuni, despre o acoperire tematicd variatd,
despre satisfacerea intereselor informationale ale
mai multor categorii de spectatori.

Un alt mecanism de influenta asupra politicilor
editoriale promovate a fost politica confuza de cadre
practicata, care se caracteriza printr-un schimb frec-
vent si, in majoritate, nemotivat al directorilor de te-
leviziune. Din noiembrie 1997 si p4na in decembrie
2004, in 7 ani de activitate a Televiziunii, directorii
generali au fost schimbati de 9 ori, fiecaruia reve-
nindu-i in medie cite 9 luni de aflare la conducere.
Schimbirile conducerii TVM reflectau modificarile
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raportului de forte din Parlament, adicd noile confi-
guratii de relatii interparlamentare, si erau rezultatul
unui targ incontinuu intre diverse fractiuni care-si
doreau controlul asupra celui mai puternic mijloc de
informare si de manipulare a opiniei publice.

Schimbarea caleidoscopica a conducerii nu per-
mitea elaborarea si promovarea unor politici edito-
riale bine structurate si definite, realizarea unor noi
proiecte de emisiuni de duratd in cadrul Televiziunii
de Stat din Moldova. In aceasta ordine de idei, vom
mentiona practicile diferite, utilizate de multiplele
conduceri, in gestiunea institutiei si in formarea gri-
lei de emisie, care este o oglinda a politicilor edito-
riale promovate. In diferiti ani de activitate a TVM
erau propuse diverse variante de planificare tematica
a emisiei, se schitau diferite accente in favoarea sau
in detrimentul editiilor de stiri, ale celor de cultu-
ralizare a spectatorilor sau de educatie patriotica...
Spre exemplu, in anul 1998, pe durata catorva luni
de zile, editiile de stiri erau programate la inceput
de fiecare ord - in total 11 buletine informative pe zi,
ceea ce corespunde unui canal de televiziune inte-
gralist, specializat in prezentarea editiilor de noutati,
insd constituie un surplus pentru un canal de tip
generalist cum este TV Moldova.

La sfarsitul anilor’90, secolul trecut, tot mai per-
sistent se revine la ideea reformei audiovizualului
din Republica Moldova. In aceastd ordine de idei, un
rol important I-au jucat manifestatiile organizate de
Uniunea Jurnalistilor din Moldova, Centrul Inde-
pendent de Jurnalism, Asociatia Presei Electronice,
Asociatia Presei Independente. Notiunea de audio-
vizual public, care, pe atunci, pentru multi specia-
listi din domeniul mass-media din Moldova era una
abstracta, a cdpdtat contururi clare dupd desfasu-
rarea Seminarului international cu tema ,,Audiovi-
zualul public in perspectiva reformei mass-media’,
organizat la Chisindu de Uniunea Jurnalistilor din
Moldova in colaborare cu Consiliul Europei, in zi-
lele de 22-23 octombrie 1998. La seminar au fost
puse in discutie o serie de aspecte privind reforma
audiovizualului: caracteristicile serviciului public de
televiziune si radiodifuziune, necesitatea garantdrii
independentei editoriale a serviciului public de ra-
dio si TV, posibilitatile de finantare a audiovizualu-
lui public. S-a subliniat ca, intr-o societate democra-
tica, audiovizualul public are misiunea de catalizator
al proceselor democratice si trebuie sa indeplineasca
functia ,,ciinelui de paza al democratiei”. Totodata,
s-a reiterat decizia organelor de conducere ale Con-
siliului Europei, care au cerut tarilor-membre ale
acestui For international sa renunte la audiovizualul
de stat in favoarea serviciului public de televiziune
si radio®.

Ideea transformarii Companiei de Stat ,Telera-
dio-Moldova” in institutie publica se vehiculeaza in
presa periodica si, in special, in cea de profil jurna-
listic. Explicatia cauzelor principale de tergiversare a
proceselor de reformare se reducea, in linii generale,
la urmétoarele: monopolul asupra televiziunii avan-
sa unele partide parlamentare, oricit de democratice
s-ar recomanda, iar acestea nu doreau sd renunte la
practica vicioasd a interventiei directe in politicile
editoriale ale Televiziunii de Stat din Moldova.

Ingerintele in politicile editoriale ale Televiziu-
nii din partea conducerii statale se amplificd dupa
alegerile parlamentare din anul 2001, cand o fortd
politica (PCRM) obtine majoritatea in Legislativ. In
iulie 2001, Comisia Nationald de eticd profesionald
a jurnalistilor a condamnat politica de dictat pe care
partidul de guvernamant o promova la Televiziunea
de Stat prin suspendarea unor emisiuni de interes
public. Este cazul emisiunii ,,Clubul de presd”, care
timp de doi ani a fost difuzat la TV Moldova, reflec-
tand viata mediaticd din Republica Moldova, cele
mai relevante segmente de evolutie a mijloacelor de
informare care inregistrau primele editii periodice
cu politici editoriale diferite de cele promovate de
mass-media, ghidate de partidul de guvernamant. A
fost un abuz administrativ al conducerii institutiei
care a semnalat inci o dati tendinta de suprimare a
diversitatii de opinie, incdlcand si libertatea cuvéan-
tului, si accesul la informatie’.

Noul Parlament, chiar in una din primele sale
sedinte (aprilie 2001), i-a atribuit presedintelui
Companiei de Stat ,,Teleradio-Moldova” - reprezen-
tant politic al puterii, dreptul de a numi, la decizia sa,
fard aprobarea Parlamentului, directorii Radioului si
Televiziunii nationale. Anterior acesti doi responsa-
bili de emisie erau numiti prin votul Legislativului,
ceea ce oferea o posibilitate, cel putin teoreticd, de
a promova candidati acceptati de toate formatiuni-
le parlamentare si care dispuneau de o anumita au-
tonomie in luarea deciziilor referitoare la politicile
editoriale ale institutiilor pe care le gestionau.

Spatiul de emisie de la TV Moldova era acordat
in exclusivitate reprezentantilor partidului de guver-
ndmant, ceea ce i-a permis presedintelui Consiliului
Coordonator al Audiovizualului sa declare urmétoa-
rele: ,,Nu este in competenta CCA-ului stabilirea uno-
ra sau altor invitati timpi de antend. Orice televiziune
din Republica Moldova stabileste de sine stditdtor cui
si cat spatiu de emisie trebuie sa-i acorde. Cat priveste
situatia de la Televiziunea Nationald, este un minus
al conducerii acestei institutii, pentru cd acordd spa-
tiu doar partidului de guverndmant’™.

La inceputul anului 2002, tensiunile dintre mai
multi reprezentanti ai colectivului Televiziunii si
conducerea institutiei se amplifica. Iar perceperea de
cétre societate a necesitatii transformarii a Compa-
niei de Stat ,,Teleradio-Moldova” in institutie publicd
s-a intensificat, in special, dupa protestele organizate
de fortele din opozitia parlamentard in Piata Marii
Adunirii Nationale si in preajma Televiziunii, ce au
avut loc la inceputul anului 2002, si dupé desfasu-
rarea grevei angajatilor Teleradiodifuziunii din fe-
bruarie-martie ale aceluiasi an, la care au participat
peste 380 de angajati ai institutiei. De fapt, protestele
au fost provocate de citre putere, prin controlul ne-
limitat asupra activitatii editoriale a institutiei. Un
grup de initiativa de la Teleradiodifuziune, din care
faceau parte cunoscutii telejurnalisti M. Surdu, C.
Fusu, V. Frumusachi, A. Arama, L. Manole si altii, a
lansat la 26 februarie, o declaratie de protest fata de
presiunile exercitate de autoritati asupra jurnalistilor
de la aceastd institutie. In declaratie se mentiona ci a
fost lezata libertatea de expresie; telespectatorilor li
s-a refuzat dreptul la informatie corecta si impartia-
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13; practic a fost restabilitd cenzura politica de tip so-
vietic; televiziunea si radioul au ajuns un instrument
de manipulare a opiniei publice si de spalare a creie-
rului, o portavoce a formatiunii de guvernamant’. La
18 martie, a avut loc adunarea generald a angajatilor
Companiei si a reprezentantilor societatii civile, in
urma céreia a fost adoptata o Declaratie, in care, re-
feritor la politicile editoriale promovate de institutie,
se relevau urmdtoarele: ,,Unicele posturi cu acoperire
nationald sunt controlate de autoritdti care, prin abuz
de putere, isi propagd propria pozitie si 0 cenzureazd
pe cea a oponentilor sau a cetdtenilor nonconformisti;
dreptul natural al omului de a sti adevdrul despre ac-
tivitatea guvernantilor si accesul lui la o informatie
corectd, netrunchiatd si obiectivd este incdlcat cu bru-
talitate™. Adunarea generald a considerat necesara
transformarea cit mai grabnicd a Companiei intr-o
institutie publicd, cu politici editoriale independente
de puterea politica.

Actiunile protestatarilor si grevistilor s-au sol-
dat cu adoptarea Rezolutiei Adundrii Parlamentare
a Consiliului Europei din 24 aprilie 2002, care re-
comanda transformarea Companiei de stat in insti-
tutie publicd. Documentul stipuleazd cd amploarea
miscarii de protest a jurnalistilor si a functionarilor
de la Teleradio-Moldova exprima necesitatea de
a purcede urgent la reforme, pentru a garanta pe
deplin libertatea de expresie si a promova un ser-
viciu public de radiodifuziune. Rezolutia indeamnd
autoritétile sd pund capat practicii de cenzurare a
programelor televizate, s perfecteze politici edito-
riale in spiritul democratic, s inaugureze emisiuni
de dezbateri pentru toate partidele politice, pentru
opozitia parlamentara si extraparlamentara. Guver-
nul si Parlamentul Republicii Moldova sunt invitati
sa initieze imediat actiuni in ceea ce priveste trans-
formarea Companiei ,,Teleradio-Moldova” in organ
public independent.

La 26 iulie 2002, Parlamentul a adoptat in lec-
turd definitiva Legea cu privire la institutia publica
nationald a audiovizualului (IPNA), care prevedea
reformarea activitatii Companiei de Stat Telera-
dio-Moldova. Ins3, noua lege schimba foarte putin
situatia de la Teleradio-Moldova, fiindcd nu cores-
pundea criteriilor unei institutii in serviciul publi-
cului, partidul de guverndmant pastrdndu-si con-
trolul asupra ei, actul normativ oferind mai multe
forme de amestec direct in politica editoriald si de
creatie a viitoarei institutii publice a audiovizua-
lului, pericol surprins si de expertii europeni. Ex-
pertiza Consiliului Europei a indicat oportunitatea
operdrii unui sir de amendamente in Legea data.
In consecinti, Parlamentul a efectuat modificari si
completéri repetate ale ei. Redactdrile operate, din
13 martie 2003 si 13 noiembrie 2004, desi au intro-
dus unele schimbadri, care au redus intr-o oarecare
masurd gradul de imixtiune a statului in activitatea
companiei si au accentuat principiul independentei
editoriale a IPNA, totusi s-au dovedit a fi contra-
dictorii si insuficiente pentru crearea unui mediu
legislativ propice afirmarii audiovizualului public in
Republica Moldova. Legea din 26 iulie 2002, cu toate
modificérile care au urmat, nu a permis o indepen-
dentd in gestionare, in administrare §i asta pentru

ca cei 15 membri ai Consiliului de Observatori erau
alesi de putere si, oricum, raimaneau reprezentanti ai
puterii, si nu ai societatii civile. Noua lege nu asigura
o autonomie reald a viitoarei institutii publice si a
politicilor editoriale promovate, desi tocmai la acest
capitol expertii europeni au manifestat cele mai se-
rioase rezerve''

Initiativele intelectualititii din Republica Mol-
dova, ale opozitiei parlamentare, ale unui mare grup
de angajati ai Teleradiodifuziunii de a democratiza
institutia, ca ea s devind ,,un component al societa-
tii civile”, in anul 2002 nu se incununeaza cu succes,
televiziunea, in spec1a1 raménand si in_continuare
oinregimentatd in structurile puterii” In ianuarie
2003, Adunarea Parlamentara a Consiliului Europei
a adoptat o Recomandare privind libertatea presei
in Europa, in care face trimitere directa si la situatia
mass-media din Republica Moldova. In document,
care a fost expediat pentru executare Comitetului
de Ministri al Consiliului Europei, se mentiona ci
»este regretabil cd, in pofida recomanddrilor exprese
ale Consiliului Europei adresate autoritdtilor moldo-
vene si in pofida protestelor in masd de la Teleradio-
Moldova in primdvara anului trecut, Legea privind
audiovizualul prevede numeroase forme de ingerintd
politicd directa™.

In octombrle 2003 majoritatea comunistd din
Parlament, influentata de criticile aduse la adresa
Companiei de Stat ,Teleradio-Moldova” de catre
fortele politice din opozitie si organizatiile non-gu-
vernamentale din domeniul mass-media, de obser-
vatiile si recomanddrile organismelor internationa-
le, voteazd in prima lectura un proiect de lege care
prevede lichidarea institutiei de stat. Insa pr01ectul
de lege a ajuns in Parlament fira a fi supus, in prea-
labil, unor discutii publice. Membrii Consiliului de
Observatori s-au aratat nemultumiti de faptul ca au
fost neglijati de initiatorii documentului in cauza.
Agenda reorganizarii Companiei Teleradio-Mol-
dova a fost discutatd de parlamentarii moldoveni
la Strasbourg care au convenit cu expertii europeni
asupra principiilor de baza ce urmau si fie respecta-
te in faza de constituire a viitoarei institutii publice a
audiovizualului. Atit parlamentarii din opozitie, cat
si cei din partidul de guverndmént, asistati de ofi-
ciali ai Consiliului Europei, au ajuns la un numitor
comun in ceea ce priveste elaborarea statutului in-
stitutiei §i a criteriilor de angajare a colaboratorilor
acesteia, care urma sd se facd prin concurs "

Anul 2003 se incheia cu un nou scandal la Te-
leviziunea formal public, ce caracteriza foarte eloc-
vent politicile editoriale promovate de institutie in
acea perioada. Pe data de 28 noiembrie, conducerea
Companiei ,,Teleradio-Moldova” a dispus interzice-
rea emisiunii ,Bund seara”, care urma sd fie trans-
misd in direct si sd ia in dezbatere Memorandumul
cu privire la reglementarea transnistreana. La emisie
au fost invitati liderii fractiunilor parlamentare V.
Stepaniuc, D. Braghis, I. Rosca, Reprezentantul spe-
cial al Secretarului General al Consiliului Europei V.
Filipov si Reprezentantul pentru presa si relatii cu
publicul al misiunii OSCE in Moldova, C. Neukirch,
astfel ca problema si fie abordatd echidistant si cu
participarea reprezentantilor diferitelor curente de
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opinii din tard, precum si a expertilor internationali.
Insd emisiunea a fost scoasa de pe post, faptul ser-
vind drept o dovada in plus a amestecului puterii in
politicile editoriale ale institutiei, a nedorintei dez-
baterilor publice ale problemelor de interes national,
supriméind in asa mod, libertatea de exprimare si
dreptul omului la informare. Presedintele Compani-
ei a invocat refuzul lui V. Stepaniuc, liderul grupului
parlamentar al comunistilor, de a da curs invitati-
ei pe motiv ca, anterior, presedintele V. Voronin a
expus opiniile guvernérii in ceea ce priveste Memo-
randumul Kozak si consideratiile ce au determinat
autoritdtile sa refuze semnarea acestuia. Reprezen-
tantul Misiunii OSCE in Republica Moldova a ca-
lificat drept inconsistente, neconvingatoare si mar-
cate de o logica vicioasd motivele de care s-a ghidat
presedintele Companiei, cAnd a dispus suspendarea
editiei talk-show-ului televizat ,,Bund seara”, subli-
niind cé o astfel de logica este inadmisibild, pentru
cé oferd atit autoritatilor, cét si, eventual, opozitiei
posibilitatea sa blocheze, prin refuzul de a participa,
orice dezbateri de interes public ce ar trebui trans-
mise la posturile nationale de radio si televiziune'.
Rezuménd cele expuse, vom costata ci activi-
tatile Televiziunii de Stat in anii 1994 - 2004, la ca-
pitolul libertatea de expresie, pluralismul de opinii,
obiectivitate au atestat un regres. Politicile editoriale
sunt influentate de autorititile statului si de partidele
aflate la Putere, indiferent de culoarea politicd, prin
diferite modalitéti: selectarea si dozarea informatiei
prin filiera serviciilor de presd, create in cadrul Gu-
vernului, Presedintiei, ministerelor si departamen-
telor de stat (care pregateau stiri lipsite de orice ele-
ment de analiza critica), prin modelarea agendei de
stiri, care scotea in prim plan exclusiv subiectele cu
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Vera Mereuta

Scoala de teatru si film din Chisinau in ClassFest-2012

La Chisinau, in perioada 2-7 aprilie 2012, s-a
desfasurat Festivalul International al Scolilor de
Teatru si Film, editia a II-a, ClassFest-2012, organi-
zat de Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice
din Chisinau.

Asemenea intruniri ale scolilor de teatru si film
se practicd in mai multe tari si au un scop bine stabilit:
cunoasterea, prin comparatie, a nivelului, a calitétii
procesului de predare-invatare a disciplinelor de for-
mare profesionald in vederea dezvoltdrii si afirmarii
tinerilor dotati in domeniul teatral si cinematografic
si care aspird la propria lor realizare ca artisti.

Inca de la fondarea sa, in 1989, in cadrul Institu-
tului de Arte, Facultatea Arte Dramatice participa cu
cele mai reprezentative lucréri studentesti la festiva-
luri teatrale din diverse tari: Polonia, Romania, Rusia,
Slovacia, Ucraina. E un lucru firesc - tinerii intotdeau-
na au dorit si doresc sa vadd, s cunoasca, sd stie cit
mai multe in domeniul profesional pe care sil-au ales.

Initiativa organizarii unei asemenea ample ma-
nifestéri a tineretului dotat artistic in Republica Mol-
dova apartine decanatului Facultditii Arta Teatrald si
Cinematograficd. Decanul, Svetlana Tartdu, doctor in
studiul artelor, conferentiar universitar, cu mult curaj,
dar si cu perseverenta, chibzuinta si responsabilitatea
ce o caracterizeazd, a facut tot posibilul ca visul desfa-
surdrii unui Festival International al Scolilor de Teatru
aici, la noi, in Republica Moldova, s devind realitate.

Intr-o perioadd relativ scurtd (2010-2011),
Svetlana Tartdu, reusind sd contamineze cu aceastd
idee Rectoratul AMTAP si Ministerul Culturii, obti-
ne sustinerea lor, precum si a Primériei Municipiu-
lui Chisinau, a Uniunii Oamenilor de Teatru, a Uni-
unii Cineastilor din Republica Moldova, a ICR ,,M.
Eminescu” din Chisindu si a altor institutii coorgani-
zatoare. Apoi formeazd o echipa de lucru compusa
din membri ai FATC. Sarcina asumata este enorma:
invitarea si convingerea rectorilor, decanilor scolilor
teatrale sa participe la primul Festival International
ClassFest-2011, atragerea partenerilor cofinantatori,
cdutarea posibilitatilor de mediatizare etc. si, in sfar-
sit, coordonarea tuturor factorilor meniti sa asigure
buna desfdsurare a manifestatiei.

Ideea insasi, precum si promovarea acesteia pana
la realizare - Festivalul International al Scolilor de
Teatru ClassFest-2011 -, a fost, in opinia noastrd, un
act de patriotism si constiinta civica. Acest festival re-
prezinta o serioasa trecere in revistd a realizarilor din
domeniul instruirii in arta teatrald pe o arie geografi-
cd destul de intinsd. Astfel, la prima editie din 2011,
s-au intrunit opt scoli de teatru din cinci tari: Geor-
gia, Romania, Belarus, Ucraina si Republica Moldova,
la care AMTAP a participat cu patru spectacole: D-ale
carnavalului de 1. L. Caragiale - regizor pedagog M.
Torga, lector superior; Calandria de Bernardo Dovizi
da Bibbiena, in regia lui Vlad Ciobanu, lector superi-
or, coordonator artistic al anului IV; Comediantii de
Eduardo de Filippo realizat de studentii din anul III,

lasa  Emil Y si
aju, confe- o e
entiar inte- J&S F il f
imar, maes- '. 5 S 'ﬁ;rb g

FESTIVREEIL 1 BRI 3 ry AL

AL SCLILOR DVE
_TEAT;ﬂ' FiLivd

truin arta, si
un spectacol
nonverbal,
de expresie
corporali,
cu titlul ale-
goric  Vor-
beste, reali-
zat de lecto-
rii superiori
Nicolai Kaz-
min si JTanos
Petrascu cu
o echipa de
studenti de
la catedrele
Regie si Ac- ;.
torie.  Atat
conceptia,
cat si realizarea lui, plasticitatea si expresivitatea de-
savérsite, pe fundalul sau pe canavaua unei muzici
selectate cu mult gust, ce avea menirea si creeze at-
mosfera, subliniind coeziunea relatiilor dintre perso-
naje, i-au asigurat in acelasi an succesul la Festivalul
de Teatru Studentesc Hyperion din Bucuresti si la cel
similar din Carei, jud. Satu-Mare, Romania, fiind
mentionat ca unul dintre cele mai reusite spectacole
studentesti.

De o frumoasd prestatie au dat dovada si repre-
zentantii celorlalte scoli teatrale, care s-au prezen-
tat cu urmatorul repertoriu: Geneze - spectacol de
teatru de umbre; O scrisoare pierdutd dupa 1. L. Ca-
ragiale - o abordare pdpusdreascd a piesei - ambele
prezentate de Universitatea de Arte ,,George Enescu”,
lasi, Roménia; TragiDramedia - o compozitie dupd
piesa Inndimita de Karpenco-Karii - Universitatea
Nationald de Teatru, Cinematografie si TV ,Kar-
penco-Karii”, Kiev, Ucraina; Bacantele de Euripide
- Universitatea ,, Babes-Bolyai”, Cluj-Napoca, Roma-
nia; PA-DAM, PA-DAM! - Universitatea Nationald
de Arta Teatrald si Cinematografica ,,I.L. Caragiale”,
Bucuresti, Roméania; Gaitele de Alexandru Kirites-
cu - Universitatea de Arte Targu-Mures, Roménia;
Menajeria de sticld de Tennessee Williams - Univer-
sitatea de Teatru si Cinematografie , Sota Rustaveli”,
Thilisi, Georgia; Dragd Elena Sergheevna de L. Razu-
movskaia si un program concertistic - Academia de
Stat de Arte din Minsk, Belarus.

Daca ClassFest-2011 a intrunit doar scoli de tea-
tru, in editia a II-a din 2012 a fost inclusa in pro-
gramul festivalului si productia cinematografica. Au
manifestat interes si dorinta de a participa 15 scoli
de teatru si film din zece tari: Belarus, Georgia, Ger-
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mania, Polonia, Republica Ceha, Romania, Rusia,
Slovacia, Ucraina si R. Moldova. E de remarcat fap-
tul ca din Romania au participat scoli din patru mari
centre culturale: Bucuresti, Iasi, Cluj-Napoca, Tar-
gu-Mures; din Rusia - Institutul Teatral ,,B. Sciukin”
din Moscova, scoala vestitd, ce a dat pentru Moldova
patru promotii de actori - absolventii din 1960 au
fondat Teatrul Republican pentru Copii si Tineret
»Luceafdrul”, cei din 1971 au completat trupa acestui
teatru; promotia din 1985 a fost initial incorporata
in colectivul teatrului ,Luceafdrul”, ulterior, scin-
dandu-se, fondeaza teatrul ,,Eugene Ionesco”, iar ab-
solventii anului 1993 in majoritate sunt angajati in
trupa Teatrului National ,M. Eminescu”. In calitate
de pedagogi-formatori activeaza cei mai buni regi-
zori si actori care au pus si pun umarul la pregitirea
cadrelor nationale de actori, regizori, crainici, pre-
zentatori Radio si TV.

Siin acest an, Festivalul a avut un repertoriu bo-
gat, variat si interesant, cuprinzand diferite genuri:
dramad, comedie, divertisment. Repertoriul partici-
pantilor din afard a fost precum urmeaza:

O comedie despre omul bogat si Lazdr de Pavel
Kyrmezer - Academia de Arte Dramatice din Bra-
tislava, Slovacia; Shakespeare INSANE dupd W. Sha-
kespeare - Universitatea ,Babes-Bolyai” din Cluj-
Napoca, Roménia; Saska de Veaceslav Kondratiev
- Institutul Teatral ,,B. Sciukin” din Moscova, Rusia;
Dovada contrariului de Olivier Chiacchiare - Aca-
demia de Teatru si Film , Athanor” din Burghau-
zen, Germania; Al I11-lea rdzboi mondial de Alfon-
so Sastre - Universitatea de Arte ,George Enescu’,
Tasi, Roménia; Spectacolul Sex de Justine del Corte
- Universitatea de Arte din Targu-Mures, Roméania;
Concert teatralizat Arika do Varika - Universitatea
de Stat ,ILIA” din Tbilisi, Georgia; Unde-i ata mai
subtire, acolo se rupe de Iv. Turgheniev, Universita-
tea de Stat de Teatru, Film si TV , Karpenko-Karii”
din Kiev, Ucraina; Jocuri in curtea din spate de Edna
Mazya - productie a UNATC ,I.L. Caragiale” din
Bucuresti, Romania.

Pe parcurs, toti participantii nu doar si-au pre-
zentat propriile lucrari de creatie, ci s-au bucurat de
fericitul prilej de a urmari reprezentatiile colegilor
lor din alte tari, ale altor scoli, observand pe cine si
ce il pasioneaza, ce mijloace de exprimare, ce proce-
dee de influenta asupra publicului aplicd, ce tehnici
le suscitd si le sustin creativitatea. Or, tocmai acesta
si este unul din obiectivele Festivalului - descoperi-
rea celor mai eficiente metode de educare-formare a
talentelor, de valorificare a potentialului lor artistic.

Salile arhipline, aplauzele fierbinti ale spectato-
rilor si ale colegilor de breasla, inalta apreciere din
partea maestrilor scenei demonstreazd in mod cert
succesul Festivalului. Prin repertoriu, variat ca tema-
tica, prin interpretare artisticd inspirata, joc organic,
comunicare scenica bine motivatd, studentii-actori
au demonstrat vitalitatea artei dramatice, necesita-
tea existentei Teatrului ca exponent al tendintelor de
umanizare a relatiilor interumane, ca barometru al
mentalitatii si valorilor spirituale.

Asemenea intruniri sunt foarte utile pentru cu-
noasterea si apropierea culturilor, respectidndu-se si
apreciindu-se diversitatea lor, mai ales in perspecti-
va tendintelor de globalizare. Or, teatrul, oglindind

fata adeviratd a societitii, este chemat si orienteze
instinctul natural al omului cétre frumos si bine.
Caci omul nu poate trdi, nu poate fi fericit doar cu
gandul la nevoile sale cotidiene. Cu regret, ne-am
pomenit intr-o perioada de dezvoltare a societd-
tii, cand singura valoare pe care o pretuieste acum
omul, indeosebi generatiile noi, este valoarea mate-
riald. Trebuie trezit interesul pentru latura spirituald
a vietii. Tar asta nu o pot face decét artele, inclusiv
teatrul, filmul, televiziunea.

Mi-am propus sd vin in continuare cu opinia
personald asupra nivelului de pregitire a actorilor
la AMTAP din Chisinau, in lumina spectacolelor
prezentate la Festival. Putem constata, prin compa-
ratie, ca Scoala teatrald din R. Moldova, din punct de
vedere profesional, asigura o instruire competitiva.
Prin repertoriul abordat pe parcursul anilor de stu-
dii, prin buna pregitire profesionald, prin exigent si
gust estetic, pedagogii competenti le trezesc discipo-
lilor si interesul pentru promovarea laturii spirituale
a existentei.

In editia a II-a a Festivalului ClassFest-2012,
AMTAP a fost prezentd cu trei spectacole, originale,
interesante prin conceptia regizorala, al cdrei scop
este scoaterea in evidentd a puterii de imaginatie a
fiecdrui participant-creator, in masura talentului
acestuia. In arta dramatic in special, textul este ele-
mentul care declanseazd imaginatia, vizualizarea,
asigurand vitalitatea viitoarei creatii scenice. Tex-
tul stimuleazd atat creativitatea regizorului, cat si a
interpretului. Intregul sistem de exercitii, de studii
judicios selectate, ingenios aduse catre studenti, toc-
mai au menirea si le dezvolte si s le faciliteze aceas-
ta dezinvolturd, autenticitatea aflarii lor in scena,
firescul, puterea de contaminare prin jocul inspirat
si cuvantul expresiv.

Spectacolul Despre sexul femeii - camp de luptd
in razboiul din Bosnia, dupa piesa semnata de Matei
Visniec, a fost prezentat de doud studente din anul
IV ATC, clasa profesorului Emil Gaju, conferenti-
ar interimar, maestru in artd. Regizorul-pedagog
Gheorghina Todorov, lector superior, si studentele
Mariana Bratu si Tanea Nabieva au reusit sd cree-
ze, pornind de la text, un teatru-imagine, imbinand
jocul viu actoricesc cu imagini proiectate pe ecran,
ce redau tulburétor atrocitatile razboiului. Actritele
demonstreaza o viata psihica tensionata, toate ele-
mentele de joc fiind bine sudate. Prin autenticitatea
trairii, ambele interprete produc asupra spectatoru-
lui impresii profunde, starnind compasiune pentru
soarta dramaticd a personajelor si revolta contra
razboiului cu tot rdul pe care il aduce. Toate ele-
mentele de expresie scenica sunt lucrate cu migald,
perfect dozate, fixate, incat crezi cd tot ceea ce vezi
este adevarat, absolut real. Tinerele actrite nu dispun
deocamdata de o suficienta experientd de viata, care
sd le alimenteze imaginatia in directia redérii exacte
a trdirii personajelor. Doar propria sensibilitate ar-
tisticd, harul, talentul, scoala si o strinsd si prodi-
gioasd conlucrare cu pedagogul-regizor le-a ajutat
sd creeze doud personaje vii si convingatoare, atat
de diferite, prin veridicitatea si puritatea trairii, prin
motivarea psihologicd a faptelor. Toate intentiile si
reactiile exprimate prin cuvant, atitudine, gest, pri-
vire provin din tulburatoarea drama pe care o traiesc
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aceste doud femei: una Dorra - Tanea Nabieva, o fata
tandra pe care rizboiul, prin viol, a zdrobit-o, a ne-
norocit-o, si alta - Kate - Mariana Bratu, o americand
ceva mai in varstd, dar care si-a lasat in SUA, acasd,
sotul cu doua fetite. Fiind medic-psiholog, s-a inro-
lat in echipa de medici voluntari pentru a incerca
sa vindece sau maicar sa diminueze durerile, rini-
le razboiului, dar, pana la urma, cade si ea victima
acestui razboi, cici orice rezistentd psihica, pana si a
unui psiholog, cedeazi. Astfel, soarta imprevizibila
le-a adus pe aceste doud femei intr-un salon de spi-
tal - un spatiu inchis, aproape gol, nici tu usa, nici
tu fereastrd, doar un singur scaun (multifunctional)
pe fundalul peretelui alb, gol, ce serveste si de ecran,
pe care se perindd episoade, fragmente din recenta
realitate cruda, ce le bantuie constiinta, provocindu-
le cogsmaruri.

Actritele redau tot tumultul interior al perso-
najelor cu o mare putere de convingere, ca te miri
de unde au adunat, de unde scot atita adevir al
vietii scenice. Pentru T. Nabieva - Dorra, ceea ce i
s-a intdmplat este o catastrofd. Nu doar trupul i-a
fost pangarit, batjocorit, ci i-a fost profanat, calcat
in picioare sufletul. Ea este bosniaca. In virtutea
religiei, credintei, traditiei, fecioria este o virtu-
te sacra, iar dansa a fost necinstitd intr-un mod
brutal, repetat. Cum sd mai poata trai dupa asta si
inca purtind in pantece o zdmislire de-a dusma-
nilor sdi. Cum sa aduci pe lume un prunc al carui
tatd este rdzboiul?

Si iatd ca M. Bratu - Kate, cu multd rabdare si
bunavointd, cu mult tact si insistentd prin cuvinte-
le ce le gaseste pentru Dorra, cu o voce calda, plina
de blandete umand, invéluind-o cu privirea plind de
duiosie si afectiune - o imblinzeste, o face treptat-
treptat sa accepte viata, sd accepte acest prunc care
va avea doar mamd, doar al ei va fi. Din derularea
pe ecran a vietii de mai departe, ingenios construité
regizoral, aflim cd anume prin acest copil viata ei
dobéndeste sens.

Am urmarit zbuciumul, lupta a doua personaje
feminine, diferite ca fire, varsta, conceptie, educatie,
credintd. Razboiul le-a condamnat la acest fel de re-
latii. Cét de sdlbaticd, violentd ne apare T. Nabieva
- Dorra in refuzul ei categoric de a mai tréi, de a da
viatd unui bastard. Cat de duioasa si materna este
Mariana Bratu - Kate, in dorinta ei de a-i vindeca
sufletul pentru viatd. Dar cat de categoric, drastic,
imperativ sund glasul ei in scenele cand comenteaza
imaginile de pe ecran, protestind impotriva acestui
razboi dezastruos, a acestei oranduiri a lumii. Cred
cd a meritat sd se lase captivate de acest text scris in
baza unor fapte reale, concrete, de actualitate, deve-
nite creatie artistica - document istoric.

Prin conceptie regizorala si joc actoricesc, spec-
tacolul este rascolitor. Cu acest spectacol AMTAP a
participat si la Festivalul de Teatru studentesc din
Kiev, Ucraina, ce a avut loc in perioada 26-30 martie
2012, unde a fost inalt apreciat, mediatizat pe larg.
Ba a mai primit si o solicitare de contract din par-
tea UNESCO. Iar la Festivalul INTER HIPERION
STUD ART din Bucuresti, organizat de Institutul
European de Cultura pentru Comunicare, Cunoas-
tere si Educatie prin Imagine, Marianei Bratu, la

26.05.12, i s-a decernat Premiul EX-AEQUO de In-
terpretare pentru cel mai bun rol feminin principal.

Un alt spectacol, cu Vera Turcanu - anul IV
ATC si Nicu Turcanu - masterand, este intitulat Nu
striga la mine. Conceptia, scenariul si regia sunt
semnate de Ianos Petrascu, lector superior, disci-
pol al lui Nicolai Kazmin. E un spectacol de expre-
sie corporald, este realizarea plasticd a ideii in afara
cuvantului, cAnd vorbeste miscarea, gestul, privirea,
pornirea interioard. Toatd gama de stari sufletesti, de
atitudini, toate ideile, sugestiile, reactiile capata viata
scenica vie si expresiva doar prin expresia corporala.
Acest gen de joc scoate in evidenta pregétirea mul-
tilaterala a actorului contemporan pe care i-o poate
oferi scoala. Tema spectacolului Nu striga la mine
este armonia relatiilor sau drama copiilor crescuti
in familii vulnerabile, conflictuale. Lipsa intelegerii,
a respectului reciproc duce la discordie, la violenta.
Gandit cu ingeniozitate, dar si cu suficienta judicio-
zitate, spectacolul produce o impresie puternica prin
expresivitatea fiecarui gest in care actorul crede ca
in propria existentd. Spectacolul Nu striga la mine
a fost selectat pentru a reprezenta Facultatea ATC
din Chisindu la Festivalul International al scolilor de
teatru ACTUL I, SCENA I, organizat de UNATC din
Bucuresti.

Cel de-al treilea spectacol inclus in repertoriul
Festivalului a fost Lectia de Eugene Ionesco, prezen-
tat de studentii din anul III ATC, clasa Nelly Cozaru,
conferentiar, maestru in arta. Lectia este o piesa din
teatrul absurdului (care contrazice gindirea logica,
nesocoteste legile naturii si ale societatii, este con-
trar bunului simt, ilogic). Piesa inainteaza mari pro-
bleme pand si in fata profesionistilor in ce priveste
constructia personajelor, motivarea comportamen-
tului, stabilirea (inventarea) unui suport plauzibil al
relatiilor dintre personaje. Cu atit mai dificil pare a
fi pentru tinerii studenti, dar totodata si foarte atrac-
tiv ca motor pentru improvizatie.

Pedagogul-regizor Nelly Cozaru, gratie eruditi-
ei, intuitiei si experientei teatrale, este familiarizata
cu dramaturgia ionesciand, ba poate chiar indragos-
tita de ea. Imi amintesc cu cat elan artistic, cu cata
pasiune si-a modelat ea si a jucat rolul Doamnei
Martin in spectacolul Cantdreata cheald la teatrul
»Eugene Ionesco”.

Asadar, Lectia cu o distributie originald, sur-
prinzatoare chiar, dar motivatd si de conventio-
nalitatea artei teatrale si de interesul pedagogului
pentru largirea potentialului artistic al studentilor.
Interpreti: profesorul - Stefan Bourosu, menajera -
Elena Mocanu, eleva - Dan Melnic. N. Cozaru s-a
priceput sa-si ghideze discipolii cu multd abilitate
spre descoperirea a noi fatete ale talentului, sa le su-
gereze cai si mijloace de a fi ingeniosi, convingatori
si foarte expresivi, creindu-si niste personaje bizare,
absurde, neverosimile si totusi convingatoare, inte-
resante. Prin personajele create, studentii anului ITI
au demonstrat un joc natural si flexibil, cu o clara
tenta a ridicolului prin manifestarea impulsurilor si
a brutalitatii afectelor.

Nu mi-am propus sa redau subiectul sau sa tra-
tez sensul Lectiei, salut inséd curajul pedagogului si al
studentilor pentru acel avant creator si zbor al fan-
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teziei ce le-a permis crearea unor chipuri scenice cu
totul deosebite, cu prisos de vitalitate.

Stefan Bourosu - profesorul este stapanit de o
tendinta irezistibila de a-si manifesta dorintele in
toatd uratenia si absurditatea lor si o face cu multd
abilitate fizicd si vocald; Elena Mocanu - menajera,
desi parcd se afla intr-un somn magnetic, este me-
reu atentd la toate dorintele profesorului, il intelege
din jumadtate de cuvént, ba si fird de cuvinte. Ea este
sclava lui, complicele lui, martorul lui, spectatorul
lui care il admira cu evlavie parcd. Dan Melnic - Ele-
va - 0 surprizd neasteptatd. S-a confruntat cu o dubla
sarcind: sd joace in travesti, un rol de sex opus, si
totodata sa imprime personajului un caracter iones-
cian, realizat ingenios, cu fantezie si fermitate. Im-
petuozitatea lor temperamentala denotd adevarata
teatralitate. Si in Lectia personajele sunt bine indi-
vidualizate. Studentii, prin jocul lor, prin propria
sensibilitate artistica si prin aportul uceniciei in dez-
voltarea aptitudinilor firesti, denota vocatie artistica,
vadind un bun nivel de maturitate profesionala. Toti
studentii au dat dovadé de o buna tehnicd a vorbirii,
de un registru vocal bine sustinut. Cuvintele rosti-
te transmit veridic lumea interioard a personajelor.
Spectacolul Lectia va reprezenta AMTAP din Chi-
sindu la Festivalul studentesc ISTROPOLITANA
PROJECT din Bratislava, Slovacia. Prin aceste trei
spectacole, privite prin prisma productiei prezenta-
te la Festivalul ClassFest-2012, s-a putut demonstra
competitivitatea scolii de artd teatrald din Chisinau.

Si la sectiunea Film scolile participante au venit
cu un repertoriu bogat. Tematica este foarte variata
si insesi titlurile filmelor anunta deja problemele ce-i
preocupd pe tinerii creatori - sortile omenesti, rela-
tiile dintre oameni, atét cele intime, cét si cele socia-
le, cu repercusiuni asupra destinelor. Atat regizorii,
cat si operatorii dau dovada de o gindire artistica
originala si interesanta, atintindu-si atentia asupra
problemelor societitii actuale. Din presd, din opini-
ile specialistilor, putem afirma ca si aici s-a produs
un valoros schimb de experients, schimb de idei, s-a
convenit asupra unor contacte bilaterale. Cu lucriri
foarte bune au venit cineastii din Polonia, Cehia,
Germania, Georgia, Ucraina, Roménia si Republica
Moldova.

In ce a constat inovatia Festivalului
ClassFest-2012 in raport cu Prima editie din 2011?
In primul rand, in largirea ariei geografice; in al doi-
lea, in includerea in program a filmului studentesc;
in al treilea rand, in realizarea unor ateliere de crea-
tie sustinute de mari maestri ai scenei din Occident.

Este vorba de doua ateliere de actorie: In cdu-
tarea creativitdtii actorului, moderat de Ianusz Sto-
larski, actor, regizor, fondatorul Asociatiei Teatrale
»Antract”, Polonia si Elemente ale unui demers me-

todic - actoricesc pentru un teatru de artd modernd
condus de David Esrig, actor, regizor, profesor, Rec-
torul Academiei de Teatru si Film ,Athanor” din
Burghauzen, Germania. In cadrul acestor ateliere de
creatie de un inalt profesionalism, studentii - parti-
cipanti au luat cunostintd cu mult interes si de alte
metode de declansare a creativitatii, de canalizare a
sensibilitatii, au cunoscut si alte opinii, alte viziuni
asupra artei dramatice.

Siincd un eveniment important din cadrul Fes-
tivalului, ce ne onoreazi - acordarea inaltului titlu
onorific de Doctor Honoris Causa al Academiei de
Muzicd, Teatru si Arte Plastice din R. Moldova dlui
dr. profesor David Esrig, Rector al Academiei de
Teatru si Film ,, Athanor” din Burghauzen, Germania
pentru aportul valoros la dezvoltarea artei teatrale.

Atat la deschiderea, cét si la inchiderea Festiva-
lului, un grup de studenti de la Facultatea Artd In-
strumentald, Compozitie si Muzicologie, sub egida
Angelei Molodojan, lector superior, au interpretat
creatii celebre de Vivaldi, Mozart, Bach, Skorik,
Piazzola si alti compozitori clasici, creand o atmo-
sferd de fast, de frumoasa sarbatoare. Intrucat facul-
tatea nu dispune de o sala de spectacole, de o scena
bine dotatd tehnic, in masurd si raspunda tuturor
cerintelor artei spectacolului, toate manifestarile din
cadrul Festivalului au fost gdzduite de teatrele profe-
sioniste: ,,Licurici”, , Mihai Eminescu”, ,A.P. Cehov”,
»Luceafdrul”, ,Satiricus. I.L. Caragiale”, ,Ginta Lati-
nd”, de cinematograful ,Odeon”.

Editia a II-a ClassFest-2012 a putut fi realiza-
td gratie sprijinului acordat de Ministerul Culturii,
Institutul Cultural Roméan ,Mihai Eminescu” din
Chisindu, Institutul Polonez din Bucuresti, Institu-
tul Cultural German ,,Goethe”, Centrul de Stiinta si
Cultura al Federatiei Ruse in Republica Moldova,
Ambasada Federatiei Ruse, Primédria municipiului
Chisindu, UNITEM si Uniunea Cineastilor din R.
Moldova, precum si de partenerii generali Moldcell
si Victoriabank.

Prin toate actiunile desfasurate in cadrul Fes-
tivalului International al Scolilor de Teatru si Film
ClassFest-2012, Academia de Muzica, Teatru si Arte
Plastice a adus dovezi certe ca pulsul artistic este
strans legat de prezent, a format o imagine clara a
tendintelor scolii si a rolului artei teatrale si cinema-
tografice in modelarea gustului estetic al societtii.
Festivalul a avut menirea sa rdspunda unei anumite
conceptii, aruncdnd o lumind de ansamblu asupra
tendintelor orientative ale artei teatrale si cinema-
tografice. Este modesta noastra contributie la cauza
de apropiere prin forta artei pentru o mai buna inte-
legere interculturala si interumana. Este o frumoasa
pagind inscrisa in istoria Academiei de Muzicd, Tea-
tru si Arte Plastice din Republica Moldova.
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Violeta Tipa

Animest - Festivalul International al Filmelor de Animatie
la Chisinau

Festivalul International al Filmelor de Animatie
Animest de la Bucuresti, din toamna anului 2011 si-a
largit formatul prin prezenta sa la Chisinau (3-6 no-
iembrie 2011) gratie lui Laurentiu Bratan, Presedintele
Asociatiei Estenest si Coordonatorul Animest Chisi-
nau, Dumitru Marian, co-organizator Animest Chisi-
ndu, Vlad Ilicevici, director executiv, si Mihai Mitricd,
director Animest. Initiatorii si organizatorii festivalului
au selectat cele mai semnificative filme de animatie din
lume, produse in ultimii ani. Tinerii au demonstrat un
interes sporit pentru o productie de animatie calitativa,
care se impune prin formule artistico-stilistice moder-
ne si promoveazd valori general-umane.

Festivalul Animest a marcat un eveniment cultu-
ral in republica, fiind si o deschidere in lumea fasci-
nantd a cinematografului de animatie mondial. Spec-
tatorul autohton, pentru care filmul de animatie ince-
pea si se limita in majoritatea cazurilor la Tom si Jerry,
eroi pe care ii atribuie lui Walt Disney, au avut posi-
bilitatea sa descopere genul indrégit din copildrie din
altd perspectiva artistico-esteticd si chiar tematica. De
mentionat cd spectatorul nostru este prea putin initiat
in materie, avand un concept eronat despre animatie
ca gen al artei cinematografice, cu toate aspectele ei
att ale tehnicilor de realizare, cét si al complexitatii
mesajului pe care poate sa-l transmita. Mai mult ca
atat, si filmele de animatie realizate la studioul ,, Mol-
dova-film” sunt pentru marea majoritate de spectatori
o terra incognito, nemaivorbind de cele europene.

In acest context, Festivalul Animest a adus pu-
tind lumina in domeniu, proiectand pe ecranul ci-
nematografului Odeon din Chisinau un program
divers de productie animata - filme de lungmetraj,
de scurtmetraj, videoclipuri, spoturi publicitare, in
plus si experimente live - atit ca mesaj ideatic, cat si
ca tehnicd de realizare.

Sectiunea lungmetraje

La Chisindu, Festivalul Animest a demarat cu
premiera filmului Crulic - drumul spre dincolo (2011)
- 0 coproductie romano-polonezd, care va completa
lista filmelor din noul val al cinematografiei roma-
nesti, la care au fost prezenti animatorii Dan Panai-
tescu si Dragos Stefan, si co-producitorul polonez
Arkadiuz Wojnarowski.

Sectiunea de lungmetrage a mai inclus, in afa-
rd de pelicula Crulic, si filmele franceze Persepolis
(2007, regie Vincent Paronnaud, Marjane Satrapi) si
LTllusionniste (Iluzionistul, 2010, regie Sylvain Cho-
met) si doud productii americane 9 (Noud, 2009, regie
Shane Acker) si Despicable me (Sunt un mic ticdlos,
2010, regie Chris Renaud, Pierre Coffin) - desi nu toa-
te sunt productii de ultimd ora, ele s-au bucurat de sala
plina. Fiecare proiectie era sustinutd de sesiuni de in-
trebari. Dialogurile dintre public i invitati - reprezen-
tanti ai echipelor de creatie - au atins cele mai diverse

aspecte ale filmului de ani-
matie: de la intrebéri simple
si naive pana la probleme
de estetica si de productie.

Pelicula Crulic - dru-

mul spre dincolo (scenariu
si regia Anca Damian) a
marcat 0o noud etapid de
evolutie in filmul de ani-
matie roman. Este primul
film de lung metraj de
animatie realizat dupa o
perioadd de repaus de 22 P
de ani si care in scurt timp —
a reusit sa culeaga aplau-
ze, dar si Premii la diver-
se foruri cinematografice,
printre care vom mentio-
na doar Premiul Pentru cel
mai bun film de lungmetraj
la Festivalul de Animatie
de la Annecy .

In centrul filmului se afld drama omului contem-
poran, aruncat in valurile vietii, gonit din tard de pro-
bleme sociale, singur, neajutat si nesustinut de nimeni.
Pelicula nu este o simpld reconstituire a biografiei ro-
ménului Claudiu Crulic, care este invinuit de furt si
inchis in Polonia, dar e mai mult o sociologie a vietii
contemporane, a unui repros adus statului si legilor
care nu presupune o stabilitate, a unui cadru economi-
co-social si politic decent, unde omul s-ar simti prote-
jat, or, omul se afla mereu lovit de sagetile economice
si politice, dar si de indiferenta societatii.

La realizarea peliculei au fost utilizate creativ
mai multe tehnici de animatie - desenul, pictura,
colajul, stop-motion, inclusiv imaginile documen-
tare care-i conferd peliculei un stil inedit. Nu mai
putin semnificative in acest context au fost si imagi-
nile realitdtii ce au evidentiat impactul cu realitatea.
Cardiograma vietii si a mortii lui Crulic contureaza
destul de concret chipul noii animatii romanesti, dar
si tendintele animatiei contemporane.

Filmul Crulic a provocat interes nu numai din
perspectiva valorificarii unui subiect actual, dar si
cea a noii viziuni asupra problemelor realitétii expu-
se prin mijloacele si tehnicile filmului de animatie.
Pelicula s-a inclus in aria unui nou gen - aga-numi-
tul documentar de animatie.

La aceastd categorie de filme pot fi incluse si cele
doud lungmetraje franceze, care au tangente directe
cu realitatea. Ambele se caracterizeazd prin scenariile
foarte personale inspirate din viata autorilor. Lung-
metrajul Persepolic (Marele Premiu al Juriului la Can-
nes), realizat dupa benzile desenate de Marjane Sa-
trapi, relateazd povestea unei tinere din lumea araba.
De la secvente din copildria si adolescenta ei arabd la
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formarea ideilor social-politice, apoi la confruntarea
cu lumea si cultura europeana, constientizarea identi-
tatii etc. Devenirea si formarea lui Marjan ca persona-
litate are loc in contextul evenimentelor timpului, in-
clusiv a ciocnirilor cu diverse medii, culturi si traditii,
inscriind o atitudine personald asupra evenimentelor
reale, asupra traditiilor orientale si occidentale.

Filmul Iluzionistul (2010, coproductie Franta -
Marea Britanie), la baza céruia se afld scenariul ma-
relui actor si regizor Jacques Tati, este nu numai un
omagiu adus maestrului francez, dar si o incursiune
in poezia vietii caracteristicd creatiei lui. Protagonis-
tul filmului imprumutd chipul si silueta deselata a lui
J. Tati i asemanarea domnului Hulot, personajul din
filmele lui Tati - Zi de sdrbdtoare, Vacanta domnu-
lui Hulot etc. Pipa, pantalonii prea scurti si ciorapii
dungati, aceleasi accesorii - umbrela, prezent la fel in
toate filmele cu Hulot, ceva din calitétile personaju-
lui din Unchiul meu - un individ ratat, care-1 incanta
pe bdiatul plictisit de moarte. Or, relatia dintre eroii
filmului Tatischeff si Alice reflectd incd o problema
a contemporaneitétii - cea a relatiilor intre generatii
dintre care tot mai mult se pierde legitura.

Filmele franceze la Chisindu au fost prezentate de
Alexis Hunot. Jurnalistul si blogger-ul francez, spe-
cializat in filmul de animatie, a facut o incursiune in
istoria filmului de animatie care isi are inceputurile in
Franta, aducand nume de referintd ca Emile Reynaud,
Emile Cohl si Vladislav Starevici, animatori care au
pus bazele genului. Tineretul s-a dovedit deosebit de
activ in discutiile pe marginea celor doua filme pre-
zentate: idei, concepte, procese de realizare, metode
de animare etc. De mentionat cd statul francez sustine
cinematografia nationald, inclusiv filmul de animatie
pentru care anual se alocd mijloace financiare. Desi
nu acopera toate cheltuielile reale, dar este un suport
constant in sprijinirea si dezvoltarea genului, o inves-
titie in realizarea filmelor de animatie, in scoald, in
cresterea cadrelor, a publicatiilor respective, a criticii
etc. E regretabil cd, in Republica Moldova patrimoniul
cinematografic nu este conservat si nici pastrat in con-
ditii optime, nici promovat prin proiectiile respective
sau editarea unor lucrari, nu mai vorbim de sustinerea
criticii de specialitate, care este neglijatd total.

Celelalte doud filme de lungmetraj americane 9
si Sunt un mare ticdlos se deosebesc radical de cele
europene din punct de vedere al tematicii si al lim-
bajului cinematografic. Desi, chiar si aici producato-
rii isi propun sd prezinte nu doar niste istorii fantas-
tice, care ar captiva publicul prin efectele mai mult
vizuale, dar si o escapada virtuald in posibilul viitor,
care depinde de actiunile noastre actuale, viitor care
ar putea fi distrus prin interventiile omului contem-
poran in evolutia naturala a planetei. Or, salvarea va
veni de la fiinte cu suflet uman. Conceptul promovat
de studioul Pixar - a lungmetrajelor pentru intreaga
familie, care ar relata povesti in stil american, sunt
bulversate de traditiile regizorilor europeni care
propun o viziune complexa asupra vietii.

Programul de scurtmetraje
Expresie a unei mari varietdti in ce priveste te-
matica filmelor de scurt metraj stilistica si tehnica
utilizatd au fost scurtmetrajele de animatie, inglo-
band cele mai bune filme prezentate si premiate in

cadrul editiei festivalului din 2010 si 2011 la sectia
Best of Animest 2010 si Best of Animest 2011.

Publicul a putut urmdri filme realizate in cele mai
diverse tehnici - de la desenul clasic la colaj, la stop-mo-
tion, tehnici combinate, pdpusi, animatie in 3D. Pentru
a exemplifica cele spuse mai sus referitor la tematici,
tehnici, stil ne vom referi la citeva nume si filme.

Programul festivalului a inclus filme de ani-
matie produse in diverse colturi ale lumii: Franta,
Germania, Danemarca, Coreea de Sud, SUA, Italia,
Elvetia, Marea Britanie, Israel, Estonia, Polonia si
desigur Romania. Gratie acestui forum, spectatorul
autohton a descoperit fascinatia animatiei europene,
ce s-a pierdut in ultimul timp printre volumul mare
de filme americane sau de seriale de animatie, care
au inundat toate ecranele si posturile TV. Noua ge-
neratie de animatori, venitd in cinematografie dupa
1989, promoveazi o estetica specifica, dictata de no-
ile tehnologii computerizate (formatul 3D), dar si de
starea spirituald a societatii.

Astfel, animatia polonezd, cunoscuta prin scoala
din Lodz, cu cel mai vechi studio de filme de animatie
Se-Ma-For, astazi continud traditiile filmului de ani-
matie polonez, impunéndu-se tot mai insistent prin
filme ancorate in diverse culturi. Filmul lui Bartek Ku-
las Millhaven (2010) - o ecranizare a cantecului pop-
muzicantului australian Nick Cave - s-a invrednicit de
Mentiunea speciald a juriului pentru un film de scurt
metraj. Filmul aduce mai mult a opera in stil gotic, in
care eroina Loretta este mereu suprimata de ideea exis-
tentialistd ca totul este menit disparitiei, idee cu care
trebuie sa traiascd si s-o depdseasca. Odata cu trecerea
timpului, fobiile devin mai evidente, mai apésétoa-
re - intensificarea ritmului si al tonalitétii, pdinjenisul
devine tot mai dens, dar si tendinta de a se rupe din
aceste mreje e tot mai puternicd. Filmul e mai aproape
de animatia bizard prezentatd in timpul noptii, trend
care a devenit destul de evident in animatia mondiala.

Italia a fost prezentata de filmul lui Blu, cunos-
cut artist de graffiti, cea mai moderna arta urband a
secolului al XXI-lea, o arta de stradd (Street art). Blu
(pseudonim) este un artist foarte mobil, care reuseste
sa-si lase amprentele artistice in mai multe orase ale
lumii. In Argentina a realizat filmul Muto, apoi a creat
in Spania, Germania (un alt film Blu in Berlin), Fran-
ta etc. Filmele sale suprarealiste Blu le concepe intr-o
manierd ineditd, cea a desenelor stil graffiti - inscriptii
caligrafice, imagini pictate sau gravate pe pereti si pe
alte suprafete publice ori private - prin care artistul isi
propune sd atentioneze asupra problemelor globale.

Evolutia lumii prin distrugeri periodice si posi-
bilele consecinte este tema nr. 1 a artistului italian,
la care revine de céte ori are posibilitatea. Subiectul
abordat in pelicula Big Band Big Boom (2010, Italia)
il aflam dezvoltat si in Muto, Momento mori, Evoluti-
on of men. Ultimul se incheie cu lozinca ,, There is no
need to fight, to change the world (Nu e nevoie sd lupti
pentru a schimba lumea)”, care ar putea fi un epigraf
la intreaga sa opera animatd.

Un film ce reprezinta curiosul fenomen al ani-
matiei estoniene este pelicula Memoria trupului
(2011) in regia lui Ulo Pikkov, unul dintre disci-
polii consacratului maestru al animatiei estoniene
Priit Parn. Dacd la inceput creatia lui Ulo Pikkov
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era evident influentatd de stilul lui Parn, dupa anul
2000 el rupe cu traditiile si se concentreaza pe filmul
abstract, apoi pe cel figurativ. De asemenea, experi-
menteazd in tehnici demult uitate, cum este desenul
direct pe peliculd in Dialoguri (2008). Filmul caru-
ia i s-a decernat Trofeul Animest si anterior Premiul
Festivalului de Film de Animatie din Stuttgart - Me-
moria trupului - se caracterizeaza prin tehnica ani-
matiei in volum. Este o viziune regizorala specifica
asupra fenomenului de continuitate si de transmite-
re a valorilor din generatie in generatie.

Din animatia germana spectatorului autohton
i-au fost propuse cateva lucrari din ultimii ani, men-
tionate la Festivalul Animest 2010: Viata de un minut
a unei muste (One minute fly, 2008) de Michael Rei-
chert, Baietelul si monstrul (2009, regie U. Heidschot-
ter, J. Weiland), iar din cele recente - FlamingO Pride
(2011) a regizorul Tomer Eshed. Artistul s-a impus in
lumea animatiei chiar de la prima sa pelicula - Fru-
musetea naturii (2007), filmata intr-un stil realist, care
ar putea fi confundaté cu filmele documentare de la
Discovery. Pelicula Flamingo Pride sugereaza printr-o
prisma satiricd aspectele vietii, prin problemele unui
card de flamingo-gay, ce presupun niste relatii speci-
fice si iesirea din acest anturaj. Filmul care a socat pu-
blicul prin complexitatea mesajului, a stilului artistic,
dar si prin indrdzneala exprimdrii a fost Lumea ex-
terioard (2010), in regia lui David O'Reilly, cunoscut
creator de scurtmetraje animate. Pelicula inglobeaza
mai multe aspecte ale universului omului contempo-
ran, format de audiovizual, care in ultimul deceniu
s-a transformat intr-o gunoiste de idei, concepte, pse-
udovalori, acceptate si preluate. Teleshow-uri idioa-
te, melodrame, televictorine etc. - toate destinate si
schimbe viziunea asupra valorilor general-umane si
sa-l indeparteze pe om de viata adevarata, de lumea
inconjuratoare, de familie, de prieteni, de valorile
autentice. Filmul Lumea exterioard a fost apreciat nu
doar la Festivalul Animest cu Premiul pentru cel mai
bun scurtmetraj, ci a adunat si alte premii, inclusiv la
cea de-a 67-ea editie a Festivalului de la Venetia.

Competitia romdneascd a propus o serie de fil-
me a noii generatii de animatori independenti, care
au venit in cinematografie dupd anul 2000. Deo-
sebit de indraznet se apropie de noul val al cine-
matografiei romanesti si scurtmetrajele de anima-
tie. In primul rind, problematica actuald de care
se ciocneste societatea isi gaseste reflectare in cele
mai diverse aspecte si in filmele de animatie. Euro
potentia est (2011, regie Szocs Tamas) - o parabola
filosoficd asupra societétii, unde banii sunt tratati
ca un virus care infecteazd usor capul oamenilor
infometati de putere. Banii azi dirijeaza lumea si
au devenit unicul scop in viatd. Semnificativd este
imaginea omului nou, creatd in traditiile europene,
- ,»,0 fiintd fara ganduri, fard emotii, fara libertatea
vointei”, care are in loc de cap un televizor, iar mai-
nile sunt antene parabolice ca sd se conecteze la cat
mai multe canale; simbolurile lumii moderne sunt
completate cu doud cédrucioare din supermarket,
iar in loc de steag sunt arborati banii. Acesta este
omul ,,nou al Europei”. Tot in cheia abordarii inte-
grarii Romaniei in spatiul european e si filmul Sun-
tem europenil? (We are europeans, 2011) in regia
lui Fekete Szabolcs. Nefiind solicitati si apreciati in

propria tard, romanii pleaca la munca in Europa,
unde fiecare euro muncit este adus in pusculita in
formd de purcelus a Roméniei. E o situatie carac-
teristicd nu numai pentru Romania, dar si pentru
Republica Moldova, unde oamenii nu mai pot sd
iasd din sardcie decét plecand la muncé la negru.

Cercul de interese al animatorilor se preteaza lumii
contemporane cu toate problemele si aspectele ei bune
si rele: cu lumea spirituala bulversata de globalizare, ci-
utdrile tinerilor care incearci si supravietuiasci intr-o
lume ostila, sé iasa din labirinturile vietii, cdutand in-
sistent calea spre bunatate in The Dog and the Litlle Bird
(2011, regie Adrian Balutd) - o frumoasd poveste de pri-
etenie intre un cine si o pasdre; ori problema identitatii
- 0 pierdem sau ne conformam altor idealuri in Visul
ciulinului (2011, regie Nina Mihaila); lupta pentru exis-
tenta in Action Movie (2011, regie Bogdan Mihiilescu);
dar si pentru dragoste si fericire in Fresca - Blestemul
lui Dragulea (2010, regie Ion Octavian Frecea). Intere-
sant din punct de vedere al stilului este pelicula [klun]
(2011) - debutul in regie a lui Vlad Sandu, o istorie de
dragoste exprimata in stilul caracterelor tipografice. Si
inca un documentar animat Matei, Matei (2009, regie
Cecilia Felmeri) vorbeste despre marea personalitate
din istoria neamului roménesc regele Matei Corvin.

Printre filmele premiate la editia a VI-a a Festiva-
lului Animest se numdra si Tipdtul / The Scream (2011,
regie Sebastian Cosor) - o productie ce a castigat Pre-
miul Cel mai bun Film Romdnesc si Cel mai Bun Film
din sectiunea Balkanimation. Filmul este o re-inter-
pretare a cunoscutei opere expresioniste, una dintre
cele mai enigmatice si stranii lucrdri din istoria artei:
Tipatul (1893), semnat de Edvard Munch. Filmul face
parte dintr-un proiect mai mare de 20 de scurtme-
traje. Imaginile filmice sunt identice cu ale origina-
lului atat ca atmosferd, cat si ca facturd, fiind utilizata
combinarea dintre acuareld §i tempera. Tabloul, re-
spectiv si filmul, obsedeaza si devine un laitmotiv al
vietii moderne - au mentionat in discutie cu spectato-
rii regizorul Sebastian Cosor si desenatorul Cosmin
Sarbulescu, prezenti la proiectia peliculei The Scream.
Filmul, prin atmosfera tabloului lui Munch, vine sd
confirme acea stare de neliniste a omului contempo-
ran care se confruntd cu o frica si angoasd permanen-
ta. Filmul animatorului roman este al doilea realizat
dupa opera lui Munch, prima fiind facuta de regizo-
rul documentarist englez Peter Watkins in filmul bio-
grafic Edvard Munch (1974), o re-constituie a vietii si
activitatii pictorului norvegian, redatd in culori la fel
de sumbre ca si opera pictorului expresionist.

Filmul romanesc a ocupat un loc special in pro-
gramul festivalului, propunand nu numai o produc-
tie de filme recente, dar si retrospectiva filmelor lui
Ion Popescu-Gopo.

Retrospectiva filmelor lui Ion Popescu-Gopo

Concomitent cu filmele roménesti de ultima ora,
in cadrul festivalului au fost incluse si cele mai semni-
ficative filme de animatie realizate intre anii 1957-1985
ale regizorului Ion Popescu-Gopo, filme premiate la
cele mai prestigioase foruri cinematografice. Gopo a
lansat in lumea animatiei o noua formuld esteticd cu
omuletul séu, care trece din epocd in epoca, prin uni-
vers cu floarea in mand, pe care o planteaza oriunde se
afla, promovand astfel frumosul si binele in lume.

174

ARTA - 2012




——— CRONICA VIETII CULTURALE

In primul rand, au fost prezentate filmele-table-
te cu celebrul omulet in Scurtd istorie (1957, Premiul
Palmes dor la Cannes) despre evolutia vietii pe pa-
mant; 7 arte (1958, Marele Premiu la Festivalul de la
Tours Franta) - o versiune originala despre nasterea
si evolutia artelor, Homo Sapiens (1960, Marele Pre-
miu la Karlovy Vari) dedicat istoriei izbanzilor spiri-
tului uman, filme rimase pentru totdeauna in istoria
animatiei mondiale. Variate semnificatii privind lu-
mea descoperim si in pelicule Clepsidra (1972), Esse
Homo (1978), Efectul unghiurilor (1986). Din punctul
de vedere al experimentarii tehnicilor de animare, fil-
mul Ucenicul vrdjitor (1985) este considerat unul din-
tre cele mai impresionante omagii consacrate ,,artei
a opta”. Filmul Ucenicul vrdjitor este un fel de anti-
Fantasia, o inspiratie din Fantesia lui Disney, cici si
Gopo se adreseaza uneia dintre partiturile ,atacate”
de maestrul american, si anume Ucenicul vrdjitor de
Paul Dukas.

Programul propus a prezentat mai mult sau mai
putin integritatea operei lui Gopo si ca tematica, si
ca limbaj artistic si tehnici de animare. Cu regret, se
pare cd numele marelui regizor roman le este prea
putin cunoscut spectatorilor din Republica Moldo-
va. Unica lucrare pe care si-o mai amintesc majori-
tatea concetdtenilor nostri este filmul Maria, Mira-
bela, numele lui Ion Popescu-Gopo nespunandu-le
nimic, céci sala era aproape pustie.

Retrospectiva filmelor lui Constantin Bdlan
despre Gugutd

Gratie Festivalului Animest si a organizatorilor,
din arhivele studioului ,, Moldova-film” au fost scoase
la lumina ecranului si citeva pelicule in desen animat.
Astfel, ultima zi a festivalului a demarat cu retrospec-
tiva filmelor despre Guguta in regia lui Constantin
Bélan. A surprins placut interesul sporit al publicului
(format din copii, printi si tineret) pentru filmul de
animatie moldovenesc. Desi peliculele s-au dovedit a
fi prea fragile si periodic se rupeau, intrerupand pro-
iectiile, iar unele filme din cele prezentate si-au pier-
dut culoarea, minimalizAnd mult valoarea artistica a
filmului. Totusi filmele moldovenesti au trezit un viu
interes, fapt demonstrat si din discutiile cu regizorul.
Emotiile lui C. Bélan in asteptarea verdictului din par-
tea spectatorului contemporan, alintat cu productii de
calitate tehnicd impecabild de la Disney sau Pixar, s-au
dovedit a fi in zadar.

Filmele despre ingeniosul Gugutd, un erou nas-
cut si crescut in atmosfera patriarhala, intr-o lume
cu traditii, promoveaza dragostea si bundtatea fata
de oameni ca cea mai mare valoare. Neintrecutele
izbanzi ale lui Gugutd, gandite de Spiridon Vangheli,
sunt preluate si continuate in ecranizarile lui Con-
stantin Balan care vine in cinematografia moldove-
neascd cu ideea de a re-valorifica prin estetica filmu-
lui de animatie arta nationald. Prin aceastd viziune,
Gugutd se deosebeste radical de alti eroi ai filmelor
de animatie, in special ai celor moderne, care lup-
td cu mongtri de pe alte planete, ucid dusmani cu
duiumul, merg in célatorii primejdioase, se avanta
in peripetii. El este eroul care aduce prin sine bu-
ndtatea si dragostea fatd de mama, prieteni, sateni,
de tot ce-l inconjoard (Gugutd, 1970), iar inventiile
sale sunt indreptate spre a schimba viata satului si a

produce mici bucurii: Gugutd-postas, (1976); Darul
lui Gugutd (1979), Banca lui Gugutd (1975), Gugu-
td frizer (1970), Mdturdtorii veseli (1984), Noapte de
Revelion (1983).

Chiar §i oaspetii republicii si-au exprimat gra-
titudinea fata de regizor si opera sa, in care, printre
imaginile lumii lui Guguta, se citeste atitudinea regi-
zorului fatd de realitatea cotidiana. De mentionat ca
ultima datd o astfel de proiectie a filmelor de animatie
produse la ,,Moldova-film” a avut loc in vara anului
2000. Anul acesta, la 20 mai 2012, Constantin Balan,
regizorul care a pus bazele animatiei nationale, a im-
plinit onorabila varsta de 70 de ani. Cu aceastd ocazie
ar fi fost binevenitd o retrospectiva a filmelor domniei
sale, care sa re-aminteasca despre existenta unei isto-
rii a artei cinematografice nationale.

Noaptea animatiilor bizare / Creepy
Animation Night

Deosebit de intriganta si impresionanta a fost
Noaptea filmelor bizare, care a intrunit nu doar filme de
animatie cu un mesaj mai specific, dar si proiectii on-
live de animatie la calculator sub acompaniament. Cele
doud momente de live act audiovizual 1-a avut ca pro-
tagonist pe artistul grafic Andrei Fant4na, care a dese-
nat live pe ecranul calculatorului si proiectat pe marele
ecran. Imaginile live au fost acompaniate de muzicienii
romani Minus (Daniel Stanciu) si Res Es (Serban Ilice-
vici) care au propus improvizatii. Aceasta a fost o pre-
miera absolutd a noilor tendinte in animatia contempo-
rand. In prezent, in lume mai sunt cunoscute desenul
pe nisip, ce solicitd, de asemenea, virtuozitate din partea
animatorului. Spectatorul autohton s-a familiarizat cu
varianta tehno - a animatiei live la calculator.

Noaptea animatiei bizare a dispus de un program va-
riat de filme produse in Canada, Polonia, Franta, Cehia,
Mexic, Germania, Regatul Unit, Finlanda, Danemarca,
Spania. Animatia ofera creatorilor o libertate in fanteziile
lor. Tematica filmelor oscileazé de la problemele globale
ale planetei: Chernokids (2010, Franta), Save the Rhinoce-
ros (2010, Finlanda) la pelicule in care realizatorii abor-
deaza o tematica /subiecte axate pe lumea fantasmelor,
a spiritelor, monstrilor, precum: Tous les monsters (2010,
Franta), The Monster of Nix (2011, Franta) s.a. Desi su-
biectele tin de un univers misterios, ocult sau tenebru,
in care persistd o atmosferd apdsitoare, peliculele pretind
la o intelegere a unor lumi paralele ale spiritelor care,
pana la urma, fac parte din lumea fanteziilor si fobiilor
noastre, ce trebuie sa fie depésite. Aceasta este societatea
contemporand, vazutd printr-o lupd ce arata fata adeva-
ratd a lucrurilor. Or, esenta lor monstruoasd, ce iese la
suprafatd, poate fi invinsd prin calititi umane - vrea sd ne
accentueze arta filmului de animatie.

Festivalul a fost o adevératd deschidere in lumea
filmului de animatie contemporan. Spectatorul autoh-
ton a avut posibilitatea si cunoascd acest gen cinema-
tografic sub diverse aspecte: de la diversitatea de genuri
si tehnici de realizare la problematica actuala. Filmele
prezentate in cadrul Festivalului Animest la Chisinau
s-au aflat la polul opus celor de la ecranele TV, ce pro-
moveazd o productie uniforma si plata. Sperdm cé Fes-
tivalul International al Filmelor de Animatie Animest
va deveni un eveniment cinematografic traditional
pentru republica noastra.
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Festivalul International al Teatrelor de Papusi
Sub cdciula lui Gugutd

Traditia de a organiza primavara, in aprilie, un
Festival International al Teatrelor de Papusi Sub cd-
ciula lui Gugutd a fost initiata de regretatul Victor
Stefaniuc, fondatorul si primul director artistic al
Teatrului Municipal de Papusi ,Guguta”. Editia a
VII-a a festivalului a fost una aniversara si un oma-
giu adus celui care a daruit copiilor inca o sarbatoare
pe nume Gugutd. Memoriei lui Victor Stefaniuci s-a
dedicat si spectacolul de deschidere a festivalului -
Luceafdrul dupa Mihai Eminescu, un spectacol care
i-a pastrat nu doar stilul, ci §i vocea - Demiurgului
prin care se revine la soarta omului de arta.

Gugutd creste, creste si caciula sub care se adu-
nd tot mai multe teatre. La cea de a 20-a aniversare
a teatrului, Sub cdciula lui Gugutd au fost gazduite
timp de o saptamand 17 teatre din zece tari: Arme-
nia, Belarus, Bulgaria, Franta, Portugalia, Turcia,
Roménia, Rusia, Ucraina si, desigur, Republica Mol-
dova. Cele 18 spectacole prezentate au conturat o
lume fantasticd, impregnata de o varietate de forme
stilistico-conceptuale, cu basme ancorate in diverse
culturi. Nu numai aria geografica a teatrelor este im-
punitoare, dar si diversitatea formelor de spectacol.
Or, farmecul spectacolului de papusi rezidd in speci-
ficul papusii, care, din perspectiva constructiei sau a
prestatiei sale, este foarte diversd. Cautdrile artistice
ies tot mai des din aria celor trei stihii traditiona-
le ale personajelor intruchipate in masca, papusd si
jocul actorului pe viu. Experimentele devin tot mai
indraznete, dezvoltind o noud esteticd a teatrului
de papusi. Astfel, spectacolele concentreaza in sine
cele mai diverse forme de pépusi, de joc actoricesc
si chiar de imagini video, fird a distruge integritatea
stilistica a spectacolului. In prezent, se mizeaza anu-
me pe forma teatrului deschis, in care actorului-pa-
pusar ii revin mai multe functii - alaturi de manuirea
propriu-zisa a papusii, el se include intr-o dubla sau
chiar tripla comunicare: cu papusa care o manuieste,
cu alte personaje din scend si cu publicul.

Ca niciodata sala teatrului parea neincépitoa-
re. Pentru copii au fost prezentate cele mai frumoa-
se povesti din clasica literaturii universale: H. Ch.
Andersen cu Ddrzul solddtel de plumb (Teatrul de
Pépusi ,,Licurici”, Chisinau) si Inimd de boxer (Tea-
trul Municipal Targoviste); Fratii Grimm: Hansel si
Gretel (Teatrul Municipal Targoviste, Sectia , Mihai
Popescu”); Sh. Perrault - Motanul incdltat (Teatrul
Dramatic, sectia de Papusi ,Gulliver”, Galati). Au
impresionat si spectacolele in baza dramaturgiei
contemporane (Ivan Golic si Mos Kuzma si ceata de
ucraineanul Alexandru Kuzmin sau din autorii ro-
mani - Micile patanii de Nina Ghernet si Cine va pdzi
clopoteii de Viorica Hubert Rogoz). Riman in voga
si reprezentatiile inspirate din folclor. In acest con-
text, se inscrie si spectacolul interactiv Gdste-lebede
al Teatrului de Pépusi din orasul Nicolaev, Ucraina.

Pe tot parcur-
sul spectaco-
lului-joc  ac-
trita Ludmila
Artiomenko a
reusit nu nu-
mai sd dirijeze
iscusit papu-
sile, povestind
istorioara des-
pre fratiorul
Ivanusca si
surioara Uli-
anusca, dar sa
stabileascd si sd mentind comunicarea cu publicul -
copiii, fiind atrasi in mrejele povestii in calitate de
participanti activi, raspundeau la ghicitori, dansau,
cantau.

Un spectacol ancorat in cultura si traditia natio-
nald a fost prezentat de Teatrul de papusi din orasul
Tula, Rusia - Povesti spuse in jurul samovarului, in
regia lui Oleg Trusov. In joc au fost puse anume spe-
cificul acestei regiuni, traditiile, cum ar fi samovarul,
saluri cu imprimeuri de Tula si biscuitii - renumi-
tul ,,tulskii preanik” - prin care e vestitd localitatea.
Originalitatea papusilor a fascinat nu doar prin ex-
presivitatea si mobilitatea lor, ci si prin stilizarea si
utilizarea salurilor. Spectacolul propune trei linii de
subiect, inspirate din trei povesti populare ruse. Cel
mai reprezentativ si integru ca mesaj s-a dovedit a fi
basmul despre Motanul Cotofei - Voievodul si Vul-
pea, care ne aminteste de filmul de animatie Motanul
si Vulpea (Kom u Jluca, 2004), realizat de cunoscutul
regizor Constantin Bronzit in cadrul proiectului de
povesti animate Jopa camoysemos. Personajele ani-
mate cu multd iscusintd - Vulpea si Motanul, Ursul
si Lupul si altele au inscris chipuri reusite ca imagini
artistice, dar si ca redare a caracterului prin plastica
si miscarile papusilor. Povesti spuse in jurul samova-
rului a fost o adevératd revelatie pentru public, copiii
fiind captivati de fabuld, iar maturii, cunoscand re-
alitatile vietii, au putut sa depisteze sensuri si aluzii
social-politice din fraze, elemente, miscari etc. ale
personajelor.

In contextul traditiilor nationale se inscrie si
spectacolul Teatrului de Papusi ,, Termpo” din Ancara,
Turcia, care nu pentru prima data intrigd spectatorul
cu formula sa specifica de teatru Karagoz (de men-
tionat cd, in 2008, a participat in cadrul Festivalului
BITEI). Vrdjitorul si fachirul indian este un specta-
col specific teatrului de umbre. Iar papusarul, care
in traditia teatrului de umbre oriental este in sine
un povestitor captivant si manuitor de o deosebita
abilitate de a reda prin mijloace minime un continut
bogat in sensuri. Or, maestrul Haluk Yuce pe langd
functia de actor si ménuitor mai semneazd scena-
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riul, regia, scenografia si construieste si papusile. In
munca sa dificild maestrul turc este asistat de actrita
Marina Yuce, care tine legatura cu spectatorii necu-
noscétori de limbé turcd. Astfel intre maestrul-pé-
pusar si public s-a produs o comunicare spirituala, o
initiere si apropiere de cultura si traditiile orientale
prin invatarea unui cintec de inceput de spectacol,
chiar si niste lectii de jonglare. Spectacolul a fost va-
riat din punctul de vedere al structurii, cele trei parti
componente fiind spectacolul propriu-zis Karagoz,
marioneta Fachirul si jonglarea.

Un alt spectacol de autor a fost prezentat de
Teatrul de Marionete ,,Beto Hinca” din Portugalia.
Captivanta poveste a unui catelus a fost creatd in in-
tregime de catre Beto Hinca, care este si autorul si
regizorul, actorul, scenograful si chiar mesterul de
papusi.

Festivalul International al Teatrelor de papusi
devine tot mai convingitor o platforma a multi-
culturalismului. TAndrul spectator se familiarizea-
zd nu numai cu diverse genuri de teatru de papusi
(sau papusi — marionete, de ména, cu tije etc.), dar
si cu traditiile si cultura artisticd a diferitelor po-
poare. Un exemplu al multiculturalismului este si
spectacolul Cine va pdzi clopoteii, montat la Teatrul
de Pépusi ,Prichindel” din Alba-Iulia, Romania.
Spectacolul, o adaptare dupa Viorica Hubet Rogoz
a actritei Teodora Popa, are un puternic si semni-
ficativ mesaj ideatic: lumea in care trdim trebuie
s-0 iubim si s-o ocrotim. Intr-un interviu acordat
revistei on-line Plaiu luminatu, referindu-se la sen-
surile lansate in spectacolul sau de debut, T. Popa
mentiona ca: , Este un mesaj de suflet, care trebuie
sd ajunga acolo unde trebuie, cred cd copiii vor tre-
bui sd fie sensibilizati si din punctul acesta de vedere,
sd iubesti un animal, o floare si pand la urmd sd se
iubeascd intre ei - este un mesaj de solidaritate si de
prietenie”™.

Cele cateva tablouri arhetipale, pline de semni-
ficatii si simboluri, il duce pe spectator ghidat de ful-
gul de pépadie prin diverse lumi si culturi (Europa,
America Latina, Africa, Asia - pentru fiecare spatiu
s-au gdsit elemente sugestive, plaiul roménesc, fiind
sugerat de ciobdnasul cu mioare), dar care sunt uni-
te prin aceleasi valori general-umane. Prietenia nu
cunoaste hotare, precum nici diferente de nationa-
litati, de traditii si culturi. Vom mai mentiona sce-
nografia semnata de Marian Sandu, care creeazd o
atmosferd adevarata de poveste cu metamorfoze de
spatii si decoruri. La fel si pdpusile tip mapett sunt
pline de viata prin mobilitatea sa.

Inca o surpriza a fost prezenta Teatrului de Pa-
pusi ,,La Petite Semelle” din Paris - cu La dragonne de
la rue Voitichka - un spectacol fascinant cu mario-
nete si muzicd live la acordeon in regia Anetei Tane-
va. Este o istorie fantastica ce demonstreaza puterea
magicd a dragostei, care transformd dragonul intr-o
frumoasd domnisoard cu care se cédsatoreste eroul
principal Domnul Trotina. Si aici, depistim o imbi-
nare reusitd a elementelor din diverse culturi: textul
autorului ceh, papusi originale imprumutate din tra-
ditia slava si realizate in atelierul Vitis, Bulgaria de
Dominique Apert si Eric Dony. Scenografia semna-
ta de Maya Petrova prezintd decoruri inspirate din

arhitectura vechiului oras Praga, unde se desfdsoara
intreaga actiune.

Festivalul a fost sustinut de teatrele mai mult sau
mai putin cunoscute de spectatorul nostru, care pe
parcursul anilor au participat la diverse foruri teatra-
le organizate in republica. Unul dintre vechii si bu-
nii prieteni ai teatrelor de papusi din Chisindu este
Valentin Dobrescu si Teatrul pentru Copii si Tineret
,Vasilache” din Botosani, care nu o daté a bucurat co-
piii cu spectacole vii si inspirate, cu papusi manuite
dibaci de cativa actori ca in Desen animat etc. Amin-
tim ca regizorul roman a montat recent la teatrul de
Pépusi ,,Licurici” povestea Motanul Incdltat. La festi-
val a participat cu spectacolul de marionete Clovnul
- 0 veritabild feerie. Spectacolele realizate de Valentin
Dobrescu sunt deosebit de personale, cici de obicei
apare si in posturile de scenarist si scenograf.

Tar Teatrul Municipal din Targoviste, sectia
»Mihai Popescu”, a jucat in cadrul festivalului doud
spectacole: Inimd de boxer, in regia lui M. Uritki - un
spectacol cu actori si destinat in special adolescenti-
lor, axat pe problemele relatiilor dintre generatii; si
Hansel si Gretel, dupa povestea omonima a Fratilor
Grimm, in regia lui Dan Topa.

Printre oaspetii permanenti ai Festivalului Sub
caciula lui Gugutd se numard si Teatrul de Pdpusi din
Silistra, Bulgaria, care a relatat istorioara Monstrului
Tropalan, in regia lui Sibi Sibev. De data aceasta bul-
garii au adus papusi cu o constructie specifica.

Memorabile sunt si spectacolele Teatrului de
Pépusi ,, Batleika” din Minsk, Belarus - De ce oamenii
imbdtranesc? si Bdtranul si cocorul, ambele in regia
lui Alexei Leleavski. La editia curenta a festivalului
au jucat spectacolul Micile pdtanii, in regia lui Victor
Pilipenco, care a impresionat prin originalitate artis-
tico-stilisticd, prin manuirea iscusitd a papusilor si,
nu in ultimul rand, prin fabula dramaturgica.

Pentru prima datd scena Teatrului de Pépusi
»Gugutd” a gazduit 2 opere clasice: a scriitorului
latino-american Garcia Marquez si a cehului Karel
Capek. Or, spectacolele montate pe motivele ope-
relor acestor autori presupune deja un univers plin
de simboluri si semnificatii, destinat unui spectator
inteligent si matur.

Teatrul de Papusi ,, Hovhannes Toumanyan” din
Erevan, Armenia, a adus la festival recenta sa mon-
tare Inaripatul, o parabold filosofica in regia lui Za-
ruhi Antonyan. Nuvela lui Gabriel Garcia Marquez
Un domn foarte batran si cu aripi enorme (scrisd in
1968) s-a impus pe parcurs in atentia nu doar a re-
gizorilor de teatru, ci si a celor de film, dupa care au
fost efectuate mai multe ecranizdri: atat in filmul de
fictiune, cat si in desen animat. Inaripatul prezintd o
viziune regizorald inedita asupra fabulei semnate de
Marquez. Un spectacol bazat pe plasticd, muzica si
masca, fiind adresat unui spectator pregitit, instru-
it de a descifra simbolurile si metaforele transmise
de interpreti, fard a apela la cuvantul rostit. Acesta
poate fi clasificat si ca un spectacol de pantomima
cu elemente ale teatrului de papusi. Or, actorii insisi
in magsti, prin expresivitatea plastica a migcarii, sunt
destul de ,,papusaresti”.

In acest ansamblu se impune scenografia si
madstile semnate de Alina Aleksanyan. Mastile sunt

ARTA - 2012

177




nemaipomenit de expresive - ingerul cazut pe pa-
mant cu aripa frantd; chipul multimii este o inventie
geniala, fiind exprimata prin jocul a trei actori aco-
periti cu o mantie neagra pe care sunt prinse mai
multe mdsti, si numai un cap, sase maini, care ies
prin tdieturile din mantie si sase picioare; sau femeia
pdianjen cu cinci picioare care incanta si innebunes-
te multimea doritoare de senzatii si distractii usoa-
re. In acest caz, ingerul este uitat de toti, doar fetita
mai vine sd-1 viziteze. Spectacolul propune meditatii
asupra vietii omului si a valorilor umane pe care se
mentine el, indiferenta oamenilor fatd de soarta se-
menilor, a viitorului tarii, care, spre regret, neglijea-
zd valorile morale si spirituale si le accepta pe cele
efemere sau pseudovalorile.

Teatrul Dramatic ,,Fani Tardini”, sectia de pa-
pusi ,,Gulliver” din Galati ne demonstreazd cum
tehnologiile digitale patrund treptat in structurile
artistice ale teatrului de papusi. Cunoscuta poveste a
lui Sh. Perrault Motanul incdltat apare intr-o viziune
specifica a regizorului Daniel Stanciu. Introducerea
in spectacol a proiectiilor digitale confera o liberta-
te de creatie, moment prin care se depésesc limitele
conventionale teatrale, trecAndu-le intr-o dimensi-
une spatiald, ce-i largeste hotarele de actiune sau le
schimba radical. Insdsi refuzarea cortinei teatrale,
ce se deschide si inlocuirea ei cu genericul teatrului
prezentat in stil cinematografic (al companiilor de
la Hollywood) modificd de la bun inceput estetica
spectacolului teatral. Or, proiectiile video tin in mod
direct de posedarea anturajului in care eroii poves-
tii se vor afla in unele secvente atat in proiectie, cat
si in scend. Astfel, personajele apar pe parcursul
spectacolului in trei ipostaze diferite: masca - ac-
torul deghizat, pdpusa si imaginea proiectata, care
comunicd si interactioneazd intre ele. Este utilizatd
ingenios imaginea pentru redarea perspectivei sau
profunzimii planurilor.

Proiectiile digitale au oferit noi posibilitati de
rezolvare a spatiului scenic, a scenografiei - prin
schimbarea instantanee a decorurilor, dar si un joc
mai liber cu spatiul si timpul in spectacolul de pé-
pusi, care are conventii specifice. Sub acest aspect al
inovatiilor s-au inclus si transformérile miraculoase
ale Capcdunului intr-un leu, apoi intr-un soricel, pe
care il inghite Motanul. Se perindé lanurile Capca-
unului pe care lucreazd tarani (papusi supradimen-
sionale). De mentionat, ca se preteazd tendintelor
actuale ale teatrului modern de a valorifica tehnolo-
giile multimedia.

Incd un semn al maturitatii lui Gugutd au fost
spectacolele destinate tuturor categoriilor de spec-
tatori: atat copiilor, cét si adolescentilor si chiar ma-
turilor, desi problema atragerii tineretului la teatrul
de papusi, considerat o arta destinatd in mod expres
copiilor, va exista inca mult timp. In mai multe tari
teatrele de papusi demult si-au revizuit repertoriul

sdu, preferdnd interpretarea prin specificul papusii a
celor mai diverse opere din dramaturgia clasica uni-
versald. Un exemplu de organizare a repertoriului
il constituie Teatrul de Stat de Pdpusi din or. Tula,
Rusia, care anul acesta a sdrbdtorit 75 de ani de ac-
tivitate si care este un teatru cu traditii, cu o istorie
bogatd si cu un repertoriu destul de variat, propu-
nénd spectacole pentru trei categorii de vérsta bine
determinate: copii de la 3-la 10 ani; copii dela 7 la 14
ani si pentru adolescenti si maturi. Spectacole desti-
nate ultimei categorii de varsta valorifica in primul
rand opera clasicilor. Astfel, Oleg Trusov, care a re-
usit in spectacolul Povesti spuse in jurul samovarului
sa aducd mesaje si pentru spectatorul matur, a mon-
tat in teatru si o serie de spectacole cu papusi pentru
maturi: Operd de trei parale de Bertolt Brecht, Nu
existd o poveste mai tristd dupa Hamlet si Romeo si
Julieta de William Shakespeare, Mizantropul de Mo-
liere, Ivanov de A. P. Cehov etc.

Teatrul de Pépusi din orasul Nicolaev a revenit
la experienta sa anterioard de a monta si spectacole
pentru un auditoriu matur, incepand cu spectacolul-
parodie Decameron dupd D. Boccaccio in viziunea
cunoscutului regizor din Kiev Vahtang Ciheidze. In
pregatire se afla Revizorul de N. Gogol. $i Teatrul de
Péapusi din Ivano-Frankovsk, Ucraina, odata cu ve-
nirea noului director artistic, in fiecare an monteaza
cate un spectacol pentru adulti. O atare specificare a
spectacolelor din considerente de vérstd a devenit o
traditie pentru mai multe teatre de papusi din lume
(Teatrul lui S. Obraztov, Teatrul ,,Ognivo” din Rusia,
Teatrul din Armenia etc.).

Festivalul International al Teatrelor de Papusi
Sub cdciula lui Gugutd isi extinde vadit aria tematica:
de la spectacole pentru prescolari si scolari de varsta
mica la cele pentru adolescenti si chiar maturi. Fes-
tivalul a mai inclus si citeva sedinte de master-class
pentru studentii-papusari sustinute de Victoria Ste-
faniuc, regizoare, stabilitd in prezent in Franta.

Sperdm ca editia a VII a Festivalului - un eve-
niment ce avea sd marcheze si cei 20 de ani de acti-
vitate ai Teatrului, la care si-au adus aportul intre-
gul colectiv, cdlduzit cu multa iscusintd de Gabriela
Lungu, Maestru in Artd, actualul director artistic al
Teatrului Municipal de Pépusi ,,Gugutd” - sd devina
0 noud etapd in evolutia teatrului Gugutd, care va
deschide noi perspective in plan tematic, dar si sti-
listico-artistic.

Note

' Vezi site-ul: http:/plaiuluminatu.ro/articol-
-79--27--1299--Cine-va-pazi-clopoteii,-o-noua-pre-
miera-la-Teatrul-de-Papusi-Prichindel.html (axat la 22
mai 2012).
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Impresii de calatorie prin lumea CRONOGRAF-ului 2012

CRONOGRAF -

unicul festival international de film

documentar din Moldova, lansat

in 2001 si organizat anual de catre
OWH Studio. Anul acesta CRONOGRAF,
ajuns la cea de-a X-a editie, s-a desfasu-
rat in perioada 10-15 mai, iar unii par-
ticipanti au dorit sa astearnd pe hartie
impresiile despre acest eveniment.

Irina-Margareta Nistor (Romdnia)

CRONOGRAF: festivalul basarabean cu ceas cu
cuc si un sotron care aminteste de un film de spionaj
trasnet din 1980, cu Walter Matthau si Glenda Jack-
son, intrd in seria de C-uri. Chisinau-Cannes-Cluyj.
A inceput regeste pe 10 mai (...).

Si am ajuns la fix, cat pentru conferinta de presa,
pentru cd nu se stie de ce (schimb de turd?!), ne-au ti-
nut o vesnicie la control pasapoarte, unde le-am vizut
si pe cele albastre, din video clipul de la Piatra Neamt,
de unde a inceput aventura mea de peste Prut.

Orasul vizut de sus (alt titlu celebru) arata ca
unul de munte, primitor, foarte verde si numai bun
de filmat sau fotografiat. Ma astepta un Mercedes
impunator, cu un fost student la UNATC, Marin,
generatie cu Corneliu Porumboiu, §i Ana care stu-
diazi limbile striine. La cinema Odeon lumea era
deja adunata. Trecusem pe la Hotel, unde parterul
e la etajul intai, liftul apesi pe buton si pare blo-
cat, dar asa ia el comanda, iar usa se incuie cu un
sistem special de intepenire a yalei. Cu locurile de
parcare e cam ca la Bucuresti, iar in stradd am dat
deja de chipuri dragi: Catalin Stefanescu, Alexan-
dru Solomon, Marian Voicu si Cornel Mihalache.
La intalnirea cu ziaristii, intr-o sald cu poze alb/
negru din alte editii si imagini in hol din producti-
ile de fictiune de alta datd, a fost un prim contact,
inclusiv cu trofeul metalic al lui Valentin Vartosu,
un ecran gen steagul de dupa Revolutie, pe care l-a
umplut totusi cu ceval!

Langa mine Leontina, selectioner si regizor al
unei foarte izbutite deschideri cu imagine pe panza
si apoi pe viu, acompaniate de Concertino, vrajitori
ai acordeonului, cu o fatd frumoasd Veronica (pe
care n-o cheamd asa dupa filmul dnei Bostan, dar e
preferatul ei) si un baiat elegant, cu lavaliera si batis-
ta la piept, Eugen. Invitatii s-au sincronizat perfect,
si am avut idee si cum a inceput totul in 2000 si un
pic. A urmat un documentar de la fratele One World
Romania: The Real Social Network, ficut in Marea
Britanie odatd cu protestele contra madririi taxelor
scolare, poveste cu care spectatorii foarte numerosi

Irina Margareta Nistor (Roménia) - membru Juriu, Sectiunea
Principala; Virgiliu Margineanu - director FIFD CRONO-
GRAF; Rodica Verbeniuc - sef Sectie Comunicare Corpora-
tivd ,Moldcell”; Mihai Tarna (Moldova) - presedinte Juriu,
Sectiunea principala; Catilin Stefanescu (Roménia) - membru
Juriu, Sectiunea CadRO.

(nici pe scari nu mai erau locuri) s-au identificat
(doar li se intamplase si lor nu demult, si twitterul
le-a fost 0 arma eficientd).

Apoi o receptie cu un tort majestuos, cu 10 lu-
ménari stinse de echipa si o camera de filmat din
martipan. De fata si cele 2 fetite ale cuplului creator
Virgil si Leontina: Ioana si Elena, aceasta din urma,
fiind chiar de o varstd cu editia jubiliard, prin urma-
re a avut privilegiul de invidiat sa sard sotronul de pe
scend, cu gandul la zebra de circulatie, pe care pri-
madria a ingaduit-o, dintr-un fel de pelicula devenita
vintage de cand cu digitalul. (...)

Dupd ce am ficut cunostintd cu orasul verde, cu
portile si bratele deschise, la Chisinau au inceput sa
curgd filmele. Documentarele atat de diferite, de care
iti dai seama ca selectionera Leontina Vatamanu (ci-
neastd si fatd de poet) s-a atasat, adesea explicabil,
au totusi puncte comune, ca de exemplu animatia ce
insoteste ingenios povesti despre autori de care nu
aveai habar si pe care ai dori s ai ragaz sd ii apro-
fundezi, precum Serghei Dovlatov (filmul despre el
a luat pe drept o mentiune). Am retrdit drama de
la Cernobil si am reflectat la incercata si meticuloa-
sa Japonie... Alt punct comun e tristetea autorilor
pe care i preocupa excesiv Marele C, cum ii zic din
pudoare americanii, pe care il blestema in spaniolul
Oile albastre si il infrunta cu stoicism in Magda, dra-
gostea si cancerul, poloneza-model, care desi e cu-
prinsa de disperarea sfarsitului apropiat si nedrept,
indrdzneste sa aducd un copil pe lume (mi-a amintit
de o comentat pelicula suedezd de demult, Printesa,
in care personajul principal chiar se facea bine).

Ar mai fi de mentionat si Adevdrata perestroika,
despre nostalgie exact in trend cu ideea de intoar-
cere in trecut, nu de prea mult bine, ci de tinerete si
iubire neconditionatd. Filmul a luat premiul pentru
regie pentru SUA (doar tot lor le-a izbutit mai bine
ecranizarea dupé Doctor Jivago, nu?) Documentarul
despre Gagarin ii face un deserviciu cosmonautului
erou, care degeaba are muzeu, dacd e prezentat ca pe

ARTA - 2012

179




vremea lui Pazvante de o métusa-ghid cu un limbaj
din lemnul cel mai sovietic cu putinta. Ar fi meri-
tat o soarta mai buna acest Saint-Exupery din Est.
Titlul incitant Cu Fidel, orice s-ar intampla e din pa-
cate doar o speculatie, Cash & Marry, s-a mai vazut
- nunti pe bani in Austria pentru cei din incercata
fosta Iugoslavie ce vor cetatenie -, doar ca aici pare
cam regizatd treaba si la propriu si la figurat.

Eclipsa solara a dus pentru a nu stiu cita oara tro-
feul in Cehia, ceea ce am constatat dupd verdict. E ado-
rabil tratatd relatia cu Africa iluminatd de europenii
care le bagd curent si-1 mai si repard uneori, fiecare de
fapt incercind si-1 smechereascd pe celalalt. Ce ciuta
neamtul in Bulgaria, devine ce cduta cehul in Zamibia?

Noosfera noastrd, pentru cd e jumi-juma, Ilea-
na Stdnculescu (cea cu sasul care facea sosete) si
un georgian cu un nume imposibil, dar pe care va
trebui sa-l invdtdm pentru ci cei doi fac un tandem
imbatabil creator, Noosfera deci a stirnit cele mai
multe comentarii. Nemtoaica din juriu si-a recon-
siderat viata amoroasd, presedintele s-a recunoscut
in batranelul care se dddea atotcunoscitor in ale iu-
birii, facea paradoxal victime si inventase o teorie a
dragostei pe care singur o contrazicea. Si ceilalti doi
barbati au fost pusi pe ganduri, deci n-a lasat pe ni-
meni indiferent. Originali suntem péana si la capito-
lul acesta (apropo de teoria lui Iliescu cu democratia
originald, don Juanul de Dambovita studiase si el la
Moscova si venise cu o primd nevasta la pachet).

As fi vrut si stau si la ceremonia de inchidere ca
sd vad Aria pe ecran mare, dar recunosc ca la CRO-
NOGRAF arta devine realitate, una retro!

Citdlin Stefinescu (Romdnia)

Chisinau. 10-15. Luna asta. Republica Moldova.
Sau Basarabia. Niciodata nu stii cum si zici, sd nu faci
o gafa. Sd nu ranesti. Sd nu calci pe vreun sentiment,
fie el inchipuit, fie real. CRONOGRAF. Festival de
film documentar. Editia a X-a. Lucru mare aici, unde
nimic nu pare sigur de pe o zi pe alta, unde rdspun-
surile se iau de gat cu intrebarile, iar interjectiile tin
loc de verbe. Céateodata. Pentru cé nici o zi nu e la fel.
Pentru cé nici o clipd nu seaména cu alta. (...)

La Chisinau au fost zile calde. Lumea a jesit prin
parcurile superbe ale orasului. Puful de la plopi e
pretutindeni. Pe alergici ii distruge si-i face sa stea
numai in casd. Dar dacd te uiti cu luare aminte -
printre stranuturi, mancarimi de nas si lacrimi ca la
robinet - la locul in care te afli, descoperi, tulburat,
ceva foarte greu de formulat in cuvinte. Prin urmare,
stiti ce?! Nici n-o sd formulez.

Festivalul de film documentar e un exemplu de
bun-simt si de médsurd. Ceva de dimensiuni aparent
mici, dar foarte bine pus la punct. Oamenii care l-au
pus in miscare nu s-au intins mai mult decét le-a fost
plapuma. Au facut un lucru fara fite si pretentii, dar
foarte bine articulat. Filme faine, organizare exem-
plara, solidaritate timida din partea autoritatilor.
Dar o victorie imensa in conditiile de aici.

Angela Aramd (Moldova) A

S-a incheiat festivalul CRONOGRAF. In princi-
piu, as putea sa ma opresc aici, dupa o lunga pauza
artisticd incércata de tristete... A luat sfarsit un eveni-

ment care in cateva zile a transformat lumea. Nu e o
figurd de stil, e un adevdr, care (cu tot subiectivismul
propriu oricarui adevdr, chiar dacd e proclamat imu-
abil) a adunat intr-o gascd nonconformista si plina de
viatd vreo cateva sute de oameni - organizatori, par-
ticipanti, spectatori, jurati... Deci, se poate! Se poate
face un festival international la Chisindu. Ne-au de-
monstrat-o de atitea ori Anatol Stefinet si Petru Vut-
carau. Ne-o demonstreazd a 10-a oara Virgiliu Margi-
neanu (OWH studio) cu CRONOGRAFUL siu. (...)

Ei, tocmai asta - devotamentul, sustinerea reci-
procé - contribuie foarte mult la desfasurarea festi-
valului intr-o atmosfera plind de condescendenta si
céildura sufleteasca. Am stat si de aceastd data ore in
sir in sala intunecata cu ochii mintii atintiti la ecra-
nul mare si am fost martorul ticut al atator vieti!
Oameni tineri si batrini, sdnatosi si bolnavi, femei si
bérbati din alte tari, din alte culturi si chiar civiliza-
tii isi traiau zilele, tristetile si bucuriile (fira retusuri
si mdsti) in fata mea. Am ras si am plans impreu-
nd. De ce? Pentru cd am empatizat cu eroii filmelor,
i-am crezut pe cuvant, le-am véizut lacrimile si le-am
simtit temerile. Documentarul este mai mult decat
un film de fictiune. Daca este facut de profesionisti,
bineinteles... Am suferit de complexul abandonului
impreund cu Hanna, care a angajat un detectiv parti-
cular sd-i caute mama biologica pentru o (singura!)
imbritisare (Scrisoarea Sumnei, regie Timna Gold-
stein Chatab, Hadar Kleinman, Israel). Am incercat
sd mad joc cu moartea impreuna cu o bunicd-artista
din Zamora (Oile albastre, regie Noel Galvez, Spa-
nia). Am deschis usi in localuri, spitale, bordeluri,
aziluri de batrani, centre de urmarire video, pe scurt
- am colindat orasul in noapte impreuna cu cei care
nu dorm hat pand spre dimineata (Abendland, regie
Nikolaus Gezrhalter, Austria). Am simtit cum e sa-ti
cauti locul sub soare si sa nu-1 gasesti ani si ani in
sir doar pentru ci esti mai talentat si mai sensibil
decét semenii tai prinsi intre doud lumi - sovieticd
si capitalista (Scris de Serghei Dovlatov, regie Ro-
man Liberov, Rusia). Am urcat in munti, pe creste
inzdpezite, impreuna cu cunoscutul alpinist ma-
ghiar Zsolt Eross, cdruia i-a fost amputat un picior,
dar nu si curajul si perseverenta in a-si trai viata din
plin (Eross - povestea unei recuperdri, regie Andras
Kollman, Ungaria). Am mers impreuna cu Ramin
Lomsadze (un campion mondial la lupte libere,
acum de 75 de ani, ramas singur in fata batranetii)
sa-si caute jubita din tinerete (Ramin, regie Audrius
Stonys, Georgia, Letonia). Am sfidat fatalitatea si am
fost fericita impreuna cu Magda Prokopowicz, care
la 27 de ani ai sdi a descoperit ca are cancer, dar s-a
casdtorit cu iubitul ei, Bartec, si a ndscut un copil
sandtos (Magda, dragostea si cancerul, regie Alina
Mrowinska, Polonia)... Au fost si multe alte calatorii
in timp si in spatiu care, probabil, m-au schimbat
cumva acolo, in profunzimile sufletului, unde doar
»realitatea devenitd artd” poate ajunge.

PS. Dincolo de filmele documentare, CRONO-
GRAF inseamnd multd comunicare. Am avut prilejul
sd cunosc oameni deosebiti, dar si sd-i redescopar pe
cei pe care 1i cunosc demult. Sa dau nume? Ei, nu,

fiecare cu revelatiile proprii! Oh, ce mi-e dor deja de

CRONOGRAF!
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Olga Garusova

BITEI-2012. Bilanturi si perspective

Al X-lea Festival International al Artelor Sceni-
ce BITEI-2012 s-a petrecut in perioada 25 mai - 3
iunie, avand motto-ul , Teatrele se intdlnesc la Chisi-
ndu”. Aceastd aniversare, in mod formal, provoaca
reflectii privind practica festivalierd a Teatrului ,, Eu-
gene Ionesco”. Ultimul BITEI {i dd o motivare destul
de nonformala.

Ne-am obisnuit deja cu acest festival. El a de-
venit o parte componentd a procesului teatral din
Republica Moldova. S-a cam uitat de revolutia din
mai 1994 pe care a facut-o prima editie a bienalei
in teatrul din Europa si urmétoarea - din Asia. Pa-
trunzand in viata teatrald pe o carare absurdd ne-
umblata, tanarul teatru, prin logica existentei sale
»alternative’, trebuia sd devina ceva extraordinar. A
si devenit. Teatrul, mai degraba primul sau direc-
tor artistic Val Butnaru, a lansat un proiect absolut
imprevizibil, creativ pentru acele timpuri - Bienala
Internationala a Teatrului, binecuvantata de Ionesco
insusi. De-a lungul timpului, structura festivalului a
suferit schimbari, incercandu-se diferite optiuni in
dependentd de modificérile din interiorul teatrului,
de relatia sa cu publicul. Cu toate acestea, conceptul
festivalului a ramas intact.

Traducand in viatd expresia metaforici a maes-
trului teatrului absurdului precum ca ,Chisindul este
cel mai bun loc pentru intdlniri”, directorul artistic pe
termen lung, Petru Vutcirau, incearca perseverent sa
transforme capitala Republicii Moldova intr-o capitala
teatrala europeand. Conditionatd de pozitia geografica
si culturald a Moldovei, atentia fata de ceea ce se intdm-
pla pe scenele din Vest si din Est constituie punctul-
cheie al Bienalei. In acest sens, parabola Statia de au-
tobuze, in interpretarea subtild a actritei Ala Mensicov
si a artistului japonez Josioki Sibata, a fost perceputa
drept un semn caracteristic al ,,BITEI-iului - 20127,
oglindind posibilitatea intelegerii reciproce intre per-
soane absolut diferite ca mentalitate si cultura.

Sarcinile celui mai mare forum teatral din Mol-
dova, simple la suprafata, dificile in implementare,
sunt si-i ofere publicului autohton sansa de a asista
la spectacolele pe care le vid spectatorii din alte téri.
Astfel, in spatele programului bienalei actuale sunt vi-
zibile o experienta festivaliera considerabila, contacte
creative durabile, relatii de prietenie solide. Geografia
tirilor participante este in continud expansiune. In
acest an, pentru prima datd au venit la Chisinau echi-
pe din Republica Cehd, Azerbaidjan, Israel. Publicul
a facut cunostintd cu noi trupe din Anglia, Japonia,
Coreea de Sud, Roménia, Italia, Spania ...

Pe scena festivalului s-au intrunit teatre nationale
si private, spectacole experimentale, provocative si tra-
ditionale, dramatice, muzicale si coregrafice... Liber-
tatea formatului, prevazut pentru gusturile diferite ale
publicului, reflectd tendinta de interactiune si interco-

municare a arte-
lor. Astfel, rubri-
ca programului
oteatru-dans”
nu este aleato-
rie, prezentan-
du-ne traditiile
artistice ale mai
multor  culturi
etnice. Bienala
a fost deschi-
sd de exoticul
Grup Traditio-
nal de Percutie
»Tae-Geuk” din
Coreea de Sud
cu spectacolul
Ecoul sufletului,
lumea bizard a |s + = 0o s
caruia a fost cre-

atd in baza mitologiei coreene.

Programul de aniversare a fost pregitit astfel, incat
s-au evitat compromisurile artistice. Multe din spec-
tacolele invitate au fost apreciate la diferite festivaluri
internationale, fiind montate de regizori renumiti sau
»la modd” ,Cheia” sau revelatia autentica a bienalei,
nu doar pentru chisindueni, dar si pentru vizitatorii
festivalului, 1-a constituit spectacolul muzical al trupei
engleze The Tiger Lillies Band, care ne-a oferit o place-
re estetica impresionanta. Coregraful Radu Poclitaru,
fara de care nu ne putem deja imagina BITEI-ul, ne-a
surprins din nou cu baletele sale existentiale: prin vizu-
alizarea tragica a muzicii lui Peters Vaskis in Undergro-
und si prin versiunea plastica a Salonului Ne 6 al lui A.P.
Cehov, interpretate de Teatrul ,Kyiv Modern-Ballet”
din Ucraina.

Ca si in editia precedentd, Roman Viktyuk a cas-
tigat o primire zgomotoasd din partea publicului unei
sdli arhipline, fiind steaua si garantul comercial al fes-
tivalului. De aceastd datd, maestrul a adus spectacole
vechi, diferite ca stil, dar asemanatoare ca problema-
ticd - personalitatea si societatea, artistul si puterea.
Inviluit de legende, spectacolul scandalos Salomeea
de O. Wilde, in culori alb-negru-rosu, glorificind pa-
siunile pacitoase, ne-a impresionat prin jocul perfect
slefuit si prin plasticitatea stilizatd ale actorilor, prin
deliciile estetice ale regiei. Spectacolul Maestrul si
Margareta de Mihail Bulgakov, rezolvat prin tehnicile
populare ale culturii de masa, ne-a dezamdgit insd din
cauza nivelarii idei romanului in spiritul enervant de
placardd al teatrului satirico-agitatoric, a propagarii
exagerate a relatiei epocii sovietice cu natura satanica
a puterii.

Monospectacolele, ocupand in afis locul co-
respunzator genului, au scos in evidenta mai mul-
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ti actori talentati. In nuvela scenica Crapul de Ma-
sayuki Moriyama, regia Den Fujita, Iosioki Sibata
ne-a povestit admirabil de simplu si de emotio-
nant despre singurétatea umana. Spectacolul Spo-
vedania unei mdsti dupd romanul lui Yukio Mishi-
ma, interpretat de Teatrul ,,Scena Rusd” din Berlin
(regizor Inna Sokolova-Gordon), ne-a uimit prin
tehnica exceptionald, prin madiestria actoriceas-
cd inaltd a lui Andrei Mosoi, actor sciukinist din
prima generatie de ionescieni. Rolul, construit pe
metafore plastice si prelucrat minutios pe o psiho-
logie find, a transmis si estetica textului, si soarta
dramatica a eroului, predestinat sd fie diferit de
ceilalti si strdin tuturor.

Spectacolul Pupila, dupd piesa lui Aleksandr
Ostrovski, al Teatrului de Tineret din Praga ,, Popo-
jedem” a constituit demonstratia rezultatului coo-
perdrii regizorului si pedagogului din Saint-Peters-
burg Lev Erenburg cu tinerii actori cehi. Tratarea
prea liberd a textului, din care n-au ramas decat
»coarne si copite”, s-a revarsat in schitele, interpre-
tate contagios si degajat de artisti, despre mereu
beata, salbatica, neinteleasa Rusie-Mama. Se pare
cd acele capcane in care cideau mereu personajele
au fost puse pentru public, cu scopul de a-I lua prin
surprindere.

Indiferent cum ar evolua subiectele Bienalei,
componenta lor constantd ramane a fi teatrul ,,ab-
surdului”, care incitd experimente scenice, decizii
regizorale tari. Teatrul Dramatic de Stat ,,Ilya Cha-
vchavadze” din Batumi ne-a oferit o interpretare
surprinzdtoare a bine-cunoscutei piese a lui Matei
Visniec Angajare de clovn. Povestea ironicd, trista
si tandrd a unor fosti actori s-a desfasurat in imen-
sitatea goald a spatiului teatral printr-o metafora
poetica a temei joc-viatd-moarte (regia G. Tavad-
ze). Montarea grotescd si expresivd a lui P. Vutcardu
a piesei aceluiasi autor Caii la fereastrd, la Teatru
»M. Eminescu” din Botosani, a creat imaginea fan-
tasmagorica a rdzboiului ca o obsesie recurentd a
secolelor.

Un sir de spectacole ale festivalului, chiar daca
vizibil diferite ca stilisticd si regie, pot fi grupate
la rubrica cercetérii problemelor sociale si mora-
le contemporane. Dramatic de dureroasa pentru
societatea turca, tema discrimindrii femeilor a fost
elucidatd in spectacolul Incendii de la Teatrul de
Stat din Istambul. Viata si soarta eroinei in lumea
conflictelor religioase, morale, sociale, aflata mereu
in stare de rdzboi, a fost evocatd cu minutiozitate
si cu veridicitate, reflectind o rard in zilele noas-
tre culturd teatrald si perspectiva. Spectacolul din
Azerbaidjan Pocdinta dupd Huseynbala Miralamov,
montat in formele realismului domestic, si-a con-
centrat atentia pe latura morala a problemei politi-
ce a refugiatilor din Nagorno-Karabah.

Cautarea limbajului teatral pentru studierea
vietii spirituale a omului modern poate fi urmari-
td in spectacolele celebrului regizor romén Radu
Afrim. Miriam W. de Savyon Liebrecht (Teatrul
»~Toma Caragiu”, Ploiesti) trateaza in cheie psiho-

logicd ,,dostoievskiand” tema Holocaustului. Cu-
fundindu-se in spatiul vital al casei périntesti de
acum doudzeci de ani, cu amintirile sale sdngeroa-
se si dureroase despre morti si cu dorinta de a uita
ororile traite, eroina incearcd sa inteleaga trecutul,
drama familiei sale. Radu Afrim examineaza deta-
liat relatiile complexe si ciudate intre niste oameni
apropiati si in productia surrealista Boala familiei
M. de E. Paradivino (Teatrul National ,, Mihai Emi-
nescu”, Timisoara). Ca si in Miriam W., regizorul
gaseste aici un mediu spatial deosebit, metaforic,
atmosferic, ritmic, ce ,intensificd” energia actoriala
si subtextul scenic.

Intriga festivalului a constituit-o redactarea
scenica a piesei lui Val Butnaru osif si amanta sa.
Premiera a avut loc pe scena mare, recent construi-
td, a Teatrului ,Eugene Ionesco”, finisaind bienala cu
o rimd memorabild a cunoscutei versiuni a specta-
colului din 1992 si a revenirii lui ,,doudzeci de ani
mai tarziu” cu o fatd absolut noua si necunoscuta.
In aceastd montare a lui P. Vutciriu a risunat foar-
te clar unul din motivele-cheie ale BITEI-ului-2012
- motivul valorii personalitatii si al limitei libertatii
individului.

La bienald, ca de obicei, s-au prezentat cateva
cérti noi ale autorilor din Roménia si din Republica
Moldova, zilnic au avut loc conferinte de presid cu
participantii festivalului. Comunicarea nonformala
contribuia la obtinerea unor informatii suplimen-
tare importante despre cele vazute pe scend, despre
problemele, formele de existentd si despre organiza-
rea vietii teatrale din alte tari.

Pe fonul oboselii si al depresiei teatrelor din Chi-
sindu, BITEI-ul obtine un rol important. Spectacole-
le prezentate la festival devin faptele si argumentele
vietii noastre teatrale. Este dificil sd vorbim despre
impactul direct si imediat al unor idei regizorale noi
asupra practicii scenice. Bienala influenteaza gandi-
rea teatrald, permitdnd compararea cu altii, evitarea
fierberii in oala proprie si educarea unui ,,public festi-
valier” sensibil la spatiul intercultural.

Astézi, ,Bienala Teatrului Eugene Ionesco” a
devenit unul din fenomenele culturale ale Repu-
blicii Moldova ce joaca un rol important in con-
solidarea relatiilor dintre Est si Vest. Drept proba
a recunoasterii realizdrilor acestui forum teatral,
Fundatia Culturald Europeana i-a inmanat un pre-
miu important.

La ultima conferintd de presa, a fost anuntata
ideea Festivalului International anual al Teatrului
»Eugene Ionesco”. Reputatia organizationala si expe-
rienta profesionald, castigate pe parcursul existentei
BITEI-ului, legarea unor relatii creative si umane ne
permit sd contdim pe punerea in aplicare a noului
proiect creativ. Promovarea lui poate fi sustinutd de
statutul teatrului, ce corespunde acelei idei cultura-
le céreia ii slujeste aproape 20 de ani. De exemplu,
statutul de Centru Festivalier, in care va fi posibila
efectuarea unei varietdti de programe, sau de Tea-
tru-festival, similar ,,Casei Baltice” din Sankt-Peters-
burg, care incd nu are analogii.
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Rusanda Curca

Forumul International al Tinerilor Creatori de Teatru

Primavara teatrald chisinauiana, dupd o multime
de alte evenimente culturale, a culminat cu Forumul
International al Tinerilor Creatori de Teatru, editia
I-a, ce a adus in Moldova cele mai bune productii
teatrale, montate de tinerii regizori din spatiul CSI,
tarile Baltice si Georgia. Demarand in 2010, proiectul
a avut o Comisie speciala, care, dupd mai multe eta-
pe, a selectat cel mai bun spectacol si céte doi tineri
dramaturgi, scenografi si critici de teatru din fiecare
tard participanta. Juriul a hotérét cd Chisindul este lo-
cul cel mai potrivit pentru desfasurarea etapei finale
a acestui eveniment, ce a aut loc in perioada 6 - 13
iunie 2012.

Republica Moldova a fost reprezentata de cs-
tigdtorii etapei nationale: regizorul Sava Cebotari
cu spectacolul Richard al Ill-lea; scenografii Maria
Gros, Lilia Popovskaia si Alexandra Soltinskaia;
dramaturgii Steliana Grama si Vitalie Jacota; criticii
de teatru Dorina Khalil-Butucioc si Cristina Cerno-
polc.

Avand un scop competitiv, Forumul avea sa-i
ofere un bilet la Festivalul International de Teatru
»A. P. Cehov” doar unuia din cele 11 spectacole.

Premiul III i-a fost acordat spectacolului din
Armenia Zbor deasupra orasului, in regia lui Narine
Grigorean. Spectacolul ne prezinta viata unei tinere
oarbe, care-si creeazi propria realitate. In urma unei
interventii chirurgicale, ea isi recapatd vederea si se
ciocneste de o noud realitate, nu atit de feerica ca cea
cu care se obisnuise. Doar dragoste pentru doctorul ei
curant o ajuta sd scape de aceastd realitate si s-o trans-
porte in alta...cea a iubirii eterne.

Premiul II i-a revenit letonianului Karlis Krumi-
nis pentru spectacolul Piligrim dupa istoriile fratilor
Houkka. Spectacolul a fost o poveste despre drumul
anevoios al omului spre adevar sau o alegorie despre
importanta credintei si a dragostei pentru Dumne-
zeu, despre sensul vietii si rostul omului pe pdmant.

Premiul Mare al Forumului l-a luat spectacolul
Oficiul, in regia tinerei bieloruse Katsiaryna Averko-
va, ceea ce i-a asigurat prezenta la prestigiosul Festi-
val International de Teatru ,,A. P. Cehov”.

Oficiul este o comedie in cheie groteascd ce a
incantat si, totodati, a socat publicul moldovean. In
aceastd critica durd a societatii moderne de consum
este schitatd viata acelor soareci de birou care-si tra-
iesc existenta printre hartii inutile, in intrigi si servi-
tudine. Personajele spectacolului sunt complexate si
frustrate, devenind victimele sistemului in care vie-
tuiesc si in care fiecare viseaza si devina tiran. Ast-
fel, eroii isi indreapta terorizant crizele de nervi spre
colegii de serviciu. Din spectacol transpare motivul
sartrian al piesei Cu usile inchise: infernul este in cei-
lalti, iar noi suntem infernul cuiva. Infernul in care
domina teroarea psihologici si nimeni nu mai poate

iesi pentru cd ii
e frica. Ti e fricd
de schimbari, de
un nou inceput.
Tuturor nu le
ramane nimic
altceva decat sd
se conformeze
si sa trdiasca in
teroare.

Spatiul in-
chis este rezol-
vat scenografic
de Elena Igrusa
prin imbacsirea
lui cu registre, mape, dosare, ceea ce face ca actorii
sa fie claustrati si sd supravietuiasca intr-un mediu
infim, s se impiedice unul de altul la fiecare pas, sd
nu se suporte fizic, sd se palmuiascd, sd urle unii la
altii. La prima vedere, s-ar pédrea ca supravietuies-
te cel care e mai puternic, dar nimeni nu are nici o
valoare atunci cAnd sunt chemati in biroul sefului-
dictator. Scenele de umor grotesc, in care eroii intrd
pe rand in biroul sefului si ies de acolo arsi, elec-
trocutati si cu pumnale in spate, se perinda rapid.
Actorii joacd in diferite registre, dictate de situatiile
propuse de regizor, intr-un tempo dement, amintin-
du-ne, uneori, de unele filme ale lui Jim Carrey. Un
spectacol la care s-a ras cu lacrimi de tragedia unei
societdti pierdute in registre.

Am asteptat, insd, sd se vorbeascd mai mult si
sa i se ofere citeva premii spectacolului Boierul ne-
infricat. Deci: a fost odata ca niciodata un Boier ne-
infricat regizat de Marfa Govritz (Nazarova), Rusia.
Nu stiu de ce criticii de teatru cred cd acesta este un
spectacol si pentru maturi. Or, el nu are un public
tinta bine definit, fiind destinat absolut tuturor cate-
goriilor de vérsta. Doar ci fiecare il percepe in felul
sau. Boierul neinfricat este o poveste populard rusa
preluatd de Alexandr Afanasiev, numit un Grimm al
Rusiei. Cred ca povestile populare sunt un material
perfect pentru un regizor tanar si, mai ales, pentru
actorii care inca nu au reusit sa-si prafuiasca meseria
pe béncile teatrului profesionist.

Actiunea incepe cu o scend de sezdtoare, tipic
ruseascd, unde Boierul neinfricat (Mihail Sklovskii),
plictisit de monotonia vietii de la tara, isi atrage par-
tenerii intr-un joc in care nu exista reguli. Ei decid
mersul jocului, unica conditie a cdruia este s fie cat
mai inspdimantator. Astfel, treptat, in actiune sunt
antrenati Vrdjitori Morti si tdrani spanzurati care
invie doar noaptea, spirite necurate, forte ale natu-
rii, regi, talhari etc., personaje pe care Boierul ne-
infricat, impreund cu Foma (Alexei Misacov), sluga
sa, trebuie si-i stipaneascd. Aparent totul e foarte
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simplu. Se lucreaza intr-o veselie, cu o multime de
poante regizorale, in stilul unei commedii dell'arte
veritabile. Actorii se metamorfozeazd cu usurintd
din tarani in talhari, din copaci posedati in spirite
ale tenebrelor. Totul pare atit de naiv, toti rad de si-
tuatiile in care personajele principale nu ezita sd facd
haz de necaz. Dar jocul incepe treptat si ia o alta
intorsétura. Boierul neinfricat a inteles ci poate face
orice-si doreste, cd nu-i sunt puse limite, stiind ca
dacd va bate din palme, se va face ziud, si daci se
va indérji, va speria toti dracii. Jocul devine realita-
te, iar realitatea joc. Eroul central este fie un arhetip
al lui Don Juan prin atitudinea lui fatd de cadavre,
una de-a dreptul profanatoare, fie un arhetip al lui
Caligula, personaj caruia, odatd ajuns la putere, nici
diavolii nu au putut sa i se impotriveasca. Boierul a
procedat in cel mai josnic mod cu oamenii care l-au
ajutat sd ajungd domn. Intr-un slide-show cinema-
tografic, eroul isi imbranceste prietenii in lacul cu
diavoli, zicand: ,,Gata, nu mai am nevoie de voi!”.

Dar povestea de aceea si e poveste - eroul nega-
tiv e pedepsit pentru faptele sale. Anume dracii, care
i s-au supus, tot ei l-au si tradat pe Boier. Trezit din
visul jocului, speriat de moarte, Boierul neinfricat
s-a transformat brusc intr-un baietas docil, care se
teme pana si de umbra sa. Morala e foarte clara: nu
ldsa plictiseala sa te domine, cici vei ajunge s-o pé-
testi ca Boierul neinfricat.

Premiul Ingrijorare pentru teatrul contempo-
ran, oferit de Liga Tinerilor Critici, i-a fost inméanat,
pentru spectacolul Cartea de telefoane, lituanianului
Vidas Bareikis, actor care, in prezent, isi face studiile
masterale la ,,Centrul V. S. Meyerhold” din Moscova.
Denumirea spectacolului face aluzie la cunoscuta
expresie privind abilitatea regizorului de a monta
chiar si o carte de telefoane. Textul de bazd a fost
scris in procesul lucrului, drept punct de pornire
servind realitatea insesi a problemelor teatrului: ru-
tina, cliseele, dictatura, visele spulberate, spaimele,
intrigile etc.

Juriul a mai oferit doud premii pentru jocul ac-
toricesc: Vladimir Snegurcenko a fost apreciat pen-
tru rolul dementului din monospectacolul Iulie de
Ivan Viripaev, iar Constantin Haret pentru rolul lui
Richard al III-lea din spectacolul omonim in regia
lui Veaceslav Cebotari.

Spre final, UNITEM-ul a hotérat si-i acorde un
premiu special lui Valerii Sadrin, Directorul General
al Festivalului International de Teatru ,,A. P. Cehov”,
ce a constat dintr-o sticla mega enormd de sampanie.

Pe langa spectacolele propriu-zise din concurs,
au fost organizate si citeva spectacole-lectura, regi-
zate de tinerii regizori de la MHAT. Textele au fost
alese din Colectia de Piese a Forumului Internatio-
nal al Tinerilor Creatori de teatru, editata de Confe-
deratia Internationald a Uniunilor Teatrale. Regizo-
rii au lucrat cu actorii studenti si actorii profesionisti
din teatrele noastre si tarile participante, selectati de
Veaceslav Cebotari. A fost o coproductie internati-
onala, ceea ce, de fapt, ii lipseste teatrului moldove-
nesc: lucrul in echipa dramaturg / regizor / critic si
colaborarea cu alte teatre, regizori, dramaturgi.

Fiecare regizor prezent la Forum a incercat sa-
si transforme simpla lectura pe scaunele intr-o schi-
td de spectacol. Toate spectacolele-lectura s-au facut
in limba rusa. Actorii au fost selectati in ziua deschi-
derii Forumului, iar fragmentele au fost lucrate timp
de 4 zile. Fiecare a incercat sa fie cat mai creativ, sa
facd in asa fel incat textul si fie viu i sd transmitd
exact mesajul autorului. In total, s-au schitat 4 piese:
Iluziile de 1. Viripaev (Rusia), Ascensorul de Natella
Osmanli / Ismail Imamov (Azerbaidjan), Lectia de
Francezd de Nestan Nene Kvinikadze (Georgia) si El
a dispdrut fard veste de Iaroslava Pulinovici (Rusia).
In aceste drame, temele predominante erau: singu-
rdtatea omului contemporan, incapacitatea comuni-
cdrii interumane, imposibilitatea de a face diferenta
dintre lumea reald si cea virtuald, relatiile dintre cu-
pluri, efectele revolutiei tehnico-stiintifice, imposi-
bilitatea de a iubi, mecanizarea omului etc.

In cadrul Forumului au fost organizate mese
rotunde pentru tinerii critici, laboratoare si discutii
pentru toti participantii, in care s-au analizat proble-
mele si s-au cautat raspunsurile la intrebarea ce este,
de fapt, teatrul contemporan.

Lecturile au fost precedate de atelierele moderate
de Victor Rijakov, actor, regizor, Directorul artistic al
~Centrului V. S. Meyerhold” din Moscova si pedagog la
scoala-studio MHAT. El si-a dorit s creeze un dialog cu
publicul, dar nu a obtinut decat un monolog foarte inci-
tant, in care regizorul incerca sa solutioneze mai multe
probleme, inclusiv pe cea a statutului dramaturgiei con-
temporane. V. Rijakov considerd ca nu e important cum
e scris textul, ci ceea ce l-a facut sau ceea ce l-a motivat
pe autor sa-l scrie. ,Ce este o piesd contemporand si,
in general, arta contemporang’, ne intreba pedagogul?
Arta contemporand se preocupi de problemele actuale
ale omului de azi, arta care le depisteaza, le observa si le
cerceteazd. Nu e important si dea neapérat si solutii, ci
sd ne arate care sunt consecintele. Lumea din strada de-
vine obiectul de cercetare a artistului. La fel de impor-
tantd este si forma in care este prezentat acest material
publicului si cum acesta il percepe.

O problemd la fel de importantd in teatrul de
azi, spunea V. Rijacov, este lipsa comunicirii si cola-
bordrii dintre regizor, dramaturg si teatrolog. Ei sunt
la fel de indispensabili unul altuia sau ar trebui sa fie,
ca si dirijorul corului. Deja nu se mai saluta dictatu-
ra regizorului in teatru. Teatrul este o artd colectiva
unde fiecare artist trebuie sd vina cu o parte din sine.
Trebuie s se lucreze in echipa, teatrul trebuie si se
transforme intr-un laborator in care fiecare partici-
pant sa fie deschis pentru experiment.

Una din problemele acute ale teatrului moldo-
venesc este lipsa tinerilor creatori de teatru. Si nu
atat lipsa creatorilor, cat a sustinerii lor. Ei se nasc pe
béncile Academiei si mor odaté cu luarea diplomei
de licenta. Acest eveniment vine cu ideea de a-i sus-
tine pe tinerii regizori, dramaturgi, critici si de a le
oferi o platforma de lansare.

Am avut o primavard prodigioasd din punctul de
vedere al evenimentelor teatrale. Teatrele s-au intélnit
la Chisindu pentru a face posibil dialogul intercultu-
ral, de aceea cred cd, pe buna dreptate, Chisinaul poa-
te fi considerat Capitald Culturald Europeana.
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Valeria Barbas

Festivalul Zilele Muzicii Noi - un test al potentialului artistic
si creativ

Editia a XXI-a a Festivalului Zilele Muzicii Noi
s-a desfasurat in miez de vard (15-19 iunie 2012) pe
simezele postmodernului compilativ, unde fiecare
creator evolueaza intr-o anumitd directie artistica,
paleta stilisticd, deplasdndu-se de la abordarea fol-
clorului imaginar la cea a aluziilor si irizarilor folclo-
rice, trecand prin cultivarea eterofoniei si explorarea
sursei bizantine, a directiei arhetipale, spre muzica
de studiou, muzica multimedia, muzica concreta si/
sau noise music, muzica evolutivd computerizata.

Fondatorul FZMN-ului, Gh. Ciobanu, in dis-
cursul de inaugurare a relatat ci ,.element important
in spatiul cultural al Republicii Moldova, Festivalul
reprezintd o trecere in revistd, revizuire sau un test
al potentialului artistic si creativ”. Festivalul ii ,,test”-
eaza nu doar pe interpreti si pe compozitori, ci si pe
oamenii noi, contemporanii nostri, provocandu-i sa
depéseascd conditiile perceperii realititii obiective
intr-o lume conceptuala si sonora inedita.

Gazduita integral de Filarmonica Nationald ,,S.
Lunchevici”, editia curentd a festivalului a intrunit
compozitori din 7 tari: Germania, Spania, Italia, Ru-
sia, Roménia, SUA, Moldova, reprezentatd de 20 de
compozitori. S-au realizat 8 concerte, dintre care 2
simfonice, 5 camerale si, in premierd, un concert de
muzicd de studiou. Spre deosebire de editiile anteri-
oare, cand fenomenul contemporan invada incinte
dintre cele mai diverse (predominant academice)
ca: Filarmonica ,,S. Lunchevici”, Sala cu Orgd, Sala
UCMM, Teatrul de Operad si Balet, Salile AMTAP,
Galeria Uniunii Artistilor Plastici ,,C. Brdncusi”,
Muzeul National de Artd, actualmente se distinge
tot mai mult o tendinté de centralizare. Aceastd in-
cercare, in contradictie cu ideile contemporane de
diversitate si de dispersare spatiald a fenomenului
muzical, spre exemplu in spatiile publice sau in cele
mai putin destinate artei sonore, vine si concen-
treze toate resursele actului creativ intr-un singur
registru de coabitare si sa focalizeze atentia publi-
cului pe o singura destinatie - un genius loci par-
ticular, asociat cu brand-ul festivalului, ficAndu-1
usor recognoscibil.

Realizarea festivalului a fost posibila gratie apor-
tului Ministerului Culturii al Republicii Moldova, al
Institutului Cultural Roméan ,, Mihai Eminescu” din
Chisindu, in colaborare cu Uniunea Compozitorilor
si Muzicologilor din Republica Moldova, Filarmo-
nica Nationald ,,S. Lunchievici”, Compania Publicd
» Teleradio-Moldova” si al organizatorilor principali:
Directorul artistic Gh. Ciobanu si Directorul execu-
tiv, Presedintele UCMM, V. Beleaev.

Festivalul a debutat cu un concert sustinut de
Orchestra Simfonica a Filarmonicii Nationale, diri-
jor M. Agafita, oferind un program in care s-a pus

accentul  pe
contrastele sti-
listice si con-
ceptuale puter-
nice. Ritmurile
totemice  ab-
rupte, tesatura
ornamentati-
ilor modale,
zbuciumul atat
de viu al arhai-
cului desfisoa-
ra firul arhe-
tipal din suita 15
Riturile primd-
verii. Dupd En-
trée, prezentata
pentru prima
daté la editia anterioard a FZMN, compozitorul Gh.
Ciobanu, odata cu bataia gongului, ,atacd” o noud
parte - Dans cu focuri pe zdpadd, unde valorifica
sinteza unor mostre stravechi ale folclorului cu ele-
mente traditionale noi.

In cheie moderna a rasunat Concertul Nr. 2 pen-
tru violoncel si orchestrd (1966), dedicat ilustrului
celist al secolului al XX-lea, Mstislav Rostropovici.
Elaborarea varianticd a motivelor din scriitura sos-
takoviciand densa, dialogul orchestrei cu cadentele
agresive din solo-urile halucinante si expresive ale
violoncelului au fost materializate prin interpretarea
virtuoasa a renumitului solist Anton Niculescu (Ro-
maénia).

Rezonantele dramatice ale programului se am-
plificd odatd cu geamadtul prelung al clusterilor fre-
netice, dublat de vocile tenebrosului De profundis,
in memorialul simfonic Gulag (2008), semnat de
compozitorul romén de origine maghiara Csiky Bol-
dizsar.

Alternarea condensatelor sonore pare si prefi-
gureze punerea in actiune a unei masindrii imense,
a trenului mortii, mersul caruia se intrerupe brusc,
odata cu suprimarea oriciror semnale de viatd sau a
extinderii treptate a unui arhipelag - cel al sisteme-
lor lagarelor Gulag. Crimele represiunilor si temati-
ca memoriald a fost invocatd intr-un numdr vast de
creatii precum: In the name of the Holocaust (1942)
de John Cage, Dies Irae (1967), Tren ofiarom Hi-
roszimy (1960) de Krzysztof Penderecki, Auschwitz
(1968) de Francis Schwartz, Different Trains (1988)
de Steve Reich, A Survivor From Warsaw (1947) de
Arnold Schonberg, Simfonia a XIII-a de Dmitri Sos-
takovici sau, din registrul autohton, poemele-requiem
Yad Vashem (1993), Kaddish (1995), semnate de Zlata
Tkaci si sonorizate in cadrul editiilor FZMN.

Editia XXI

Chisiniu,
19 iunie 2012

ZILELE MUZICII NOI
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Csiky Boldizsar, avand ca reper marturiile so-
cante ale detinutilor, realizeaza o lucrare monopar-
titd, fara tentd monumentald, patetica, cu motto-ul
JTrdit-am vremuri...”. Intr-o expunere introspecti-
vd, compozitorul pune accentul pe stérile post-tra-
umatizante ale victimelor care au supravietuit in
lagarele de muncé fortatd. Reprimari guvernamen-
tale, industrializare fortatd, izolare, violentd, torturs,
executii in masd, groazd - este ceea ce ,concentrau”
Gulagurile, ecouri regésite intr-un monument sonor
al terorii si al suferintelor umane.

Diametral opus incarcaturii cromatice sumbre
a sonoritdtilor mate si sterse se proiecteazd finalul
eclatant al concertului, prin avantul dragostei in
scanteietoarele acorduri ale poemului monopartit
Don Juan. Op. 20, lucrare semnaté de R. Strauss in
1888. Un caracter explorat de mai multi compozi-
tori, precum C. Gluck, L. Delibes, A. Dargomijski,
insd, in special, in Don Giovanni mozartian, dupd
o suta de ani de la creare, il inspird pe tanarul R.
Strauss sa renunte la tiparele formelor clasice. Axa
temporald a concertului relevd o perioadd de trans-
formdri intense in arta muzicald, atit ideatice, cét si
de limbaj. Asadar, dupd un secol de evolutii, ,,toatd
aceastd noutate, dorintd de experimentare, curiozita-
te de a ajunge la o granitd inchisd hitherto, scufundare
in straturile subconstiente ale mintii, aceastd dragoste
de culoare, inducerea intr-o stare de vis, explorarea
utilizdrii sexului in artd, au actionat si au fost absor-
bite de cdtre tandrul Richard Strauss... Cdt de bine s-a
acordat Don Juan cu spiritul timpurilor!™.

Cel de-al doilea concert simfonic, interpretat
de Orchestra Simfonica a Companiei Publice , Tele-
radio-Moldova”, dirijori O. Palymski si D. Ciausov,
a operat din nou cu contraste, polaritatea stilisticd
penduland intre discursurile traditionale si cele mo-
derne. Filonul folcloric, adaptat in cheia moderniza-
rii si afirmdrii identitétii nationale, a fost explorat in
cele doud concerte pentru instrument solo si orches-
tra: Concertul pentru corn si orchestrd, autor O. Ne-
gruta, solist V. Zlotescu, si Concertul pentru saxofon
si orchestrd, ce se distinge prin monumentalitatea
expunerii orchestrale, aproape invocand imaginile
anterioare ale figurilor lui Stefan cel Mare sau Dece-
bal, semnat de T. Zgureanu, solist C. Ciorba.

Psalmodia, autor V. Rotaru, sonorizatd in cadrul
FZMN-2001, a fost scrisd pentru a comemora cres-
tinismul. Compozitorul si-a creat scriitura utilizand
redarea in caracter a unor elemente de sorginte fol-
clorica, mizand si pe parcurgerea diferitelor perioa-
de: de la Bizant la modernitate, de la monodii, etero-
fonii, polifonii la stilizare folclorica. Spre alt pol gra-
viteazd elabordrile algebrizante din Concertul pentru
pian si orchestrd, semnat de R. Waschka (SUA), so-
listd Olga Kleiankina (SUA). Compus in 2010 si in-
terpretat la Sound Ways Festival de Orchestra de ca-
merd a Filarmonicii din St. Petersburg, dirijor Jeffry
Meyer, Concertul este structurat in 3 parti: I. Song,
I1. Tchaikovsky blues, I1I. Dance. Muzica lui R. Was-
chka, construita pe algoritmi ce sintetizeazd aproape
genetic noi generatii de sunete, derivé din Studii-ta-

blouri de S. Rahmaninov si din Album pentru copii,
op. 39 de P. Ceaikovski: Nr. 3, 16 - in partea I, Nr. 16
- p.II, Nr. 13 - p. III. Selectind aceste elemente si in-
ventand altele proprii, R. Waschka le introduce intr-
un program computerizat, elaborat de el insusi, si le
supune unor procese transformationale de tip vari-
ational. Dupa cum ne relateazd compozitorul, pro-
gramul percepe materialul primar drept un grup de
indivizi care produc o noud generatie, aceasta fiind o
prima variatie. La randul ei, populatia nou-formata
re-produce noi indivizi care migreazd, se combind,
se inmultesc - o adevératd structurd sociald, unde
fiecare generatie este 0 noud variatiune®. Sistemul
functionarii programului algoritmilor genetici sau
evolutionari este descris de autor in capitolul ,,Com-
posing with Genetic Algorithms: GenDash” din cartea
Evolutionary Computer Music’.

Cantata Esenta cuvintelor de Oleg Palymski a re-
liefat relatiile dihotomice text-muzica, idee-cuvant.
De la conceptul cunoasterii, venit din lumea ima-
teriald in cea materiald, porneste ,,0 anumitd scoald
ce pregdateste cadrele didactice ale omenirii, concepu-
te pentru a aduce cunostinte in lumea noastrd. Din
numele lor se pronuntd textul”. Compozitorul supra-
pune linia uniforma a fluxurilor vorbite sincronizat
in anumite formule ritmice cu descércarile sonore
orchestrale in Partea I. Ideea’. O altd imagine sim-
bolica vehiculata este proto-limba, vorbitd de catre
primii reprezentanti ai speciei noastre, onomatopee
redate exclusiv orchestral in Partea II. Limbaj. De-
claméand fragmente din scrierile revelatorii ale in-
teleptului persan din secolul al XIX-lea Bahd'u’llah,
vocile, in interpretarea Capelei Corale ,, Moldova”, se
individualizeazi, ,,creatorul” / compozitorul dandu-
i glas fiecaruia sd vorbeasca in ritmul sau. Astfel, in
Partea a I1I-a Cuvdnt-ul devine un simbol al cunoas-
terii. Corul verbalizeaza textul in diferite limbi, mai
apoi il vocalizeaza. Se ajunge la un amestec haotic,
total distorsionat, la o aleatorica liber3, ce se revarsa
neuniform intr-o expunere orientald, reprezentand
»muzica esticd, cea persan-arabd, cunoasterea venitd
din est - de la Moise, Hristos, Krishna, Buddha, Mo-
hammed etc.”.

Muzica noud s-a concentrat la aceastd editie in
concertele camerale. Sintezele interculturale, reali-
zate de ansamblurile de muzicd contemporand din
Chisindu si Bucuresti, s-au adunat intr-un amalgam
roméno-bizantino-spaniol.

Arhaic si contemporan - sub acest semn s-a des-
fasurat concertul cameral sustinut de renumitul ate-
lier roménesc de muzicd contemporand Archaeus,
conducitor Liviu Dianceanu. O adevirata revelatie a
fost revenirea in zodia FZMN, dupa o pauzi inde-
lungatd de un deceniu, a Archaeus-ului bucurestean
- un pilon care a influentat activ si constant, inca de
la primele editii (91, 92, 93, 96, 97, 98, 2000, 2001),
o serie de procese formative, fiind prototipul primu-
lui ansamblu de muzici contemporana basarabeana
Ars Poetica. Prezenta Archaeus-ului, in componenta
Anca Vartolomei (vc), Rodica Danceanu (pf), Dorin
Gliga (ob), Ion Nedelciu (cl), Serban Novac (fag),
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Alexandru Matei (perc), Marius Lacraru (vi), s-a
distins printr-o evolutie bine structuratd. Ansamblul
intra pe scena din Sala micd a Filarmonicii avandu-1
drept moderator pe conducétorul L. Danceanu, care
intriga publicul cu succinte ,legende ale credrii lu-
crérilor” in preambulul fiecdrei interpretari. Prezen-
tand o Muzicd de inspiratie bizantind, in abordarea
virtuoasd a unei palete atat de variate tehnic si tim-
bral, ansamblul a dat viatd unor creatii distincte ca
scriiturd si percepere, semnate de Dan Voiculescu,
Octavian Nemescu, Horia Surianu, Liviu Danceanu,
Dan Dediu, Diana Rotaru, provenite insd dintr-un
singur trunchi al unei culturi stravechi. Bizantul - in
multiplele sale reprezentari - este abordat atat prin
paradigma muzicii psaltice, cit si prin impregnati-
ile profane. Caracterul laic, improvizatoric si exor-
cizant iradiazd din: bataile motorice si purificatoare
ale toacei in Flori - D. Voiculescu; extragerea si ela-
borarea unui singur element compozitional, a ,,sfar-
siturilor”, in cadentele reconceptualizate din Finalis
Septima de O. Nemescu; subtilele infiltrari ale ticerii
in Silence is Ornament de D. Rotaru. Comandati de
Radio Deutschladnfunk (Cologne / K¢ln) si dedica-
ta Ansamblului Archaeus, lucrarea continua linia de
silent music, imbinatd cu variata bogdtie de culori in
ornamentatia abundentd, de broderie tipicd decoru-
lui bizantin. Forma de relief marunt, arhitectural se
intrepatrunde si dialogheaza cu principiile muzica-
le ale ornamenticii bizantine, dezvoltate de tanara
compozitoare sinusoidal, de la oscildri, slow vibrato
la repetdrile ultrarapide ale unui grup de sunete, tri-
luri, mordenturi, irregular bisbigliando, yellow tre-
molo, efecte coloristice de rotatie a clopoteilor din
ceramica si metal, incrustari delicate in fluctuatiile
micro-dinamicii si ale tempoului. Linia, in sintaxe
muzicale omofone, este erozatd eterofonic de Vier-
mii de mdr VI (D. Dediu), urmats, la intersectia lu-
milor Orient / Occident, de o Reverie byzantine en
canon (Horia Surianu), fortificatd modal in Heptaih
(L. Ddnceanu). Concertul a oferit mixaje ale elemen-
telor folclorului imaginar, supuse unor tehnici con-
temporane, creandu-i o multiaspectualitate acestui
tezaur.

Intre sacru si profan, intre laic si ecleziastic, in-
tre apus si rdsdrit, muscand din marul vicios al dis-
cordiei, noi ne zvéarcolim in cel al lumii prezentului
sau ne purificim de zgomotul informational al aces-
tuia, sub cupola Bizantului, prin muzica compozito-
rilor romani, care inainteaza diverse tratiri reconfi-
gurative ale rezervorului multicultural de o valoare
esentiald pentru muzica contemporana.

Doua formatii de muzicd contemporana au in-
trat in dialog intercultural: Ars Poetica (Moldova), la
pupitru Oleg Palymski, cu deja ,,traditionalul” Con-
cert de muzicd spaniold, si Atelierul de muzica con-
temporand Archaeus (Roménia), conducétor Liviu
Diénceanu. Prima a adus in climatul cameral parti-
turi sofisticate, cu un spectru complex de mijloace de
expresie si de tehnici componistice: José Del Valle -
Enecada, Enric Ferrer - Rondoneando, Carlos Galdn
- Musica Matérica XXXV1, Adolfo Nufiez Ambiente,

Eduard Terol - El Cau del Silenci, Carmen Verdu -
Citra II. Ludicul a influentat cel de-al doilea concert
al ansamblului roméanesc, alternand Exercitii de ad-
miratie, in care autorul L. Ddnceanu a adunat 21 de
crochiuri muzicale, combinénd cliseele de percepere
ale diferitor popoare si culturi, jongland cu identi-
tatile acestora in fiece piesa. Acest joc de puzzle in
alternarea pieselor pentru doar 2, 3 instrumente din
ansamblu, al motourilor ironice, de banc, creionarile
caricaturale ale unor etnii, declamate de actorul P.
Hadarcd, se transferd in scriiturd prin invocarea ci-
tatelor muzicale celebre si capitd o altd dimensiune,
esentializatd, utilizaind mijloace componistice carac-
teristice unor tipare culturale.

Un capitol important al FZMN-2012 a fost dedi-
cat muzicii electronice. Concertele de muzica elec-
tronicd au putut fi urmarite, periodic, pe parcursul
evolutiei festivalului, majoritatea fiind prezentate
insa in anii’90, o perioadd de incercéri si experi-
mentdri, cu posibilitati tehnice limitate. Dezvoltarea
tehnologiilor avanseaza, perceperea campului infor-
mativ devine tot mai complexa, gratie arsenalului
tehnic de altd generatie, deschizandu-se noi spatii si
spectre sonore neexplorate. Cizelandu-si penelul in
studiourile din Bourges, Franta, compozitorul Mi-
hail Afanasiev realizeaza, pentru prima data in Chi-
sindu, o reprezentare a muzicii de studiou pentru un
public larg. Concertul de autor s-a desfasurat intr-o
atmosferd deosebitd, in semi-obscurul mizanscenei,
in aparent statica lumina rosie / albastra, vocea auto-
rului calauzindu-i pe ascultatori sd plonjeze in ma-
cro-spatialitate, apoi in micro-spatialitate, din Nici
vis, nici lumind, nici tristete, sau SBA in Consolare
si Iluminare. Ondulatiile pulsative, curentele sonore
pompate, paleta larga de mase sonore se desfasoara
pe intreaga banda de frecvente, cu descarcari atat in
registrul acut, cat si in varfurile frecventelor joase,
stranse si focalizate. Iluziile Timpului - un generic
in deplin acord cu efectul anacronic al spatialitatii si
temporalitatii in muzica electroacustici, ne-a oferit
deschiderea tridimensionald, intr-o miscare unicd
si organica. Spectrul si intensitatea fluxurilor sono-
re diferd de la o lucrare la alta, reiesind si din con-
ceptul initial al fiecarei compozitii: fie cu o sintaxa
poantilistd, subtild, contemplativd, alteori cu o dra-
maturgie a straturilor suprapuse, cumulative, fie cu
mentinerea minimalistd sau omogend a unui singur
ansamblu de combinatii transformatoare intr-un
micro(caleido)scop sonor.

In dialogul inter-mediatic s-a integrat si expo-
zitia a doud proiecte: Cristian’s Thoughts. Distortion
(Gandurile lui Cristian. Distorsiune) si Un-Meaning.
Lansat ca un apel intru sustinerea in contextul local
si promovarea in cel international a muzicii contem-
porane si, in special, a tinerilor compozitori, proiec-
tul Gandurile lui Cristian. Distorsiune a fost prezen-
tat in paralel cu interpretarea, in Sala micé a Filar-
monicii, a poemului Gdnduri, semnat de C. Spétaru.

Cristian’s Thoughts a aparut ca un remix con-
ceptual, realizat de subsemnata, in momentul cand
tandrul compozitor Cristian Spétaru, anul IV, Cole-
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giul de Muzica St. Neaga, isi audia creatia Gdnduri.
Compozitia pentru orchestra de camerd si pian a
fost interpretatd de Chisindu Youth Orchestra, pe
scena Filarmonicii Nationale, la Concursul Tineri-
lor Compozitori 2012. Cristian’s Thoughts. Distortion
opereaza cu intercorespondenta intre perindarea
starilor psihologice si formulele audio scindate si
transformate electronic. Regasit in disolutia pre-
zentului, conceptul de distorsiune este utilizat si in
mod practic, ca mijloc si resursd in elaborarea mixta
a materialului primar. Deconstructia si reconceptu-
alizarea Gandurilor ,romantice” este realizatd prin
intermediul distorsiunii prezentului, redata prin
discursul zgomotelor, folosind hiss-uri, click-uri,
distortion, care, odata cu progresul social, au ,,polu-
at” sub diverse forme (noise-ul informational, poli-
tic, natural, celular, urban) biospatiul de existent.
Un-meaning, un performance semnat de Valeria
Barbas & Alex Cosmescu, a fost realizat in cadrul
atelierului Interpretiand textul / Performand Progre-
sul Social si produs in colaborare cu KSAK - Centrul
pentru Arta Contemporana (Chisinau) si Les Ateli-
ers du Vent (Rennes, Franta), in cadrul proiectului
TANDEM. Un-meaning construieste relatia text-
sens-sound-coprezentd, ardtind modul in care acti-
unea unuia este transformata de actiunea celuilalt -
nu interpretatd, ci continuata, schimbata, uitata. Nu
este 0 temd care si ,.,exprime” sensul textului, dar e o
succesiune de sunete bazate pe text, care nu exprima
nimic altceva decat faptul coprezentii celor doi per-
formeri si al relatiei stabilite intre ei prin intermediul
textului. Un discurs poantilistic / aleatoric limitat, ce
formeaza o piesd pentru 2 cititori si 3 laptopuri.
Festivalul a cuprins si o sectiune ce ar putea fi
intitulatd Maestri si discipoli. Concertul a reunit cre-
atiile unor compozitori, profesori afirmati, dar si
arta tinerilor compozitori si interpreti: Vasile Zagor-
schi - Fantezie pentru pian, Vlad Burlea - Braul lui
Amihalachioae, Fantezie pentru doud piane, Simion

Referinte bibliografice si note:

! Marek, George R.. Richard Strauss: the life of a non-
hero. In: Rodda, Richard E. Richard Strauss, Program note

Lungu - Hord pentru pian, Vladimir Beleaev - Bur-
lesca pentru pian, Nino Rota (Italia) - Intermezzo
pentru viold si pian, Ghenadie Ciobanu - De sona-
ta meditor pentru pian. Li s-au aldturat si laureatii
Concursului Republican de Compozitiei - 2012: Doi-
na-Cezara Procopciuc - Neige pentru flaut si pian,
Veaceslav Stefartd - Primdvara in orient pentru doud
acordeoane, Cristian Spdtaru - Ganduri pentru or-
chestra de camerd si pian, Chisindu Youth Orchestra,
Dirijor - Andriano Marian.

Finalul festivalului a cuprins un program vast,
contopind trei compartimente, conventional de-
partajate in: arta corald - N. Ciolac cu Catrene din
poemul ,Ioan Damaschin” pentru bariton, cor si
pian; M. Kolsa cu Codrule, codrutule..., versuri M.
Eminescu, pentru cor a cappela; concert din piese ca-
merale - L. Gondiu cu Sonatd pentru violoncel; V.
Burlea - Involutie pentru pian, Fantezie in C pentru
violoncel; V. Ciolac - Sonatd pentru vioara si pian; S.
Paslari - Les Cantilenes pentru pian; Gh. Mustea - De
ce-ai dat Doamne? pentru bas si pian, versuri Grigo-
re Vieru; B. Dubosarschi - Capriccio pentru vioara
si corn; V. Beleaev - Ostinato pentru pian; si lucrdri
interpretate de ansamblul Ars Poetica - O. Palymski
- Lumi si S. Chillemi (Ttalia) - Sestetto. Interpreti:
Capella Corald Doina, conducétor artistic si prim-
dirijor V. Garstea, Dirijori: N. Ciolac, A. Jar, I. Cvas-
niuc (bariton), R. Luparelli (bas), N. Cotova (pf), A.
Bejenaru (vc), O. Muntean (vc), A. Molodojan (vin),
I. Hatipova (pf), N. Botnariuc (pf), I. Panurina (pf),
Gh. Peremitin (pf), S. Jar (pf), D. Aculov (cn).

Ancoratd in fenomenul postmodern, editia a
XXI-a a FZMN a adus experiente estetice, diverse
practici ale actului artistic, elaboréri experimentale
ale discursului muzical - demersuri insistente intru
promovarea fenomenului contemporan si familiari-
zarea publicului cu universul sonoritétilor complexe
si proaspete in aerul stitut al concertelor de muzica
traditional.

3 Miranda, Eduardo R., Biles, John Al. (Eds.) Evoluti-
onary Computer Music 1st Edition. London: Springer, XIV,

originally written for the following performance: Natio- 2007, 259 p.
nal Symphony Orchestra: Emmanuel Krivine, conductor / 4 Interviu realizat de subsemnata cu compozitorul
Louis Lortie, piano, plays Beethoven, dec. 2-4, 2010. Oleg Palymski.
? Interviu realizat de subsemnata cu compozitorul 5 Ibidem.
Rodney Waschka.
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Prietenul nostru, Leonid Cemortan

Céand ma gandesc la domnul Leonid Cemortan,
am in primul rand imaginea Omului, si abia dupa
asta a Profesionistului. Voi fi foarte sincer din start,
scrisul domniei sale a purtat indiscutabil amprenta
timpului pe care 1-a trdit. Ma refer pe de o parte la
ideologie, dar si la faptul cd genul céruia i s-a dedi-
cat - critica si teoria teatrului - era in anii cind l-a
practicat el, Moldova anilor 1960-70, unul tinar,
necopt. Gédsim in lucrérile domniei sale si abordari
ce deriva din realismul socialist (nu foarte vizibile,
este adevarat), dar si stangacii de analizd sau limbaj.
Ceea ce, insd, nu ne impiedicd sd vedem astazi cu
destuld claritate si obiectivitate fenomenele pe care
le-a analizat.

Despre unii critici din epoca sovieticd se vor-
bea ca despre niste adevérati ,killeri” ai artistilor si
ai teatrelor, un cuvant de-al lor era suficient pentru a
desfiinta un actor sau o institutie. Nu este deloc ca-
zul lui Leonid Cemortan. Daca prezenta unor critici
in sala de spectacole le dddea fiori celor din scend,
domnul Cemortan era perceput de artisti mai cu-
rand ca un prieten. Mai mult, in raport cu teatrele si
oamenii de teatru, a avut atitudinea unui tatd, si incd
a unuia bonom, grijuliu, intelegator. Iar pentru ulti-
mele generatii de oameni de teatru ajunsese chiar sa
pard, cred, un fel de ,,bunic”

Tot ca pe un parinte il percepeam si noi, tinerii cri-
tici de teatru care ne-am lansat in anii’80. L-am cunos-
cut cam dupa absolvirea facultatii si, de la primele in-
talniri sau evenimente la care am participat, i-am simtit
mereu simpatia si dorinta de a mé incuraja. Se bucura
de orice om nou venit in breasla criticilor de teatru si,
desi a detinut de-a lungul vremii mai multe functii de
conducere, ldsa mereu impresia ci sta acolo nu pentru
cd i-ar plicea, ci pentru ca tine locul acela pentru altci-
neva, unul mai tdndr, mai dotat, mai valoros. Cum apa-

rea cineva potrivit
la orizont, cum
ceda acel loc. Era
profund constient
de valoarea lucriri-
lor sale, de lipsurile
si stangaciile scri-
sului sdu si, totoda-
td, nu se rusina sa-i
laude pe cei mai
buni decit el.

Mi-a  lasat
mereu  impresia
unui savant lipsit
complet de vani-
tate, parea sa se bucure mai mult de succesele altora,
decat de ale sale.

In anii perestroikdi, cand in prim planul
vietii publice au apdrut tot felul de asa-zisi disi-
denti sau ,,luptatori cu regimul”, Leonid Cemor-
tan, care era perfect indreptatit sd pretinda la o
anumitd recunostintd in acest sens, a stat modest
deoparte. A ficut foarte mult pentru ca valorile
nationale sa fie reabilitate si promovate in tea-
trul nostru, a si suferit din cauza aceasta. In anii
Independentei, a continuat sd fie un muncitor
modest pe parcela pe care si-o alesese, bucuran-
du-se de accesul la arhivele de peste Prut. Parea
cd redobandise o a doua respiratie, a stat aplecat
deasupra cartilor si a arhivelor pana in ultimele
clipe ale vietii.

Astézi, cAnd scriu aceste randuri si imi amintesc
de Leonid Cemortan, am mereu un zambet de cil-
duri si recunostinta in interiorul meu, de parca as
vorbi despre un prieten. Cine dintre noi nu si-ar dori
sd ramana astfel in memoria urmasilor?...

Constantin Cheianu
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Eugen Doga - un Maestru al melodicitatii

Pentru arta muzicala nationald creatia compo-
zitorului-academician Eugen Doga reprezintd un
bun cultural cu valoare de unicat. Muzician prolific,
complex ca formatiune profesionald (compozitor de
prestigiu, interpret talentat, pedagog dotat, dirijor
temerar, forjat la flacira unor distinsi profesori), Eu-
gen Doga este unul dintre cei mai culti si mai bine
apreciati creatorii de frumos de la noi care, vreme
de peste cinci decenii, stimuleaza viata muzicala din
Republica Moldova.

Dupd un inceput artistic promitator, ca inter-
pret-violoncelist, schimba arcusul pe condeiul com-
ponisticii, care il va consacra in perimetrul culturii
muzicale ca pe un maestru al melodicitatii generoa-
se, al cantabilitatii emotive, al expresivitdtii ritmice,
ca pe un subtil poet al timbricii instrumentale si ca
pe un exeget al orchestratiei. Toate acestea denota
faptul cd muzica compozitorului dezvéluie un crea-
tor veritabil, in care fuzioneazd temperamentul liric,
filosofico-meditativ cu elemente de optimism si re-
verie, inclinate spre poezia naturii.

Cu baletele Luceafdrul si Venancia - gen de crea-
tie sincretic ce integreaza muzica cu actiunea scenica
bazata pe miscarea coreicd - Eugen Doga marcheaza
una din realizarile de varf ale operei sale, demon-
strand capacitatea de cunoastere si de armonizare a
formei artistice cu mijloacele de expresie.

De la lirica versului Luceafdrului eminescian, de
la incéntatoarea si tragica poveste de dragoste a Catd-
linei si a Astrului ceresc, relatatd in poem, porneste
conceptia artistica a baletului omonim semnat de E.
Doga (1983, libretul de E. Loteanu). Concretizarea
imaginilor muzical-coregrafice se reflectd dramatur-
gic printr-o suita de elemente, care marcheaza ascen-
siunea conflictului si imprima actiunii ponderea cea
mai pronuntata in arhitectura intregii lucrari. Pentru
a reda adecvat atmosfera, compozitorul recurge la
procedee descriptive, la individualizarea imaginilor,
la efecte coloristice (in partiturd sunt inclusi decla-
matorii, corul si doi vocalisti), promovand astfel sim-
fonizarea muzicii de balet, a renovirii mijloacelor de
expresie ale artei coregrafice i a transformérii com-
ponentei muzicale a spectacolului intr-un fenomen
artistic de amploare. Muzica si coregrafia constituie
un tot integru in cadrul unei actiuni continue. Lucra-
rea imbind armonios principiile simfonismului clasic
cu traditia culturii muzicale nationale.

Profilul tematic al urmatorului balet compus de
E. Doga, Venancia (1989, libretul de L. Novikov), dez-
valuie coloritul altei epoci. Actiunea se realizeaza pe
douad planuri, pulsind mai intéi in jurul ideilor revo-
lutionare din America Latind. In continuare, substra-
tul emotional este intretinut de evolutia componentei
lirice, intruchipatd prin suferinta personajului central
- Venancia. Pentru o mai mare concludentd si pen-
tru a spori intensitatea dramaturgica, compozitorul

recurge, ca si in
cazul  Luceafiru-
lui, la raporturi de
interactiune intre
resursele  sonore
ale genului instru-
mental si ale celui
vocal, pentru ca, in
scenele de maxima
tensiune, in parti-
tura spectacolului
sd fie introdus co-
rul.

Predilectia lui
E. Doga pentru |
acest gen de artd
scenicd, prospectiunile constante pe acest segment
de creatie sunt pe cale de a fi materializate intr-o
noud si promitatoare lucrare - baletul Regina Margot
dupé romanul istoric al lui Al. Dumas-tatal.

Prezintd interes creatia simfonica a lui E. Doga:
uvertura pentru orchestra simfonicd mica (1958);
prin originalitate si realizare artistici (modus ima-
gistic, stil artistic, conceptie) se distinge poemul
simfonic Mama (1965), uvertura pentru orchestra
simfonicd (1984) dupd linogravura omonimd a lui
A. David, Simfonia, finalizata in anul 1989, 32 de nu-
mere pentru orchestra simfonicé (2003) s.a.

Isi mentine prezenta si frecventa in repertoriul
componistic al lui E. Doga creatia muzicald de came-
rd. Se evidentiazd amplitudinea registrului stilistic al
compozitorului si ldrgirea axei repertoriale a creatii-
lor de acest gen. O pondere considerabild in creatia
autorului o au cvartetele de coarde - in total, cinci la
numar (pe cale de materializare se afla cvartetul nr. 6),
permanenta acestui gen concertant fiind intretinuta
prin exploatarea dimensiunii timbrale i prin diver-
sificarea mijloacelor de expresie instrumentale antre-
nate in reprezentarea lui. Orizontul muzicii camerale
se extinde prin preludiile pentru pian, pentru vio-
loncel si pian (ambele create in perioada 1958-1965).
Creatia de camerd din perioada anilor’70 ai sec. al
XX-lea reprezintd o sinteza originala a mijloacelor de
expresie specifice muzicii etnice. Rdmanand atasatd
de sursd, arta camerala dezvolta materialul primar, il
imbogiteste prin intermediul procedeelor improviza-
torice, prin tehnici componistice variationale, menti-
nandu-i profilul ei national.

Creatia vocalad este reprezentatd prin poemul
pentru cor si orchestra Inima veacului (1969), suita
corala Coruri fard acompaniament (1977), 6 lieduri
pentru voce, cor si orchestra pe versuri de M. Emi-
nescu (1981), cantatele Trdiascd soarele pe versuri de
Gr. Vieru (1985), De aceeasi vdrstd pe versuri de R.
Rojdestvenski (1985), Limba noastrd pentru cor si
orchestrd pe versuri de Gr. Vieru (1988), Legdmant,

190

ARTA - 2012




poem pentru cor a cappella pe versuri de Gr. Vieru
(1989), ciclul Ochiul tdu iubit (1981) si multe altele.

Interes deosebit pentru compozitorul E. Doga
a avut si il are romanta, consideratia pentru acest
fel de demers datordndu-se faptului cd in el se con-
tureaza, in mod mai pregnant, profilul autorului si
mesajul intimist al muzicii sale. Printre particulari-
tatile gamei bogate de lucrari doghiene se remarca
registrul imagistic amplu si varietatea stilisticd ale
fanteziei maestrului.

De o binemeritatd popularitate s-au bucurat si
se bucura si alte numeroase creatii lirice, semnate de
E. Doga, lucriri care rezistd in timp gratie cantabili-
tatii lor pronuntate si suave.

Pretioasd raméne muzica creatd de Eugen Doga
pentru coloana sonora a numeroaselor filme (artis-
tice, documentare, muzicale, televizate, video, de
scurt metraj, de animatie), realizate la studiourile
din tard si de peste hotare (Europa, Asia, America),
in care compozitorul, cu o vocatie neobisnuita, a
stiut sd imbogdteascd imaginea cinematografica cu
mesaje sonore inedite.

O experientd profesionala utila a fost prilejui-
td si de contactul cu arta teatrala dramatica. Muzica
de scend, realizatd pe parcursul carierei de creatie (in
total a compus muzica la 13 spectacole), i-a cultivat
simtul artistic si i-a cizelat gustul teatral, inducdndu-i
adevarata dimensiune sonora a expresiei verbale. Co-
laborarea cu slujitorii domeniilor Thaliei si Melpome-
nei l-au consacrat pe segmentul de referintd, Eugen
Doga stapanind cu virtuozitate cele mai rafinate sub-
stante sonore, cerute de dramaturgia nationala.

In creatia sa, a abordat marea majoritate a genu-
rilor si formelor muzicale, predilectia evidenta rama-
nind muzica de film si cAntecul liric. Chiar dacd una
din marile pasiuni ale muzicianului a ramas muzica
de film §i muzica profesionistd nonacademici, el nu
a evitat sd valorifice si alte forme (de la toccatind si
passacaglia pana la humorescd, romanta, scherzo,
vocaliza, balada, sonet, preludiu, intermezzo, can-
tatd, uvertura, muzica de camera etc.). Chiar daca a
recurs la variatele mixaje de culori instrumentale in
schitarea paletei timbrale a orchestrei (de la nai pana
la acordeon), scriitura componistica a lui Eugen Doga
ramane inconfundabila. Din ea transpare stilul muzi-
cal particular, echilibrul arhitectonicii sonore, limpe-
zimea si eleganta discursului artistic.

Potentialul componistic impresionant, probita-
tea profesionald se fac vadite in lejeritatea si discre-
tia tratarii formelor muzicale de la o creatie la alta,
maestrul gisind de fiecare datd solutii sonore sur-
prinzitoare. Conturandu-si de timpuriu un stil indi-
vidual de exprimare muzical-artistica si fiind, oare-
cum, impasibil experientelor de limbaj si de tehnici
componistice speciale de ultimd ord, Eugen Doga
reuseste totusi sa imprime creatiei sale un timbru
personal. De fapt, una dintre caracteristicile esenti-
ale ale operei muzicale a Domniei sale o constituie
anume omogenitatea stilisticd, dublata de originali-
tatea discursului sonor, riguros tdlmacit si maiestrit
exprimat, coordonate ce l-au individualizat in aria
componisticii nationale contemporane.

Asa cum observa specialistii in materie, o alta do-
minanta a creatiei lui Eugen Doga este dimensiunea
ei etnica pronuntatd. Fird a renunta la valorificarea
stratului sonor ancestral, compozitorul, in acelasi
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timp, nu face din muzica traditionald o sursd de pi-
toresc si nici abuz in utilizarea acesteia ca ,,materie
prima”. Citarea folclorului s-a manifestat rareori (mai
mult, poate, in perioada juvenila de creatie), muzicia-
nul preferdnd, mai degraba, in actul artistic sublima-
rea substantei sonore de sorginte orala, pentru ca, in
final, sa propuna discursuri in stilul muzicii traditio-
nale neaose, prin sinteza melodicd, modals, ritmica
a melosului autohton. Melodia, ca factor primordial
si principal purtétor de sensuri al expresiei muzical-
sonore, ramane pledoaria sa constantd in creatie, do-
minand autoritar partiturile. Factorul armonic este
oranduit si coordonat cu cel melodic in mod divers:
de la consonanta pand la disonantd, de la tonalism
pand la modalism. Totodatd, in procesul de maturi-
zare i afirmare profesionald, laboratorul de creatie al
lui Eugen Doga continud sa genereze noi i valoroase
idei sonore. Desi gandirea-i muzicala si limbajul so-
nor s-au aflat in continud evolutie, constante au rimas
principiile sale fundamentale de creatie, platforma es-
teticd si viziunea artisticd initiala.

In ansamblul ei, opera artistica a lui Eugen Doga
vine sa ilustreze materializarea efortului creator al
unui compozitor cu gandire moderna care, pornind
de la experienta inaintasilor, a realizat partituri de
exceptie pentru patrimoniul culturii muzicale con-
temporane. Prin devotamentul si truda neostoitd in
slujba muzicii, de care a dat dovada pe parcursul a
zeci de ani, maestrul a atras simpatia publicului larg,
iar conlucrarea cu colectivele artistice, cu persona-
litatile de marca (interpreti, artisti, regizori etc.), cu
studiourile cinematografice de pretutindeni (Rusia,
Ucraina, Bielorus, Lituania, Uzbekistan, RomAnia,
Polonia, Iugoslavia, Germania, Marea Britanie, SUA
s.a.) i-au asigurat o autoritate incontestabild in lu-
mea oamenilor de culturd din tara si de peste hota-
rele ei. Meritele sale au fost apreciate cu numeroase
distinctii, premii si titluri nationale si internationale:
Artist al Poporului din Republica Moldova, Artist al
Poporului din URSS, Laureat al Premiului de Stat al
Republicii Moldova si al URSS, Academician titular
al Academiei de Stiinte a Moldovei, Cavaler al Ordi-
nului Republicii, al Medaliei ,,Mihai Eminescu’, al
Medaliei de Aur ,,Omul secolului XX” (SUA), Doc-
tor Honoris Causa al Institutului International de
Cinematografie din Moscova (Rusia), premiul Aca-
demiei Nationale de Arte si Stiinte Cinematografi-
ce din Federatia Rusd ,Vulturul de Aur” s.a. Toate
acestea pledeazd convingator in favoarea tezei ca,
prin recunoasterea creatiei lui Eugen Doga, cultura
muzicald din Republica Moldova participd la com-
pletarea fondului universal de valori artistice.

La inceput de primavard, mai exact, chiar la 1
martie, Maestrul Eugen Doga a sdrbatorit (este ade-
varat, departe de casd) in fortd de creatie deplind
venerabila varsta de trei sferturi de secol. Ajuns la
apogeul maturitétii profesionale si departe de a-si
epuiza potentialul de creatie, compozitorul-acade-
mician Eugen Doga rdméane a fi unul din pilonii de
rezistentd ai culturii autohtone, iar opera sa asigu-
rd un loc onorabil creatiei muzicale in cadrul celor
»septem artis liberalis”, conferind artei nationale di-
mensiuni de mare anvergura.

Victor Ghilas
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Mihai Dolgan, primul Rocker din Moldova

Este dificil sd scrii despre Mihai Dolgan o lucra-
re muzicologicd propriu-zisa, acest om aducénd in
cultura noastrd o estetica si o ideologie nous, o vizi-
une ineditd a lumii. Eseul de fatd, dedicat Primului
Rocker Adevirat din Moldova, este scris sub semnul
acestei originale estetici. Desi nu l-am cunoscut per-
sonal pe Mihai Dolgan, apartin generatii de tineri
ce a crescut, ascultand cintecele lui, si a reprezentat
anume acel auditoriu, caruia ii erau adresate. Stiam
pe atunci toate textele grupului Noroc (iar mai apoi,
ale Contemporanului), toate solo-urile chitaristi-
ce, toate interludiile originale si turatiile armonice
proaspete. Am pastrat in memorie nu doar impresii
personale deosebite, legate de muzica sa, ci si inter-
viurile lui, publicate in diferiti ani. Este foarte capti-
vant sa recitesti amintirile muzicianului, publicate in
2007, in cartea Mihai Dolgan. Taina vietii mele, in-
cercand s intelegi originile acestui fenomen, sursele
lui de inspiratie. Ma intreb de unde, intr-un simplu
baiat moldovean, a rdbufnit acest uimitor talent - de
a auzi si a crea muzica unei epoci - 0 muzica pe care
o intelegeau si pe care, lucru cel mai important, o
simteau milioane de oameni de pe intreg mapamon-
dul.

Prima impresie, foarte vizibild, este manifes-
tarea implicita si organicd a esteticii rock, inerentd
conceptiei de viata a lui Dolgan-adolescentul (amin-
tim, cd anume adolescentii sunt purtitorii culturii
rock, viziunile lor influentdnd, de fapt, parametrii
etici si estetici fundamentali ai rockului). Perceperea
vietii prin intermediul senzatiilor, prin pete, torente,
lumini trecitoare este specifica literaturii ,,torentu-
lui de constiinta” sau eseurilor renumitilor rockeri
ai anilor’60. Sa citim cu atentie modul in care Mihai
Dolgan isi descrie primele impresii copildresti: ,,Cred
cd am amintiri de la cinci-sase ani. La drept vorbind,
nu sunt amintiri propriu-zise, ci niste explozii de lu-
mind. Judecand dupd abundenta luminii solare, care
strabate prin frunzisul copacilor, lucrul acesta s-a
produs vara - atunci am devenit congtient de mine
insumi. Md plimb prin curte si imi scufund cu incan-
tare picioarele goale in colbul moale si fierbinte. Zdi-
puseald. Intru in casd. Dupd arsita orbitoare de afard,
ai impresia cd in odaie domneste intunericul si rdacoa-
re...”*. Cu adevdrat remarcabile aceste senzatii pas-
trate atat de viu in amintirea unei persoane mature,
pe care viata a supus-o la aprige incercari: arestarea
tatalui, deportarea intregii familii in Buryatia, inter-
zicerea grupului Noroc, atat de drag sufletului sdu.

In amintiri, muzicianul vorbeste si despre una
din povestile sale preferate: ,, Andersen are o poveste
in care unica jucdrie a unei fetite este o frunza verde
cu o gaurd in mijloc prin care aceasta privea la soare.
Si fetita era in felul ei fericitd. Locurile in care fusese-
ram surghiuniti erau de o frumusete rdapitoare. Rauri,
munti, taiga...”.> Modul in care muzicianul descrie
splendoarea taigalei din Buryatia vorbeste despre
capacitatea - pe care si-a pastrat-o pe parcursul in-
tregii sale vieti si pe care a transpus-o si in muzi-
cd - de a resimti frumusetea unor lucruri cotidiene.

Acest postulat
al esteticii rock,
pe care cerce-
tatorul rus Va-
lentina Konen il
defineste drept
»poetizarea co-
tidianului”, este
caracteristic
pentru  multi
dintre reprezen-
tantii  miscarii
rock mondiale.
In acest con- [
text,amintimca =
exprimarea conceptiilor de viatd prin prisma unei
povesti este, de asemenea, un principiu tipic, pro-
priu rockului clasic amintim aici doar acel original
manifest al culturii rock - Alice in tara minunilor de
Lewis Carroll).

Un alt detaliu, ce pare nesemnificativ, dar care
a avut un rol determinant in soarta artistului, este si
pasiunea sa ,,stranie” pentru geografie: fiind inca in
exil, la scoala din Buryatia, unde baiatul nu intelegea
nici un cuvant rusesc, el cunostea si putea sd arate
pe hartd toate capitalele lumii. ,Am indrdgit geogra-
fia. La lectiile de geografie ma simteam in elementul
meu. Fiecare oras, fiece tard trezea o asociatie... Pirea
cd din aceste denumiri rdzbate muzica, ele fiind cu-
vinte dintr-o misterioasd limbad incifratd”. Acest fapt
devine simbolic, gindindu-ne la muzica rock, ce nu
cunoaste hotare, dar si la soarta viitorului muzici-
an, care a cutreierat cu formatia sa intreaga lume.
Slagdrul Cantd un artist a fost interpretat in limba
cehd de grupul Fratii Hondolan si s-a mentinut in
topurile europene un an intreg!

Viata lui Dolgan-adolescentul cuprinde si isto-
ria evadarii din lumea oamenilor tinuti in captivi-
tate, tentativa de razvratire impotriva scolii si a ce-
lor maturi care, desi s-a manifestat in forme naive
si inofensive, totusi, este simptomaticd. Iata doar
cateva spicuiri din amintirile muzicianului: ,,Orice
copil vrea sd fie liber, sd scape de povara invdtdaturii,
de obligatiile cotidiene, sd uite de micile nedreptdti si
de suferintele nemeritate. Este un fenomen foarte rds-
pandit, as zice chiar o stare normald, proprie copiilor
din toate timpurile. Copiii au fugit intotdeauna de
acasd ca sd cdldtoreascd si sd descopere tdri necunos-
cute...” (p. 16) Aceasta sete copilareascd de libertate,
de evadare din realitate, ce aminteste de eroul po-
vestirii De veghe in lanul de secard de Salinger, - de
asemenea, sunt motive dominante ale miscarii rock.
Gandurile lui Mihai despre ,un gat de libertate in-
terzisd” (p. 17), despre insuportabilitatea dictaturii,
despre anarhismul inerent personalitatii sale (,Eu
insa eram anarhist, copil al libertdtii” (p. 29)) strabat
intreaga sa carte de memorii, aceastd pozitie de viata
inscriindu-se perfect in conceptia culturii rock.

Spre deosebire de multi muzicieni importanti
de la noi, ale caror personalitdti s-au format prin
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prisma culturii populare, el a indrigit splendorile
folclorului national mult mai tarziu, fiind deja la
varsta maturitatii. Primele impresii muzicale ale co-
pildriei lui Mihai Dolgan au avut o cu totul altd na-
turd, fiind legate de patefonul din casa logodnicului
surorii sale, de muzica din filme, de acordeonul ita-
lian Galotta, cumparat incd in anii de exil, la care el
canta muzica de salon (valsurile Pe colinele Manciu-
riei, Valurile Dundrii, foxtroturi, tangouri, rumbe).
Modalitdtile tehnice de transmitere a informatiei
sonore, de asemenea, au influentat dezvoltarea mu-
zicalitati lui Mihai Dolgan, care a apartinut primei
generatii postbelice, generatie ce a ,adoptat” sono-
ritatea electronica si instrumentele muzicale cu pro-
prietdti acustice distorsionate. Aceastd sensibilitate
si abilitate de a ,,auzi” sunetul modern, de a sesiza
schimbarea paradigmei muzical-timbrale a genera-
tiei sale, a stat la baza sonoritatii unice a grupului
Noroc, despre care se scria: ,,Era o muzicd proaspadtd
si neobisnuitd, care se ndstea din imbinarea fireascd a
sunetelor inalte ale chitarelor electrice si timbrul fan-
tastico-cosmic al orgii electrice” (p. 41). Nu trebuie
uitatd, in acest context, si pasiunea sa pentru jazz,
pentru asa-zisd miscare a stilatilor - intr-un cuvant,
o pasiune pentru toate atributele subculturii interzi-
se, existente in URSS-ul lui Hrusciov.

Chiar si recenzia devastatoare, intitulata ,,No-
roc-n-roll”, apdruta intr-un ziar georgian dupa con-
certul ce a avut loc la Casa Ofiterilor din Tbilisi, care
a servit de fapt, drept motiv pentru interzicerea co-
lectivului, nu fixa decat diagnosticul unei importan-
te particularititi a perceperii muzicii rock: la repre-
zentarile rock, spre deosebire de un concert filarmo-
nic, auditoriul bate din palme, cintd impreuna cu
solistii, danseaza sau se avinta spre scend (rupand
chiar céteva scaune). Cu alte cuvinte, ascultétorii pot
participa activ la aceastd manifestare, care in cultura
rock este cunoscutd sub denumirea de factor de ini-
tiere sau experientd (experience in engleza), ca mod
colectiv de percepere a realitatii. Anume experience
este definitd de teoreticienii acestui fenomen (W.
Breen, Ch. Hamm, A. Porfirieva s.a.) drept una din
trasdturile estetice de baza ale culturii rock. Experi-
enta grupului Noroc a schimbat perceperea unei tdri
si a unei generatii intregi, devenind, astfel, unul din

Note
! Dolgan, Mihai. Taina vietii mele, p. 8.
2 Ibidem, p. 13.
* Ibidem, p. 15.
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primele grupuri rock din spatiul sovietic. Este sem-
nificativ faptul cd Vladimir Muleavin, intemeietorul
si conducatorul cunoscutului grup belarus Pesneari,
il numeste pe Mihai Dolgan ,,precursor al rock-ului
sovietic”.

Cantecele create si interpretate de Mihai Dolgan
si colectivele sale, care au fost nevoite sa activeze sub
diferite denumiri, sunt si astazi la fel de moderne, Ca
pe vremuri, ele denota viabilitate, pretdndu-se celei
mai acerbe concurente. Cantecele De ce pling chi-
tarele, Cdntd un artist, Primdvara se inscriu in rén-
dul celor mai bune mostre ale timpului, alaturi de
slagdrele grupului polonez Czerwone Gitary sau ale
grupului rusesc Tveti, aducand in fata ascultatorului
modern aroma, naivitatea si puritatea textelor poe-
tice si ale intruchipdrii muzicale a acestora. Muzica
formatiei Noroc niciodatd nu a etalat un etnografism
primitiv, prin citarea melodiilor populare. ,,Folclorul
ramdne folclor, el poate servi doar ca mijloc de inspi-
ratie pentru crearea unor noi cantece’, afirma Mihai
Dolgan.

In creatia sa, elementul national se manifesta
mult mai profund - la nivel arhetipal -, iar particu-
laritatile folclorului national sunt imbinate in mod
organic cu elementele rockului britanic i vest-euro-
pean, generand astfel o calitate sonord noud. Anume
acest caracter universal al stilului si conceptualitatii
sale i-a permis formatiei Noroc, si lui Mihai Dolgan
insusi sd-si extindd enorm auditoriul.

Viziunile creatorului si ideologului formatiei
Noroc Mihai Dolgan si astdzi frapeaza prin exhaus-
tivitatea specificd rockului, tendinta spre armonie,
apologia pacifistd, iertarea universala si dragostea
de lume. Aceste precepte pot fi exprimate prin textul
clasic ce apartine formatiei Beatles, text in care rega-
sim, de fapt, ,testamentul artistic” al marelui rocker
moldovean, adresat generatiilor viitoare:

«All you need is love.

All you need is love.

All you need is love, love.
Love is all you need».

Victoria Tcacenco
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Alexandr Skriabin
(25.12.1871 (6. 01.1872) - 14 (27) 04.1915)

In anul 2012 s-au implinit 140 de ani de la nas-
terea unuia dintre cei mai notorii si, totodats, cei
mai putin intelesi creatori ai noosferei sonore din
lume, Alexandr Skriabin. Ca si colegul lui de studii
si prietenul intregii vieti, S. V. Rahmaninov, A. N.
Skriabin are legéturi genetice si cu poporul basa-
rabean, bunelul de pe linia mamei fiind mosier din
Basarabia, mutat cu traiul in regiunea Novgorod.
Asemeni lui W.-A. Mozart sau S. S. Prokofiev, copi-
lul Alexandru Skriabin i-a uluit pe membrii familiei
sale, ddnd dovada de gindire muzicald la o vérsta
frageda. Dela 4 ani el reproducea facil muzica la auz,
la 8 incearca pentru prima si ultima oara sa com-
pund o operd dupd modele clasice. Dar, asemenea
idolului sdu, E. Chopin, fiind matur, va inscrie in pal-
mares doar o romanta cu titlul semnificativ Xomen
6vL 51 Meumoti npekpacHoii..., semnatd ,,S” (presu-
punem ci si viersurile ii apartin). Conceptia lui R.
Schumann, conform céreia ,acolo, unde cuvintele
isi pierd rafinamentul in exprimarea sentimentului,
vine muzica”, este definitorie pentru stilul lui A. N.
Skriabin. Misticismul creatiei lui R. Schumann, ,,cel
mai romantic dintre toti romanticii”, depéseste pre-
tentiile megalomane ale ,,sacerdotului muzicii”, R.
Wagner. Alexandr Skriabin realizeaza din zbor ide-
ile ce-1 preocupau pe Schumann in perioada cand
supratensiunea cugetdrii I-a smuls din sfera ingusta
in care mai putea rimane inteligibil pentru contem-
porani. Anume lejeritatea (,monérnocts”) gandului
si a sentimentului, sesizatd de Mozart, prezenta in
creatia instrumentald a lui Beethoven, este prelua-
td de Schumann de pe pozitiile idealizdrii muzicii,
de E Mendelssohn-Bartoldi si Berlioz, de pe po-
zitiile vizualizérii ei prin intermediul modalitétilor
pictural-sonoristice, sedimentdndu-se in constiinta
artistilor si melomanilor contemporani. Viziunile
lor, insd, nu au fost intelese de auditoriu. Conceptia
lejeritatii, desemnénd perceperea suflului muzicii ca
pe un microcosm viu, inainte de a 0 anima in sunete,
este materializatd rafinat de Liszt si de fratii Rubin-
stein. Chopin si Ceaikovski preiau linia Mozart - Be-
ethoven - Schumann, plismuind microcosmuri ale
simtirilor. Or, muzica, pentru pian a compozitorului
polonez si cea orchestrald a celui rus, nu este pe de-
plin realizata, daca interpretul nu-i insufld lejeritate
intrinsecd. Numai muzicieni care au facut ,scoala”
Beethoven - Bach - Liszt - Ravel - Debussy - Rah-
maninov - Ceaikovski - Prokofiev - Chopin - Haydn
- Mozart - Beethoven - Bach indraznesc sé inter-
preteze muzica lui Skriabin, caracterizata prin rafi-

namentul si lejeri-
tatea simtirilor fi-
losofice profunde.
Aceastd metodd
este perceputd ca
ceva admirabil,
fascinant si com- |
prehensibil doar
la etapa cind este
formulatd verbal
si sonoristic anu-
me de Skriabin.

Compozi-
torul isi alege
prompt doud

modalititi de ex-

primare pur muzicala a ideilor ce il frimantau din
primii ani si pand la sfarsitul prematur: pianistica
si orchestrala. Admiratorilor muzicii lui A. N. Skri-
abin le este cunoscutd relatia mai apropiata dintre
stilul acestuia si cel al lui P. I. Ceaikovski, discipolul
cel mai consecvent al lui Beethoven, pe de o parte,
si cel al promotorului ideilor geniului din Bonn, E
Liszt, pe de alta parte. Spectrul muzical-filosofic si
muzical-conceptual al lui Skriabin trebuie raportat,
in mod logic, la Beethoven, iar sfera cautdrilor mu-
zical-semantice nu este altceva decat ideea universa-
lizatd la infinit a lui R. Wagner (limbajul armonic) si
alui N. A. Rimski-Korsakov (sinestezia). Pentru a ne
ilustra asertiunile, vom apela la comparatii concrete.
Psihologismul liric rafinat al lui Ceaikovski se sinte-
tizeaza organic cu modul de simtire al lui Chopin,
care, atent la nuantele suave ale vietii spirituale in-
terioare, nu se rezuma la detalii subtile, ci descopera
legaturile intrinsece intre individual-intern si uni-
versal-extern. Skriabin preia de la J.-S. Bach aceste
raporturi dintre subiectiv si obiectiv, dintre personal
si universal, pe plan muzical-psihologic, prin inter-
mediul creatiei tuturor compozitorilor numiti. Iar
»ghinda stejarului” (apeland la expresia crestomatica
a lui Ceaikovski: ,,Precum stejarul din ghindd, toatd
mugzica simfonicd rusd a germinat din ,,Kamdrinska-
ia” (,Kamapunckas”) lui Glinka”) trebuie cdutatd in
trecutul si mai indepartat, in modul de gindire al lui
Palestrina si al lui Orlando Lassus.

Pe plan muzical-filosofic, Skriabin, la fel ca si
Liszt, urmeaza atit exemplul lui Beethoven, cat si pe
cel al lui Mozart. El isi cautd ecouri explicite pentru
ideile sale in experientele cugetarii filosofice con-
temporane, sondand terenul gindirii materialiste
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(de laI. Kant la K. Marx si E. Engels), idealiste (J. G.
Fichte, E. W. Schelling, G. W. E. Hegel), studiind ope-
rele celui de-al II-lea Congres filosofic din Geneva
si, desigur, explordrile conceptualiste ale filosofiei,
literaturii si poeziei mistice. Ca si predecesorii si,
compozitorii-filosofi cu aspiratii mesianice, Skria-
bin-profetul simte si transmite undele noosferice cu
o subtilitate mult mai exactd si cu o amplitudd mult
mai largé decét cea pe care filosofia o putea exprima
prin mijloace pur verbale. Revenind la conexiunile
stilului lui Skriabin cu cel al lui Beethoven - Liszt -
Ceaikovski, le nominalizam pe urmatoarele:

1. Preferinta distincta pentru forma si genul so-
natd-simfonie-poem simfonic. Tratarea dezinvolta a
numdrului de parti interne ale simfoniei ni-i amin-
tesc pe H. Berlioz, alt mostenitor direct al ideilor re-
volutionare ale lui Beethoven, atit de apropiate su-
fletului si ratiunii lui Skriabin, pe de o parte, si pe P.
Hindemith si O. Messiaen, pe de altd parte. Spectrul
splendid al viziunilor ii fac concurentd, dar nu-I de-
pésesc pe cel al lui Skriabin, ei fiind suflete pdmdnte-
ne, iar el - parte indisolubila a spatiului cosmic.

2. Sonatele lui Beethoven sunt apreciate de
muzicologie drept laboratorul de creatie in care se
zdmisleau conceptele sale simfonice. Chopin trans-
formd genul sonatei intr-o simfonie pentru pian.
Skriabin sintetizeaza ambele metode. Piesele sale
miniaturale, ce nu fac parte din ciclurile unite prin
programul literar, sunt micromodele ale propriilor
sonate, simfonii sau poeme simfonice.

3. Beethoven este apreciat de muzicieni drept
un Prometeu extaziat al libertdtii omenirii in toate
aspectele ,terestre” ale notiunii de libertate. In vizi-
unea lui Beethoven cele mai impresionante moduri
de exprimare a eliberdrii sunt dansul si corul omeni-
rii descatusate (respectiv partile finale ale simfoni-
ei a IIl-a si a IX-a). Dezvoltarea continud a acestor
doud imagini este preocuparea intregii vieti creative
a lui Skriabin, dar nu doar pe cel universal-terestru,
ci deja pe plan universal-cosmic. In conceptia lui A.
N. Scriabin ,,geografia” sonica a lui Beethoven depa-
seste orbita planetei si se extinde pe scara galaxiilor
ce urmeaza a fi descoperite de omenirea libera.

4. Cele mai impundtoare ,,picturi murale” mu-
zicale ale lui Beethoven, asemeni celor ale lui Bach,
Mozart, Schubert (ne referim la simfonia a IX-a),
Chopin, Brahms, Ceaikovski, ne fascineazd nu atat
prin grandoare, care la Wagner regreseazd in me-
galomanie, cat prin multitudinea detaliilor si pro-
funzimea semnificatiilor acestora. Aceasta se ma-
terializeazd prin orchestrarea, tematismul, limbajul
armonic, organizarea impulsurilor ritmice de o di-
versitate ametitoare din creatiile skriabiniene.

5. Muzica lui Skriabin ii copleseste si ii elec-
trizeazd pe ascultitori, la fel cum si muzica lui
Beethoven ii ficea sa se simta legati de butoiul cu
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praf de pusca avind firul inflamabil incins. Criticii
contemporani il invinuiau pe Beethoven de bruta-
litatea sesizabila a cAmpului de lupta, transpusd in
sala de concert. L. L. Sabaneev il blama pe Skriabin
de erotismul sinistru la care ,evolutionase” in Po-
emul extazierii (IToama sxcmasa), dar si in Sonata
a V-a, in miniaturile din Poemul languros (IToama
momnenust), op. 52, nr. 2 si 3, Dorintd (Kenanue)
si Mangaiere in dans (Jlacka 6 manuye), op. 57, nr.
1 si 2. Sé lasdm pe seama criticilor de o singurd zi
asemenea tratdri ale unei fortei muzicale alarmante
si misterioase, ale ,addncurilor neguroase” in care
incoltesc ,,germenii vietii”. I. E Stravinski, la Paris,
va dezvolta aceleasi idei skriabiniene in Primadvard
sacrd (Becna cesujennas). In capitala Frantei, con-
siderata de un grup de puritani ,,cuibul viciilor”, ni-
meni nu a cdutat in partitura instigatoare ceea ce nu
se continea in ea. Tinerii cercetitori si exploratori
ai internetului trebuie sa se inarmeze cu un antidot,
cand se vor adresa dupa informatii la diverse surse si
la paienjenisul mondial. Perlele se ascund in adan-
curi, nu se agata de panza de péianjen.

La fel de injuste sunt si acuzatiile de monoto-
nie ale ultimelor creatii ale lui Bach si Skriabin, intre
acesti doi genii marcdndu-se mai multe similitudini.
Pentru un poet al epocii de argint al literaturii ruse
geometria trigonometricd este monotond, pe cand
pentru un fizician sau astronom anume ea si este
poezia magicd a universului. Descoperirea fizico-
acusticd a ,muzicii sferelor” s-a produs doar in a
doua jumatate a secolului al XX-lea si a confirmat
c3, in infrasonoritatea cosmica, Terrei 1i revine su-
netul Do, in care europenii se simt psihologic atat
de confortabil.

Cautarea legaturilor intre programele si muzica
profeticd a lui Skriabin si spatiul cosmic ne trimite
direct la descoperirile de ultima ord ale astro-chi-
mistilor. Conform acestora, din adancuri nebuloase,
meteoritii au adus pe Terra proaspit formata ger-
menii viitoarei vieti albuminice. Procesul acesta nu
are sfarsit, cum nu cautd rezolvare intervalica pro-
meteicd sau stopare impulsurile ritmice ramificate
ale ultimilor creatii ale lui Skriabin. Sub acest raport,
trebuie sd evidentiem convergenta modalitétilor de
exprimare ale lui Skriabin, pe de o parte, si cele ale
lui Debussy - Enescu, pe de altd parte. Toti trei se
afld, parcd, pe unde radio-cosmice de acelasi diapa-
zon, doar cu longitudine variata, dictata de tempera-
mentul psihic individual al fiecaruia. Spre deosebire
de cei doi contemporani, Skriabin, insa isi vizuali-
zeazd imaginile muzicale nu doar in limitele poeziei
simboliste, acmeiste, folcloristice etc. El este inrudit
spiritualmente cu generatiile tuturor popoarelor
Terrei, cosmogonismul sdu depasindu-l, insd, pe cel
al chinezilor, elenilor, arabilor, incasilor si maiasilor
antici. Or, acestia cugetd intr-un mod ,,pdméntean’,
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care ii fascineazd pe Debussy, pe Enescu sau pe Mes-
siaen.

Cosmologismul lui Skriabin il apropie, pe plan
muzical, de explorarile matematico-filosofico-cos-
mogonice ale ganditorilor antici indieni. E. P. Bla-
vatskaia, ideile teosofice ale céreia au starnit in so-
cietatea rusd o gama largd de sentimente, de la ido-
latrizare la repugnanta, I-a convertit si pe Skriabin
in tagma primilor admiratori europeni ai filosofiei
Tibetului si a Indiei premusulmane. Visele ultimilor
luni ale vietii sale pimantesti sunt concentrate asu-
pra célatoriei in India, scopul final fiind ,,un miracu-
los palat pe o insuld fard nume”, posibil Taj-Mahalul.
Or, K. E. Tiolkovski isi elaboreaza si isi formuleazd
definitiv visurile si ideile despre zborul rachetei spa-
tiale in anii de creatie componisticd si concertisticd
a lui Skriabin. Departe de noi gandul descoperirii
unor relatii directe intre cugetarea muzicianului si
a cosmologului, cici ambii nu sunt determinati, in
viziunile lor, de mediul in care exista fizicul lor. Ei
exploreaza aceea noosferd a simtirilor si, respectiv, a
tehnologiilor cosmice care mai ramane a fi realizata
in viitorul pe care l-au intrevdzut clar prin ceata tim-
pului. Noile generatii vor sesiza virtutile partiturilor
misterioase ale lui Skriabin si le vor trata, poate, ca
pe acele modeste rachete de lemn, cu care S. P. Coro-
liov (elevul lui Tiolkovski) a marcat pentru omenire
era explorarii galaxiilor si a nebuloaselor.

Muzica lui Skriabin, ca si creatia lui Bach, isi
cduta interpretii si receptorii potriviti, inaintand
omenirii cerinte pentru care abia incepe sa se pre-
gateascd intr-un nou salt evolutiv. Ultimele com-
pozitii ale lui Skriabin prezintd combinatii univer-
sale de sunete, ritmuri, lumini, culori si arome. in
prezent doar unitati rizlete ale speciei umane incep

sd dea semne ale primilor pasi timizi spre aceastd
treapta inaltd, prezentand, mai curind, anomalii,
cazuri ciudate de sinestezie. Organele lor de sim-
tire sunt dezechilibrate si isi inlocuiesc functiile,
oamenii auzind culorile, vazand culorile gusturilor
sau ale aromelor, deslusind temperatura culorilor
cu varfurile degetelor in lipsa vederii etc. Sineste-
zia este inregistratd la Wagner, Rimski-Korsakov
si Skriabin, mai putin pronuntata la Rahmaninov
si Prokofiev. Skriabin, ca nimeni altul dintre mu-
zicienii europeni, se simtea element indisolubil al
Naturii, un vis realizat al lui J.-J. Rousseau. Tainele
Ei compozitorul rus le transpunea in muzica si in
poeticele programe pe care le concepea, ca pe niste
proorociri adresate omenirii.

Actualmente, savantii-fizicieni din domeniul
acusticii si luminii, avind si studii muzicale, se
apleaca asupra partiturilor lui A. N. Skriabin in ca-
utarea noilor idei pentru experiente curajoase. Ei
isi formuleaza acum intrebdri la care colegii lor nu
se puteau nici gandi cu 50 - 100 de ani in urmd. Pe
cand aceste domenii ale stiintei nu erau incd des-
coperite, artistul deja transmitea rdspunsuri ome-
nirii. Ca si Beethoven, Chopin, Ceaikovski, A. N.
Skriabin s-a stins din viata subit si prematur, atunci
cand gdsea deja raspunsurile la propriile intrebari,
cand era in pragul noilor descoperiri conceptua-
le si profetii. La fel ca si Bach, Skriabin isi pierde
acum atentia melomanilor, porniti in cautarea altor
socuri artistice. Speram ca descoperirile stiintifice
vor reanima interesul interpretilor si al publicului
pentru muzica lui distinsa. Omenirea il va redesco-
peri pe A. N. Skriabin, cum il redescoperid pe Bach
si pe predecesorii lui geniali uitati, sacerdotii mis-
terului sonor.

Elena Nagacevschi
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COMEMORARI

In memoriam Maria Biesu

Primadona Operei Nationale, omul de cultura,
Membru de Onoare al Academiei de Stiinte a Mol-
dovei, cea care a fost MARIA BIESU s-a stins din
viatd dupa o lunga si grea suferintd. Odatd cu aceas-
ta, cultura si spiritualitatea nationala a suferit o pier-
dere irecuperabild, o figurd exponentiala, un pilon
de rezistenta al vietii artistice din tara noastra.

Timp de peste o jumatate de secol, MAREA
ARTISTA a fost una dintre personalitatile care, prin
contributiile sale de complexa si exceptionala sem-
nificatie in domeniul artei muzicale, a oferit modele
interpretative de cea mai inaltd proba, inscriind ast-
fel numele sau cu litere verzale in panteonul culturii
nationale si universale. A fost un etalon de déruire
si de fidelitate totalda domeniilor Euterpei si asa va
ramane in memoria contemporanilor si a viitoare-
lor generatii. Nascutd la 3 august 1935 in comuna
Volintiri, azi raionul Sefan Voda, Maria Biesu a ab-
solvit Conservatorul de Stat din Chisindu in 1961 cu
Susana Zarifian (canto), debutand pe scena Operei
din Chisinau cu rolul Floria din Tosca de G. Puccini.
A urmat mai apoi un stagiu de perfectionare profe-
sionala la Teatro alla Scala din Milano (1965-1967)
cu profesorul Enrico Piazza (canto, operd). Con-
comitent, a activat in calitate de profesor de canto
la Conservatorul ,Gavriil Musicescu” (din 1980),
profesor universitar (din 1987). Pe parcursul vietii
a avut o carierd artistica fulminanta cu participarea
la numeroase concursuri internationale, ea fiind de-
tindtoarea mai multor premii ale acestor competitii
de madiestrie artistica. Totusi, cand se intreprinde o
apreciere a valorii artei interpretative a Mariei Biesu,
gandul se indreaptd involuntar spre anul 1967, spre
Japonia, spre concursul International Madame But-
terfly,la care tocmai cu acest rol, Cio-Cio-San, tAndra
interpretd moldoveanca avea sa paseascd triumfator
in lumea muzicii universale. Devenitd o soprand de
talie internationald, ea a fost mereu asteptatd pe cele
mai pretentioase si prestigioase scene lirice ale lumii
- Armenia, Australia, Austria, Azerbaidjan, Belarus,
Belgia, Brazilia, Bulgaria, Cehoslovacia, Cuba, Fin-
landa, Franta, Georgia, Germania, Islanda, Israel,
Italia, Japonia, Iugoslavia, Letonia, Lituania, Olan-
da, Polonia, Roménia, Rusia, Spania, SUA, Ucraina,
Ungaria, URSS s.a. In asa fel, marea noastra canta-
reatd si-a asumat si rolul de ambasador cultural al
tarii, reprezentand cu stralucire pe toate meridianele
un popor inzestrat, cu un simt muzical aparte si cu
mare deschidere spre frumos. Pe aceastd cale a creat
circa 30 de roluri in spectacolele din opera clasicd si
contemporand nationald, italiand si rusd, a evoluat
in memorabile concerte camerale si vocal-simfoni-
ce, s-a produs in filme muzicale, a realizat numeroa-
se inregistrdri. O regdsim pe Maria Biesu si printre

membrii juriilor
internationale la
diverse festivaluri
si concursuri ale
vocalistilor, ~dar
si printre vede-
tele solicitate sd
sustind cursuri de
Master-Class  in
tari precum Japo-
nia, China, Aus-
tria, Turcia.

Maria Biesu _
este detindtoarea ' -
unui numér im- ' s
presionant de dis- - <
tinctii si titluri onorifice, toate in ansamblu venind sa
confirme aprecierea activitdtii prodigioase in dome-
niul artei muzicale. Fara a da lista integrald a acestora,
este firesc insa sd insistim asupra unuia dintre titluri:
Maria Biesu a fost Membru de Onoare al ASM, fapt
care ne-a onorat i, totodatd, ne-a umplut de méandrie.

Numele domniei sale este legat de constituirea
Uniunii Muzicienilor din Republica Moldova, pre-
sedintia cireia a preluat-o incepand cu anul 1987 si
a detinut-o pana in ultimele clipe ale vietii. In fine,
gratie tenacitdtii care a caracterizat-o mereu, reuses-
te in anul 1990 sd inaugureze Festivalul International
de opera Invitd Maria Biesu, eveniment care a adunat
personalitati notorii ale artei lirice contemporane.

In aceste clipe dificile, gandurile noastre sunt
alaturi de rudele si prietenii Mariei Biesu. La hotarul
trecerii in eternitate, avem convingerea ca nu doar
tristetea despdrtirii trebuie sa persiste in sentimente-
le noastre. Avem datoria sa-i multumim cu profunda
recunostinta Mariei Biesu pentru tot ce a reprezentat,
pentru tot ce a realizat, pentru tot ce ne lasa ca moste-
nire in tezaurul cultural national si universal.

Fie-i amintirea luminoasa, iar trecerea la ves-
nicie sa-i fie rasplatitd de liniste si s fie insotita de
muzica ingerilor.

Acad. Gh. Duca, acad. T. Furdui, m. c. I. Tighinea-
nu, dr. hab. M. Slapac, dr. hab. 1. Guceac, G. Sain-
ciuc, I. Ungureanu, V. Volontir, dr. hab. A. Ddnild,
dr. V. Ghilas, acad. 1. Ababii, acad. V. Anestiadi,
acad. M. Bologa, acad. 1. Bostan, acad. M. Cimpoi,
acad. H. Corbu, acad. E. Doga, acad. M. Dolgan,
acad. 1. Drutd, acad. A. Esanu, acad. B. Gaina,
acad. Gh. Ghidirim, E. Gudumac, acad. D. Matco-
vschi, acad. A. Rosca, acad. Gh. Rusnac, acad. Gh.
Tibirndg, acad. P. Vlad, m. c. G. Belostecinic, m. c. N.
Biletchi, m. c. A. Ciobanu, m. c. I. Dediu, m. c. D.
Dragnev, m. c. M. Duca, m. c. S. Groppa, m. c. Gh.
Mustea, m. c. V. Pasat, m. c. A. Timus, dr. V. Melnic.
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Maria Biesu. In memoriam

Maria Biesu, figura marcanta a culturii nationa-
le, a cumulat in sine un florilegiu de calificative ce
o disting drept ilustru cetétean, profesor universitar,
academician, manager, un exemplu al demnitétii na-
tionale.

Personalitatea Domniei sale devine cunos-
cutd si apreciatd de la primele aparitii publice, in
care si-a afirmat talentul, iar manifestarea plenara
a superbului glas, care ulterior va deveni CLASUL
DE AUR AL MOLDOVEIL, a suscitat continuu
atentia si admiratia publicului meloman si a ce-
lui de specialitate. Talentul sau a stralucit atat in
abordarea de partituri cu proeminentd tenta fol-
clorica, cat si in partituri vocale: romante, lieduri,
arii, lucréri vocal-simfonice etc. Dar Maria Biesu
a gravitat intreaga sa cariera profesionala in circu-
itul genului de opera. Anume gratie Mariei Biesu,
a talentului sdu inedit, a atitudinii distincte fata de
meserie §i a respectdrii intacte a textului muzical,
arta liricd din Moldova s-a aliniat circuitului liric
international.

Am realizat o istorie comuna de succes: con-
certe publice impreuna cu Orchestra Simfonicd
a Companiei Teleradio Moldova (in toata tara, la
Moscova, Bucuresti, Cernduti etc.), inregistrari
pentru Fondul de Aur al Radiodifuziunii moldove-
nesti si, desigur, o importantd pagini o constituie
colaborarea la opera Alexandru Lapusneanu. Rolul
Ruxandei, interpretat de Primadona Operei Nati-
onale, constituie punctul culminant al colaborarii
noastre. Succesul inedit al spectacolului, care a ri-

dicat in picioare mii de spectatori la Chisindu, la
Teatrul Bolsoi din Moscova si in alte orase din fosta
URSS, s-a datorat, in mare parte, glasului si maies-
triei dramatice a acestei mari artiste. Dragostea si
respectul fatd de arta nationald justifici sacrificiul
adus culturii de Maria Biesu pe parcursul intregii
sale activitati profesioniste.

A fost o fire sensibild, atentd la nevoile aproa-
pelui, un bun prieten si ilustru cetdtean al tarii
sale. O viatd intreagd a fost una dintre cele mai
optimiste personalitati artistice si cel mai impor-
tant ambasador al Neamului. In arta interpreta-
tivd, Maria Biesu ne-a lasat drept mostenire ade-
vdrate modele de valoare inestimabila, cu care a
imbogitit tezaurul nostru cultural. Ambitioasa
in sensul bun al cuvantului, plind de optimism si
sperantd, chiar la ultima noastrd intalnire mi-a
marturisit cd isi doreste sa realizim un amplu
program de romante. Acesta a fost omul de ca-
racter Maria Biesu, care raméne un simbol al tédrii
noastre, care a stiut sa iubeascd, sd persevereze, sd
respecte, sd daruiasca, sa contribuie fara eschivare
la promovarea frumosului pe pimént, intru binele
si prosperarea culturii nationale in esentd si uni-
versald prin aspiratii.

Intelepciunea Dumneaei a constat in faptul ci
si-a inmultit darul oferit de Dumnezeu, l-a scos la
lumina si s-a impértit cu El, oferindu-ne si noud cate
un strop. Acum, cd ne vegheaza de sus, din corul in-
gerilor Domnului...

Gheorghe Mustea
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Talent, daruire, maturitate artistica: Veronica Garstea
la a 85-ea aniversare

in primdvara acestui an, VERONICA
GARSTEA, prim-dirijor si director artistic al Ca-
pelei Corale Academice (CCA) ,Doina”, artistd a
poporului din fosta URSS (1988), laureata a Pre-
miului de Stat (1974), cavaler al Ordinului Republi-
cii (1992), profesor universitar (1984), si-a celebrat
venerabila vérstd de 85 de ani si aproape 55 de ani
de creatie pe tardmul artei interpretative corale aca-
demice. Remarcabilul eveniment s-a produs, cum
e si firesc, pe scena Filarmonicii Nationale ,,Serghei
Lunchevici”, careia, incepand cu anul 1957, prota-
gonista i-a dedicat intreaga sa carierd artisticd. Aici,
prima femeie dirijor din Republica Moldova a ofe-
rit publicului meloman clipe sublime de revelatie,
inaltd traire estetica si profundd emanatie spirituala,
de aceasta datd, in cadrul unui spectacol jubiliar, cu
participarea merituosului sdu colectiv coral, asistat
de pianista Aliona Vardanean, de alti maestri ai artei
vocale, spectacol, care a avut loc in Sala Mare pe data
de 23 martie 2012.

Niascutd anume in aceastd zi, la 23 martie
1927 (si nu la 9 martie, cum se celebra in trecut
-, precizeazd protagonista)', in satul Hulboaca,
judetul Orhei, in una din frumoasele primaveri
ale plaiului moldav, Veronica Garstea si-a insusit
plenar vocatia renovatoare a acestui anotimp. Lu-
mina, candoarea, stralucirea si prospetimea speci-
ficd s-au imprimat adanc in propria-i fiinta, pre-
figurand contururile unei puternice personalitati,
deschizdtoare de noi drumuri in arta si cultura
muzicald corala.

Optimista, cutezatoare, volitiva, inzestratd cu
har creator, cu abilitati organizatorice si cu talent
muzical de exceptie, Veronica Garstea a pornit la
drum dintr-o numeroasa familie de tdrani mol-
doveni (opt copii: sase surori si doi frati), in care
credinta religioasd, evlavia crestind si participarea
creativa in corul bisericesc al comunitatii consti-
tuiau o traditie, o norma de viata si o valoare cul-
turald de mare pret. Aldturi de tatdl (care poseda
o frumoasd voce de bas), de surorile mai mari (so-
prano, alto) si de fratele sau (tenor), copild fiind,
ea a cantat, mai multi ani la rind, in corul biseri-
cesc din satul natal. Aici s-a initiat si s-a lansat, pe
cale orald, intuitiva si sugestivd, in primele expe-
riente ale muzicii corale sacre de traditie ortodo-
xd, puternic incetdtenitd, precum ne marturiseste
si opera marilor nostri inaintasi, carturari, literati,
compozitori, etnografi ai vremii (A. Mateevici, P.
Stefanuca, V. Popovici, M. Berezovschi, M. Barca

s.a.), in mediul

popular  din
Basarabia in-
terbelica.

La inceput
de cale, desti-
nul i-a harédzit
sansa de a se
remarca, in ca-
litate de con-
ducator al unui
cor de copii, in
cadrul Olim-
piadei artistice
raionale, care
avusese loc la Orhei (septembrie 1948). Membrii
juriului i-au observat talentul, oferindu-i o scri-
soare de recomandare citre David Ghersfeld, com-
pozitor, pe atunci, director al Scolii muzicale din
Chisindu. Desi, la varsta de 21 de ani, nu cunos-
tea inca gramatica muzicald, comisia de examina-
re, constituitd ad hoc, in componenta céreia era si
compozitorul Stefan Neaga, a sesizat, totusi, marele
potential muzical ce saldsluieste in sufletul tinerei
concurente i a acceptat sa o inmatriculeze. Astfel,
in anii 1948-1952, Veronica Garstea, inaripatd de
entuziasmul specific tineretii, de dorinta sincera si
puternica de a deveni maestru, dar si de spiritul na-
tiv al muncii responsabile, asidue si perseverente,
mostenit din educatia parinteasca, si-a facut studi-
ile de specialitate la Scoala de Muzica din Chisi-
ndu (transformatd ulterior in Colegiul de Muzica
»Stefan Neaga”), pe care le-a finalizat cu diploma
de eminent. Si-a continuat studiile la Conservato-
rul de Stat ,,G. Musicescu” (1952-1957), unde a fost
inmatriculatd direct, in afara concursului, gratie
diplomei sale. In ambele stagii studentesti l-a avut
ca dascal, sfetnic si bun indrumétor pe reputatul
maestru de cor, profesorul universitar Efim Bog-
danovschi, caruia ii va purta tot respectul si intrea-
ga recunostinta.

Dupa absolvirea Conservatorului (1957), este
repartizata la Filarmonica, in capela corald ,Doi-
na”, in calitate de maestru de cor, alaturi de dirijorul
in functie, Mihail Brezdeniuk. Pe parcursul anu-
lui 1958, la recomandarea Ministrului Culturii de
atunci, Artiom Lazarev, efectueaza un stagiu de per-
fectionare dirijorald la Moscova in renumitul colec-
tiv coral condus de Alexandr Svesnikov, vizitind, in
paralel, si repetitiile, si concertele altor coruri vestite
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din capitala ex-URSS (cond. de Vladislav Sokolov,
corul ,,Vladimir Stepanov” s.a.). Asimilaind metoda
de lucru a marilor maestri, patrunzand in tainele
si particularitatile dirijatului coral de performants,
cunoscand variate modalititi de tratare a celor mai
importante creatii de gen din repertoriul clasic ru-
sesc si european, audiind pe viu vocile unor reputati
cintdreti, inspirdndu-se din cultura elevatd a ansam-
blului coral de facturd academica, Veronicai Garstea
i s-au deschis noi orizonturi in cariera profesionala.

Intorcandu-se la bastind, in perioada anilor
1958-1962, artista activeazd in calitate de dirijor
secund si maestru de cor in capela ,,Doina”, alaturi
de Vladimir Minin, pe atunci, prim-dirijor, si el un
mare maestru, invitat de la Moscova. Prima sa apa-
ritie in calitate de dirijor al ,Doinei” - isi aminteste
artista - s-a produs la Filarmonic3, in anul 1960, cu
ocazia unui concert festiv, oferit in onoarea delegati-
ei sosite de la Bucuresti, cAnd au sunat creatiile Dor,
dorule si Stancuta de G. Musicescu. Acel concert s-a
bucurat de un mare succes. El a echivalat, practic,
cu consacrarea unui nou nume pe firmamentul artei
corale academice din Moldova.

In anul 1963, dupi plecarea lui V1. Minin,
dar si dupa ce fusese constransd de autoritati sa
acceada in calitatea de ,membru de partid” (un
fel de masurd obligatorie, cu rol de ,nostrifica-
re ideologica” si ,validare politicd”, functiondnd
totodata ca ,anticamerd in ierarhia profesionald’,
aplicatd, in special, lucrétorilor din domeniul cul-
turii), Veronicdi Garstea i se incredinteaza functia
de prim-dirijor si conducator artistic al Capelei
corale ,,Doina”. Astfel, timp de aproape 50 de ani,
din 1963 pana in prezent, ea conduce neintrerupt
destinele acestui minunat colectiv (fondat in 1930,
la Tiraspol, sub indrumarea lui K. Pigrov), ducén-
du-i faima in lumea mare a muzicii, atit in tard,
cét si in strdindtate. Pe parcursul a 55 de ani de la
angajarea sa la Filarmonicd (1957), destinul pro-
fesional al Maestrului Garstea s-a identificat pe
deplin cu biografia de creatie a Coralei ,Doina”,
colectiv inregistrat in Cartea de Aur a Onoarei din
R. Moldova (1974) si invrednicit cu titlul onori-
tic de ,Capela Corald Academicd” (1977). Corala,
care cuprindea prin anii’60-80 pana la optzeci de
membri, a devenit pentru ea o adevaratd fami-
lie, o a doua casi. ,In ,,Doina” - mentioneazd cu
mandrie artista -, eu am crescut, m-am format ca
specialist, ca muzician si, totodatd, am invdtat sd
vorbesc cu oamenii”.

Sub bagheta protagonistei, Capela a desfasurat
o ampld activitate concertistica, devenind mesage-
rul spiritualitatii si culturii plaiului nostru pe cele
mai prestigioase scene ale lumii. Harta turneelor
sale cuprinde atat teritoriul republicii, imensul spa-
tiu al ex-URSS (de la Riga, Vilnius, Tallinn pana la
Petropavlosk-Kamciatskii), cat si alte tari din stré-

inatate. Primul turneu international l-a sustinut in
Romaénia (1958), urmat de cele efectuate in Fran-
ta (1980, 1992), Cehia si Slovacia (1987), Spania
(1991, 1994), Coreea de Nord (1992), Italia (1994,
1996, 2000), Grecia (2002), Elvetia, Rusia (2003)
s.a., inclusiv memorabilul concert in sala Atene-
ului Romén din Bucuresti (1991). Peste tot unde
a evoluat de-a lungul anilor, in formatie restran-
sa sau completd, a capella, cu pianul sau alaturi
de Orchestra simfonica a Filarmonicii Nationale,
CCA , Doina” si dirijorul sau au cules cele mai fru-
moase aprecieri din partea publicului si a specia-
listilor, multe dintre ele fiind reflectate in zeci de
articole de presd, in unele studii stiintifice, precum
si in monografia ,,Doina”, elaborata de I. Miliutina
(Chisindu: Hyperion, 1990), in documentarul ci-
nematografic ,,Doina” (Telefilm-Chisinau) s.a. De
obicei, sursele bibliografice evoca tehnica vocala si
corald de exceptie, precizia intonatiei, finetea an-
samblului, echilibrul sonor perfect, amplitudinea
si varietatea repertoriului, potentialul creator, ma-
iestria interpretativa elevata, profesionalismul, va-
rietatea timbrald, profunzimea si bogatia expresiei
muzicale, coplesitoare si impresionanta, stapanita
de o gesticulatie cantabild, supld, sigurd si impeca-
bila ale dirijorului. Toate acestea i-au asigurat co-
lectivului virtuti artistice deosebite, in consens cu
acea lume a simbolismului muzical, care se leagd de
semnificatia emblematicului gen popular ,doina’,
pilon al spiritualitdtii noastre, element indispensa-
bil al patrimoniului cultural imaterial. Insusi feno-
menul coral ,,Doina” a constituit deseori obiectul
veneratiei si profundei admiratii din partea unor
specialisti de marca, printre care dirijorii V. Minin,
G. Ernesaks, O. Cekigean s.a. Sub indrumarea, in
colaborare sau cu sustinerea directd a Veronicdi
Garstea, in corala ,,Doina” s-au format, s-au lansat,
au activat sau incd mai activeazd numeroase per-
sonalitati ale culturii muzicale autohtone, printre
care dirijorii Teodor Zgureanu (1967-1976), Eugen
Mamot, Vasile Condrea, Anatolie Jar, interpretii de
muzicd populara Nicolae Sulac (1958-1960), Ange-
la Paduraru, Nina Ermurachi s.a. In acest colectiv a
cantat, de altfel, si Cristofor Teodorovici, fost preot,
tatdl compozitorului si cntdretului Ion Aldea Te-
odorovici.

Muziciand talentatd, care a simtit in profunzi-
me finetea melosului national si specificul muzicii
academice universale, bun organizator, Veronica
Garstea a reusit sd ridice nivelul artistic al colectivu-
lui pe o treapta mai inaltd. Sub conducerea iscusita
a maestrului, corala si-a insusit un repertoriu vocal
si vocal-simfonic impunétor. Programele sale con-
certistice valorifica cele mai reprezentative creatii
din repertoriul clasic national si universal, precum
si alese nestemate folclorice in prelucrare corald.
Spectrul genurilor si stilurilor muzicale este foarte
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variat si bogat. El cuprinde lucrari apartindnd unor
epoci si scoli diferite: de la preclasicism la contem-
poraneitate, de la compozitori ai scolii nationale la
cei ai scolilor rusa, germana, francezd, italiand, spa-
niold, poloneza etc. Cadranul sonor al CCA ,,Doina”
uneste intr-un univers sonor integru creatii dintre
cele mai diverse ca facturd si stil: de la productii
monumentale, ample (cantata, oratoriul, simfonia,
poemul coral sau vocal-simfonic) la miniaturi arhi-
tectonice, de maximd intensitate si concentricitate
(liedul, romanta, cantecul s.a.). Un rol important il
au lucrarile inspirate din cultul religios crestin, din
tematica biblicd. Se impun prin grandoare si strdlu-
cire asa genuri precum Requiem, Messa, Oratoriul,
Te Deum, Stabat Mater s.a., creatii antologice in do-
meniu, semnate de marii maestri ai muzicii univer-
sale si ruse (Orlando di Lasso, Palestrina, J. S. Bach,
L. van Beethoven, W. A. Mozart, G. Rossini, G. Ver-
di, J. Haydn, G. E Haendel, L. Cherubini, C. Orff,
Ch. Gounod, S. Taneev, M. Glinka, S. Rahmaninov,
Gh. Sviridov, P. I. Ceaikovski etc.). Printre acestea
sunt si lucrari apartinand compozitorilor din Repu-
blica Moldova si Roménia (G. Musicescu, M. Be-
rezovschi, E. Doga, Z. Tkaci, A. Starcea, V. Zagor-
schi, T. Zgureanu, T. Chiriac s.a.).

Miiestria, rafinamentul artistic elevat, tinuta

PS.: In timp ce prezentul text, conceput ca un
omagiu aniversat, isi astepta aparitia, am aflat, cu
profundd durere si intristare, cd la 16 iulie 2012, la
doar doud luni dupd realizarea unui ultim interviu,
in urma unui atac de cord, distinsa Doamnd a cantu-
lui coral din Moldova, dirijorul si maestrul Veronica
Garstea a incetat din viatd si ne-a pardsit intru lumea
celor drepti.
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academica si resursele interpretative polivalente
ale CCA , Doina” pledeaza in favoarea unui statut
profesional de cea mai inaltd probitate, pe care si
l-a castigat de-a lungul a peste cinci decenii sub in-
drumarea Maestrului Veronica Garstea. Obiect de
admiratie pentru publicul meloman, tema de stu-
diu pentru specialisti, muzicologi, istorici ai artei,
model de inspiratie pentru compozitori si maestri
de cor, acest colectiv reprezinta o adevarata insti-
tutie culturald, de prim rang in ierarhia valorilor
nationale.

Ajunsd la vérsta implinirilor, a maturitatii pro-
fesionale, maestrul, dirijorul, omul de creatie Ve-
ronica Garstea ne marturisea, cu toatda ardoarea si
sinceritatea curata, aproape infantild, a sufletului sau
de artist, cd isi doreste, aldturi de CCA ,,Doina”, o
mai bund cunoastere, apreciere si valorificare a artei
corale in contextul culturii muzicale moderne. Bio-
grafia sa de creatie, experienta profesionald bogata,
destinul artistic zbuciumat, dificil, adesea contestat
de unii si adulat de altii, stradaniile, devotamentul
si fidelitatea intru slujirea artei si a adevarului me-
rita toatd atentia cercetatorilor, pentru a dezvilui
publicului larg si specialistilor imaginea unei mari
personalitati in istoria muzicii nationale, maestrul
Veronica Garstea.

Dumnezeu sd o odihneascd. Eterna memorie si
recunostinta urmasilor, a discipolilot, a admiratorilor
sia oamenilor de bine sa Vi aducd mereu printre noi!

Vasile Chiselitd

Nota:
! Marturii din interviul realizat de autor cu Veronica
Garstea, pe data de 15.05.2012, la Filarmonica Nationala.
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In memoriam Pavel Proca, stegarul criticii de arta

...De necrezut, amara disparitie a colegului
nostru, criticul ce, cu candoare nepereche, pre-
zenta in recenziile sale evenimentele teatrale ca
pe niste tablouri precise, conturate cu tandrete si
intelepciune. Citindu-1, din depértare, vedeam ae-
vea, cu ochii sai intelegatori, spectacolul savuros,
surprinzator de viu. Or, pe la noi, se stie nu de azi,
nu sunt respectate sau onorate valorile locale, me-
reu jinduim autorititi de imprumut, din afara - in-
drazneste sd vorbesti de bine despre cineva intr-un
cerc de moldoveni si jur pe tot ce vrei ca neapdrat
vei auzi: cine? cutdricd? Lascd stim noi! E asa si pe
dincolo! Sau, in cel mai bun caz, nevastdi-sa e bund
bucaticd...

PAVEL PROCA descindea din altd starpe:
profesionist formidabil, bun ca pénea caldi (prin
urmare, lesne consumabil), erudit si cumpaitat,
de-o modestie paralizanta, vorbea si scria doar de
bine despre cei din luminele rampei si din culi-
se. Maestru in a gédsi cuvantul potrivit, cuvantul
Dumnezeu, cuvantul neirosit, fraged, mustind sa-
voare de cireasd de mai, cuvantul sclipitor ca di-
amantele coroanelor imperiale, a mestejugit cele
mai pretioase juvaiere de dragul Teatrului dentre
Prut si Nistru. In scurta si dramatica mea aven-
turd ministeriald, l-am cunoscut ca director de
vocatie, necunten preocupat de aspectul intelec-
tual al actului scenic. Dar cui foloseste poezia si

intelectul in vremi
de seceta spirituald,
de clitinare si ur-
gie, cand obraznicul
papd, hulpav, praz-
nicul si-i impinge
pe ceilalti din frun-
tea bucatelor? Suflet
canonit, apostolices-
te, temerarul Pavel,
stegar al culturii (de
la inaintasi citire:
fara steag de cultura,
un neam nu e oaste,
ci gloatd), cioplea harnic si cu vrednicie, in lite-
re perene, efemera substantd a teatralitdtii. Chiar
si astdzi, cAnd timpul este informatie supralicitat,
dintr-un spectacol nu riman, adesea, decat randuri
fugare de cronicd, pe ultima pagind de ziar. Zeci-
le de carti semnate de Pavel Proca sunt o exceptie
fericitd. Ce pacat ca s-a cdldtorit atat de iute spre o
lume mai dreaptd: numérul monumentelor literare,
tiparite intru aprecierea si cunoasterea teatrului ba-
sarabean, ar fi putut fi mult mai mare!

Cu sufletul in lacrimi, cu inima aldturi de fami-
lia indureratd, de fiica sa pe care o adora, de la Lisa-
bona,

Larisa Turea
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In memoriam Vladimir Axionov

In dimineata zilei de 6 noiembrie 2012 a incetat
subit din viata VLADIMIR AXIONOV, personalita-
te marcantd a muzicologiei din Republica Moldova,
doctor habilitat in studiul artelor, prorector al Aca-
demiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice, membru
al Adundrii Sectiei Stiinte Socio-Umaniste a Acade-
miei de Stiinte a Moldovei, cercetator stiintific prin-
cipal al Institutului Patrimoniului Cultural, membru
al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Re-
publica Moldova. Ne-a parasit unul din cei mai de
seama cercetdtori ai genului muzical-simfonic din
Republica Moldova.

Vladimir Axionov s-a ndscut in Chigindu la
26 octombrie 1950 intr-o familie cu traditie muzi-
cald. Dupa absolvirea scolii speciale de muzica
»E. Coca’, a urmat studiile la Conservatorul din
Moscova ,,P. I. Ceaikovski”, unde ulterior si-a sus-
tinut teza de doctorat, avand-o ca indrumdtor sti-
intific de N. S. Nikolaeva. Revenind la Chisindu,
se incadreaza activ in viata didactica, avansind ra-
pid in ierarhia universitard - de la lector superior
pana la profesor. Acest titlu i s-a conferit in 1995,
Vladimir Axionov devenind cel mai tinér profesor
intr-o institutie de profil muzical din Moldova (ac-
tualmente AMTAP, Academia de Muzicd, Teatru si
Arte Plastice). In aceasti calitate a contribuit la for-
marea profesionald a catorva generatii de muzicieni.

Discipolii dlui Vladimir Axionov s-au incadrat
in prestigioase institutii de culturd din tard si de pes-
te hotarele ei, in colective concertistice si teatrale,
in invatamant, mass-media si show-bussines. Multi
dintre ei sunt laureati ai concursurilor si festivalu-
rilor nationale si internationale, s-au invrednicit de
distinctii de stat. Printre ei trebuie mentionati inter-
pretii Iu. Gérnet, A. Lozanciuc, A. Arcea, E. Gher-
man, A. Digore, O. Palymski, L. Stirbu, Iu. Mahovici,
A. Lapicus, S. Jar. Vladimir Axionov a pregatit si o
pleiadd de muzicologi, care activeazd cu succes pe
taram didactic, stiintific si iluminist: V. Galaicu, V.
Tcacenco, V. Andries, P. Rotaru, R. Roman, E. Naga-
cevschi, A. Pereteatco, M. Nichiforov, L. Gorobciug,
A. Sajin, A. Gaju, V. Mircos s.a.

In calitate de savant, Vladimir Axionov a sem-
nat peste 100 de lucriri stiintifice, publicate in tard si
peste hotarele ei (Anglia, Belarus, Roménia, Rusia).
Pentru lucririle stiintifice a fost distins cu premii-
le Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor (1992-
2011). Vladimir Axionov a participat activ la confe-
rinte, seminare si simpozioane stiintifice nationale
si internationale.

Din 1985 si pana in momentul in care moar-
tea l-a smuls dintre noi, Vladimir Axionov a
colaborat cu Academia de Stiinte a Moldovei,
initial in calitate de cercetator stiintific superior

la Institutul Stu-
diul Artelor, iar
apoi (intre anii
1993-1999) in
functia de sef al
Sectiei Muzico-
logie. Interesele

sale de cerce-
tator impre-
sioneazd  prin

diversitatea lor,
dominanta pre-
ocupdrilor  lui
Vladimir  Axi-
onov fiind stu-
diul simfoniei - genul cel mai reprezentativ si cu
cea mai mare deschidere spre reflectie al muzicii
academice. Problematica evolutiei muzicii sim-
fonice in Republica Moldova a stat la baza celei
de-a doua teze de doctorat, dupd sustinerea cire-
ia (in 1993) a obtinut gradul stiintific de doctor
habilitat. Vladimir Axionov i-a dedicat muzicii
simfonice, dar si altor genuri instrumentale, ca-
teva monografii, printre care: Simfonia in Moldo-
va (1987), Genurile muzicii simfonice in Moldova
(1998), Tendinte stilistice in creatia componisticd
din Republica Moldova (2006). Aceasta din urma
lucrare nu este doar o proba de inalt profesiona-
lism, ci si dovada unei capacitati remarcabile de
sinteza, a apetentei pentru prezentarea complexa
a culturii muzicale contemporane, a contextului
muzical european si a creatiei componistice din
Republica Moldova ca parte a acestui peisaj.

Personalitate de o probitate stiintificd exem-
plard, un om al inaltelor valori profesionale, Vla-
dimir Axionov s-a aflat in fruntea Sectiei Muzico-
logie a Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor
din Moldova, a Seminarului Stiintific de Profil
Arta muzicald, constituit de Comisia Nationala de
Acreditare si Atestare (CNAA), a exercitat si func-
tia de membru al Comisiei de atestare din cadrul
CNAA.

Meritele lui Vladimir Axionov au fost inalt
apreciate inclusiv de colegii de breasla, dar si de con-
ducerea de vérf a térii, care i-a acordat, in 1999, titlul
onorific Om emerit.

Larisa Bogataia, dr. hab. Aurelian Ddnild, dr.
Violina Galaicu, dr. Victor Ghilas, dr. Elena Na-
gacevschi, dr. hab. Ana-Maria Plamddeald, dr.
Parascovia Rotaru, dr. hab. Tudor Stdvila, dr.
hab. Mariana Slapac, dr. Silviu Tabac.
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Un modest omagiu pentru un faimos dirijor: Efim Bogdanovschi

Spunea cineva cd existd doud surse din care
se intregeste personalitatea unui artist creator:
prima, este propria sa structurd psihofiziologi-
cd, mai simplu spus, talentul, si cea de-a doua
ramanénd a fi ansamblul actiunilor exercitate de
ambianta sociala pe tot parcursul vietii. O atare
sinteza realizata sub puterea influentei culturale
si intr-un mod special, a celei artistice, l-a mar-
cat pe Efim Bogdanovschi, dirijor de cor de ex-
ceptie, personalitate notorie a culturii muzicale
din Moldova.

Prima cunostintd cu arta dirijarii, asa cum a
semnalat-o chiar Efim Bogdanovschi si, care avea
sd-i influenteze tot restul vietii, avusese loc in ado-
lescentd. Este vorba despre intilnirea cu Feodor Lu-
janschi, muzician bine instruit si mare amator de
muzicd, care in anul 1924 formase o orchestrd de
tineret pe langd Gimnaziul de béieti nr. 3 din Chi-
sindu. Anume la una din repetitiile acelei orchestre
nimerise intdmplator si gimnazistul Bogdanovschi,
care avea sa marturiseasca, mai tarziu, ca ramasese
uimit si nedumerit de ceea ce ficea dirijorul cu in-
terpretii, de rolul “tainic” pe care-1 detinea acesta in
procesul cintarii.

Cu aceastd impresie Efim Bogdanovschi a plecat
la Bucuresti, in anul 1939, unde périnti urmau si se
stabileascd cu traiul. Chiar dacd sederea lor acolo nu
a durat decat un an, viitorul muzician a reusit sd-si
imbogateasca cunostintele in domeniul artei muzi-
cale cum nici nu visase. Era nelipsit de la concertele
de muzica simfonicd si camerald. Acolo unde avea
sd-i cunoasci pe cei mai renumiti dirijori romani ai
timpului, George Enescu impresionandu-1 cel mai
puternic.

In dorinta de a deveni si el dirijor, incepuse sd
studieze teoria muzicii cu compozitorul Matei So-
cor. Aceste cunostinte i-au fost de mare folos atunci
cand a decis sa devind student la Conservatorul de
Stat care, tocmai, se infiintase la Chisindau. A avut
norocul sa studieze la renumiti profesori ai timpu-
lui, cum au fost dirijorul rus Veaceslav Buliciov si
Ana Tuschevici.

Pe parcursul indelungatei sale activitati, Efim
Bogdanovschi a inscris multe pagini frumoase in
viata culturala a republicii. A avut multi discipoli,
insd cea mai mare realizare a fost, bineinteles, renu-
mitul cor de camera din Chisinau, pe care I-a condus
mai bine de un sfert de veac. A céstigat multe con-

cursuri de muzica corald nationale si internationale,
dintre care cel mai scump a rdmas sa fie concursul
din Tallin, Estonia, in anul 1975. Si nu din cauza ca
coristii au cantat bine, caci asta o ficeau intotdeau-
na, ci pentru cé felul lui de a dirija, de a talmdci o
creatie muzicala fusese inalt apreciat de un juriu de
prestigiu, format din profesori ai Conservatoarelor
din Moscova si Tallin, prezidat de vestitul si, de ce
nu, legendarul Gustav Ernesax.

Efim Bogdanovschi era ferm convins céd di-
rijarea nu este o profesie, ci o chemare, ca acei
cincisprezece sau doudzeci de ani de studii nu-i
pot face pe nimeni dirijor, dacd nu au in suflet
acea atractie magneticd in stare sa vrdjeascd atat
interpretii, cat si publicul. De adevarul celor spuse
s-au convins toti care l-au cunoscut, dar, mai ales,
cei care au avut ocazia sd asculte minunatul cor
cameral dirijat de Efim Bogdanovschi. De fiecare
data, spectatorul riménea profund impresionat
de sunarea puri a vocilor, de plicuta lor asambla-
re timbrald. Cucerea dinamica flexibild, dar cel
mai important fapt era patrunderea profundd in
sensul creatiei si redarea acestuia cat mai expresiv
posibil, drept rezultat rasuna o muzica vie, care te
captiva, dar nu doar piese bine invitate pe de rost
si corect tactate.

Cu ocazia celor 90 de ani pe care i-ar fi im-
plinit, venim cu un gand luminos catre cel care
a fost talentatul dirijor si minunatul muzician
Efim Bogdanovschi, inzestrat cu un suflet de
o rara sensibilitate, impatimit pana la infinit de
arta sunetelor, dar mai ales de cea dirijorala, care,
asa cum marturisea el insusi, a ramas credo-ul lui
pentru intreaga viatd.

Parascovia Rotaru
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ADARITI EDITORIALR

Mihai Volontir sau despre vocatia omenescului.
Chisinau: Editura Stiinta, 2011, 267 p.

Volumul Mihai Volontir sau despre vocatia
omenescului a vazut lumina tiparului, intr-o elegan-
ta formula editoriald, in colectia ,,Personalitati noto-
rii’; aparutd sub auspiciile Institutului Patrimoniului
Cultural al Academiei de Stiinte a Moldovei (coor-
donatori - dr. hab. Ana-Maria Plamédeal si dr. Du-
mitru Olarescu, responsabil de editie Mihai Papuc).
Judecand dupd cele patru cérti tiparite in aceasta
frumoasd colectie, dedicate lui Dumitru Matco-
vschi, Vasile Coroban, Vladimir Besleaga si, mai
recent, artistului Mihai Volontir, avem deplina cer-
titudine ca seria respectivd, in care sunt consemnate
»biografiile intelectuale” ale unor distingi oameni de
culturd de la noi, are toate insemnele sd devind una
cu adevdrat prestigioasa.

Referindu-ne la volumul Mihai Volontir sau des-
pre vocatia omenescului, tinem sa mentionam cd, in
fond, este vorba de primul studiu fundamental con-
sacrat marelui nostru actor, cu o deschidere multi-
aspectuald, reusind sd inglobeze intregul spectru de
activitati creatoare ale acestei prodigioase persona-
litati. Volumul beneficiaza de o caldd precuvantare
a acad. Gheorghe Duca, presedintele Academiei de
Stiinte a Moldovei, urmata de un Tabel cronologic
si - surpriza cartii - Arborele genealogic al lui Mihai
Volontir sau Cartea neamului Volintir din Glinjenii
Solddnestilor, in versiunea unui mare impétimit in
domeniul respectiv, dr., conf. univ. Vlad Ciubucciu.
Volumul Mihai Volontir... include patru sectiuni:

I. Studii - articole - eseuri - recenzii, care readuc
in prim-plan creatia actorului de teatru si film Mihai
Volontir, dar si experientele sale regizorale. Este un
compartiment substantial in economia lucrérii, care
le-a creat coordonatorilor de editie si anume difi-
cultdti. Pentru cd asertiunea poetului si cineastului
Gheorghe Voda din eseul Treptele mdiestriei, redactat
aproape 40 de ani in urma, este valida si la ora actu-
ala: ,Despre artistul Mihai Volontir s-a scris destul de
putin. S-a scris cam tot atdt, cdt s-a scris despre arta
teatrald care, fiind indelung aplaudatd si bisatd de cdtre
spectatori, n-a fost indeajuns apreciatd de cuvant, cel
care se scrie negru pe alb, pentru zile viitoare, pentru
istorie”. De aceea, in sectiunea datid materialele ori-
ginale alterneaza cu pagini preluate din revistele de
specialitate sau din presa periodicd a timpului. Se re-
marci, indeosebi, prin capacitatea de patrundere in
strafundurile inefabile ale actului de creatie actori-
ceasci si finetea disocierilor estetice, studiul inedit al
A.-M. Plamddeald Actorul de cinema Mihai Volontir:
nostalgia eternului uman. Analizand cu minutiozitate
traiectoria cinematograficd a actorului, de la rolul lui

Ivan Turbinca din
filmul de debut Se
cautd un paznic
(1967) si péand la
celebrul  Budulai
din serialul Tiga-
nul (1979), carel-a
facut cunoscut pe
toate meridianele,
autoarea se intrea-
ba: de ce aceastd

MIHAI f‘
VOLONTIR

n

VOCATIA

performanta ar- OMENESCULUI
tistica - intélni-
rea actorului cu
personajul  ideal

nu s-a produs in R
spatiul national? De ce nu s-a gasit un rol pe potri-
va in interiorul culturii nationale cu care sd cucerim
lumea prin revelatiile sufletului nostru etnic? A.-M.
Plimédeald crede cd nu este vorba de o situatie ac-
cidentald sau de un concurs nefericit de imprejurari:
»Mai degrabd e vorba de o legitate basarabeand, care se
manifestd prin voluptatea risipirii talentelor autohtone.
Ca urmare a acestei anomalii, Drutd, Doga, Loteanu,
Ungureanu, Dolgan au fost impusi sd-si desfasoare ha-
rul creativ pe alte meleaguri. Mihai Volontir, cel care a
ramas fidel teatrului din Bdlti, a fost si el impus sd emi-
greze in solul mai prielnic al altor cinematografii...”.
Astfel, din studiul respectiv transpare ideea ci
biografia de creatie a lui Mihai Volontir relevd, in
genere, o serie intreagd de particularitati dramatice
ale destinului creator al artistului basarabean, afectat
la cote maxime de ,teroarea istoriei”: singur, strain
la el acasd, macinat tot timpul de ,,trddarea aproape-
lui”, balansdnd mereu intre uitarea de sine impusd
de autorititile de tot rangul si credinta nestramutata
in faptul cd ,salvarea sufletului” are sorti de izban-
déd numai in universul mirific al artei. De aici ,,exilul
interior” si ,rezistenta prin culturd”. Aceste subtile
consideratii consund cu gandurile pline de amara-
ciune ale scriitorului-academician Dumitru Matco-
vschi din eseul Pand la dor al pamantului, in care
se trage un puternic clopot de alarma despre starea
dezastruoasi a teatrului din Republica Moldova in
asa-zisa tranzitie post-totalitard, o perioadd confuza
si fara de sfarsit, dar si despre criza de moralitate din
societatea noastra. Nu putem sa nu reproducem cé-
teva cuvinte pline de miez din aceastd ,,piluld amard”
si anume, ceea ce i-a spus odata poetului o actritd de
la Bélti despre Mihai Volontir-actorul: ,, Atdta blin-
dete, atdta intelepciune, atdta cumintenie in ochii lui,
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pe scend, mdcar sd taci langd el, mdcar sd nu ai nici
o replicd, mdcar sd-1 auzi, sd-l vezi aievea cum surd-
de, cum rosteste vorbele, cum apropie sala de dure-
rile personajului sdu...”. De fapt, textele si evocarile
scriitorilor, ale colegilor séi de breasla si criticilor de
artd (Mihai Cimpoi, Vladimir Besleagd, Ion Ungu-
reanu, lacob Burghiu, Dumitru Olirescu, Gheorghe
Urschi, Pavel Proca, Nicolae Bitranu, Valentina Taz-
lauanu, Larisa Turea etc.) au darul sa puna in lumi-
nd nu doar marele talent al actorului si regizorului
Mihai Volontir, ci si inconfundabilul sau ,,farmec
uman’, vocatia de ,,om al cetétii>. O perspectivd in-
teresantd, mai putin prezentd in cercetarea teatrald
autohtona, regdsim in studiul Actorul in cronotopul
spectacolului al dr., conf. univ. Ana Ghilas. In fine,
nu este trecutd cu vederea si o altd fatetd a fiintei
creatoare a artistului - cea de interpret al muzicii
de estrada, parte din cintecele maestrului devenind
adevarate slagare.

II. Sectiunea Mihai Volontir prin el insusi sau
Viata de actor si actorul vietii (interviuri) inse-
reaza dialogurile pe care artistul le-a avut cu diversi
gazetari - de ieri si de azi -, inclusiv din publicatiile
de expresie rusa (Teatr, Sovetskaia kulitura, Ogoniok,
Moskovskii Komsomolet). Dupa cum a marturisit ac-
torul, in interviul din cotidianul Moskovskii Komso-
molet (2 mai 2006) i-au fost distorsionate spusele,
mizindu-se pe efecte senzationale si de scandal: in-
formatii false, zvonuri dintre cele mai nastrusnice...
Indiscutabil, este si acesta un indiciu graitor cd in
spatiul public (mediatic) din fosta URSS glamour-ul
si vedetismul de doi bani sunt ,,pe val’, iar elemen-
tarul bun-simt continud sa fie pus intre paranteze.
Vom adéuga, insa, ca substanta confesiva din cele
mai reusite dialoguri, intretinute de Nicolae Roibu,
Valentina Tézlduanu, Tamara Smundeak s.a., con-
tribuie la 0 mai pertinenta intelegere a viziunii lui
Mihai Volontir asupra culturii teatrale si cinemato-
grafice, dar si a modalitatilor de valorificare a impre-
sionantelor sale resurse artistice.

ITI. Consemnari. Marturii, un compartiment
in care nume de primd marime din lumea filmului
si teatrului, de la noi si din spatiul cultural ex-so-
vietic, reusesc sd sedimenteze, in putine cuvinte,
mesaje esentiale, capabile sa intregeasca profilul
spiritual si uman al ilustrului nostru actor. Spi-
cuim doar cateva randuri. Regizorul lituanian

Vitautas Zalakeavicius: ,Mihai Volontir descinde
dintr-un univers mitologic, din sferele alpestre ale
frumosului... Ceea ce ii lipseste, insd, este sansa!
Concursul fericit de imprejurdri, care il ocoleste
adesea pe actor. Sau poate cd nici nu cautd sansa?!
Este atdt de inzestrat incdt preferd sd ramdnd in
umbrd. Singur...”. Actrita rusd Rufina Nifontova:
»El m-a cucerit prin faptul cd este un actor care
joacd in cel mai autentic spirit popular, cd e mdn-
dru de sine, isi cunoaste pretul si e, pur si simplu,
fermecdtor ca si om — e numai suflet. Mie imi plac
astfel de oameni care fac lucruri pentru care-i doa-
re sufletul”.

IV. Viata in imagini. Este sectiunea pe care o
parcurgem cu luare aminte, altfel zis cu ochii memo-
riei, unele dintre fotografii amintindu-ne de faptul
ca le-am mai vézut undeva. Sigur cd le-am vézut si
inca intr-o curgere dinamicd, iar aceasta intalnire pe
fagasul artei fotografice ne trezeste imboldul sd vizi-
onam inca o data filmele si spectacolele in care s-a
produs actorul nostru drag.

In concluzie, am putea spune ca volumul Mihai
Volontir sau despre vocatia omenescului isi certifica
valoarea din mai multe puncte de vedere. In primul
rand, prin faptul ca depune marturie despre cele
mai marcante realizdri scenice ale actorului Mihai
Volontir. Un lucru destul de important, pentru ca
celebrul aforism al lui Mihail Bulgakov ,,Manuscri-
sele nu ard..” nu poate fi, metaforic vorbind, extra-
polat la arta scenicd, creatia actoriceasca fiind, poa-
te, cea mai ,,perisabild” componenta a spectacolului
teatral. Insa doar la teatru publicul se afld in con-
tact direct cu fiinta vie a actorului, cel care justifica
dintotdeauna arta teatrali. In al doilea rand, cartea
ne vorbeste despre ascensiunea fulminantd a acto-
rului nostru pe taramul celei de a saptea arta. De
fapt, este aproape imposibil sd tragi o linie neta de
demarcatie intre rolurile sale din teatru si cinema,
fiindca in ambele domenii artistul s-a manifestat la
modul plenar. Pe de altd parte, Mihai Volontir este
actorul total: e la fel de bun in teatru, film, dar, in
acelasi timp, a interpretat cu un deosebit har cante-
ce de estrada. In fine, dar nu in ultimul rind, Mihai
Volontir este actorul care a incantat milioane de
spectatori si telespectatori, dar a stiut totodatd sa
ramana acelasi om de omenie, devotat piméantului
si neamului strdmosesc.

Alexandru Bohantov
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ADARITI EDITORIALR

Magia si tirania ecranului
Violeta Tipa: Cultura audiovizuald. Provocdri si tendinte.
Chisinau: ,,Elan Poligraf” SRL, 2011, 440 p.

»Revolutia Twitter” din 7 aprilie 2009 a marcat
profund istoria recentd a Republicii Moldova. Eve-
nimentele respective au condus la democratizarea
vadita a spatiului nostru public, dar si la o dinamiza-
re si diversificare pronuntata a discursului mediatic.
Canalele de televiziune deja existente au inceput sa
se debaraseze de ,,mantia ideologic’, care le-a con-
strans grila de program si dreptul la libera expri-
mare. Concomitent cu aceste primeniri de politica
editoriala, au fost lansate noi posturi de televiziune
- Jurnal TV si Publika TV - institutii de presa care,
finalmente, au contribuit la revigorarea pietei audio-
vizuale autohtone.

Din pécate, insd, in aceastd perioada de ,,schim-
bare la fatd” a infrastructurii televizuale si a prac-
ticilor discursive din sfera noastra mediatica, n-au
prea fost intreprinse investigatii si analize stiintifice
serioase, multidimensionale, care sd pund in lumi-
nd continuturile programelor audiovizuale vehicu-
late de institutiile de presa din Republica Moldova,
precum si efectele sociale si psihologice reprobabile,
pe care le comporta numeroasele produse ale co-
municarii de masa de valoare dubioasd. Este cazul
sd mentionam ca ,partea leului” din aceasta ofertd
»generoasd” de kitsch mediatic le revine posturi-
lor de televiziune strdine, a caror programe sunt
retransmise - fard nici un fel de discerndmant - pe
teritoriul republicii noastre. Noi suntem mult prea
permisivi in acest sens, nimanui nu-i pasa de secu-
ritatea noastra informationald. Spre exemplu, expu-
nerea publicului nostru la mediile de expresie rusa
in comparatie cu cele de limbd roména este una cu
totul disproportionata.

In aceastd ordine de idei, volumul Cultura au-
diovizuald: provocdri si tendinte (autor si coordona-
tor de editie Violeta Tipa, redactor stiintific Dumi-
tru Olarescu, doctori in studiul artelor, cercetdtori
la Institutul Patrimoniului Cultural al Academiei
de Stiinte a Moldovei), aparut in 2011, in conditii
grafice si tipografice excelente, vine sa completeze,
la modul merituos, putinele sinteze stiintifice despre
adevaratele probleme si dileme cu care se confrunta,
la etapa actuald, sistemul audiovizual din Republica
Moldova.

Axele tematice ale acestui bine documentat si
interesant volum acopera un intreg spectru de ches-
tiuni privind cultura audiovizuala, obiectul analizei
fiind centrat deopotriva pe ambii poli ai comunicarii
- realizatorii de produse mediatice si consumatorii
de bunuri simbolice (filme de animatie, programe

TV, jocuri de cal-
culator s.a.m.d.).
In vizorul autori-
lor se afla practi-
cile comunicati-
onale de facturd
traditionald (arta
cinematografica,
televiziunea, crea-
tia muzicald), dar
si noile media,
internetul mai cu
seama, a carui pu-
tere de seductie
in randul tinerei
generatii, de pe
intreg mapamondul, a cdpétat deja proportii ingri-
jordtoare.

Cum era si firesc, adica in spiritul unei viziuni
diacronice asupra materialului investigat, prima sec-
tiune a cdrtii aduce in prim-plan televiziunea - acest
»copil teribil” al comunicarii de masa care, in spatiul
nostru sociocultural, mai exercitd inca o influentd
considerabila (in fond, in jur de 75 % din mass-me-
dia moldoveneascd inseamna televiziune, acolo se
fac si se desfac multe ,,jocuri politice” sau de alta na-
turd). Compartimentul in cauza deceleazd pertinent
principalele carente ale televiziunilor noastre: poli-
tizarea excesiva a discursului audiovizual, prezenta
unor dezbateri anemice, imunitatea scazuta fata de
virusul manipuldrii, absenta emisiunilor cognitive,
tentatia exageratd pentru cistigul facil (prin mesaje
publicitare rudimentare care, adeseori, nu respecta
codurile deontologice si legislatia in vigoare) si - lu-
crul cel mai grav - volumul nesemnificativ de emisi-
uni culturale. Problema din urma este analizata intr-
un paragraf distinct - Divertisment in detrimentul
culturii. Este destul de oportun acest avertisment,
deoarece proliferarea televiziunii-spectacol a depa-
sit orice limite. In principiu, problema nu consista
in faptul ca televiziunea ne ofera clipe de relaxare
si evaziune (din ratiuni comerciale, evident), ci in
aceea ca micul ecran trateazd orice subiect in for-
ma divertismentului, care devine, in acest fel, ,,su-
pra-ideologia oricédrui discurs al televiziunii” (Neil
Postman).

Un alt semnal de alarmd ce se desprinde din
paginile acestei incitante carti se referd la indus-
tria filmului, inclusiv a celui de animatie (de pe
marele si micul ecran), care in goana dupd audien-

Violeta Tipa
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td si profit pare mai putin preocupatd de efectele
imaginilor si scenelor cu caracter violent. Demer-
sul stiintific respectiv este intregit cu instrumente
ale cercetdrii sociologice, rezultatele sondajului
beneficiind si de comentariul unor culturologi
avizati.

Vom mentiona incd o calitate a cértii care, in
viziunea noastra, conteazd cel mai mult: volumul
Cultura audiovizuald: provocdri si tendinte te pune,
involuntar sau cu buna stiintd, in fata unei chesti-
uni care - in contextul de globalizare a comunicarii
- devine una cu adevdrat vitald: criza de identitate
a sistemului mass-media din Republica Moldova.
Aceasta problema implica o serie intreaga de aspec-
te corelative care, mai mult sau mai putin, adincesc
nelinistile identitare ale cercetatorilor si analistilor

mass-media de la noi: este vorba de identitatea nati-
onala a institutiilor de presa, de identitatea culturala
a discursului publicistic din spatiul nostru public
si, nu in ultimul rdnd, de identitatea profesionald a
jurnalistilor basarabeni. Cunoscutul sociolog Dan
Dungaciu observa, acum trei ani, intr-un volum de
o mare densitate ideaticd (Cine suntem noi? Cronici
de la Est de Vest), ca fiecare dintre posturile noastre
de televiziune ,,nazuieste frenetic - si nitel ridicol -
sa devina copia unui post public rusesc in variantd
locald”

In concluzie, se poate spune ci acest studiu ne
oferd un tablou complex si veridic al culturii audio-
vizuale din spatiul nostru mediatic si se inscrie prin-
tre contributiile meritorii la cercetarea academica
din domeniul respectiv.

Alexandru Bohantov
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Valentina Tazlauanu. Lumea dupd Hamlet.
Chisinau: Editura Lumina, 2011, 235 p.

De ce in ultimii ani in Republica Moldova (nu)
mai apar carti de criticd de teatru? Raspunsul la aceasta
intrebare aproape retoricd poate fi pe cit de complex,
pe atat de simplu. Or, din fericire pentru critica teatrald
basarabeand, cele mai adecvate replici nile da reputatul
eseist si critic de teatru Valentina Tazlauanu, culegerea
sa de studii teatrale Lumea dupd Hamlet constituind
un bun exemplu de ,rezistenta prin culturd”

Ca si in celelalte lucréri, autoarea isi / ne
demonstreaza avizat si elegant ,,Mdsura de prezentd”
(1991) in ,, Discursuri paralele” (2005) intr-o ,,Lume
dupd Hamlet” (2011). Titlul sugestiv ne trimite
intertextual - la shakespeareana ,,lumea-i un teatru..”
si temporal - la ,,mizeriile si splendorile” epocilor, nu
doar ale teatrului, posterioare printului danez. Or,
subtextele acestui ,daprés Hamlet” multiaspectual,
conform principiului proportiei informationale
din carte, sunt con(in)firmate de amplele capitole
dedicate creatiilor teatrale (de) dupa Shakespeare.

Volumul Lumea dupd Hamlet este construit
durabil din 5 blocuri informationale exact proiectate
si mdiestrit slefuite, titlurile capitolelor ascunzand,
in subsidiar, o ascensiune si relationare semantice si
logice: Paradigme si contexte, Exercitii de teatralitate,
Perspective festivaliere, Shakespeare forever si Alte
consemndri.

In primul capitol este descris procesul de
dezvoltare a dramaturgiei nationale, careia criticul
ii atribuie locul potrivit in lantul evolutiei culturale:
»Dacd e sd ne referim la faimoasa rezistentd prin
culturd”... rezistenta prin dramaturgie va trebui pusd
cu necesitate in relatie cu cea prin teatru”™. Postandu-
se in rolul unui cronicar obiectiv al letopisetelor
dramaturgiei basarabene, cu o profunda cunostinta
de cauzd/e, Valentina Tézlauanu ii stocheazd traseul
initiatic in (con)texte, piese, teme, autori, paradigme
si compatibilititi. Concluzia si previziunea
cronicarului este: ,Dupd zbenguiala de peste un
deceniu prin grddinile suspendate ale absurdului
sau prin paradisurile cosmopolite ale unei scriituri
de tip postmodernist, dramaturgii nostri par sda-si
regdseascda gustul pentru realism™. Or, Valentina
Tazlauanu si-a indreptat repetat privirea interogativa
si inteligenta asupra fenomenului dramaturgic din
Republica Moldova, evitat sau putin frecventat de
alti teatrologi. Evident, istoricianul este depdsit de
un veritabil teoretician-practician, autoarea facand
acel studiu esential si necesar de forare din interior

ecuatiilor sale cri-
tice sunt regizorii,
teatrele, spectaco- &
lele din Republica Moldova, pe care ii adung, ii sca-
de, dar nu-i egaleaza, vazind-i ,in cadru si dincolo
de cadru™. In conformitate cu titlurile subcapitolului,
fie ca autoarea ,reflecteazd’, fie ci ,,improvizeazd, fie
cad ,face paranteze” cu referire la diverse fenomene
teatrale, fiece exercitiu este o lectie perfect planuita,
scrisd si predatd cu o constiinta sincerd si asumatd de
mentor.

Si in capitolul ,, Perspective festivaliere” Valen-
tina Tédzlduanu isi prezintd si isi impartaseste expe-
rientele participarii la diverse festivaluri de teatru
ca sd le re-cunoastem, sa le re-trdim si sa invitim
impreund. In conditiile festivalizirii intregii lumi
teatrale din ultimii ani, un critic de teatru modern
isi testeazd, isi perfectioneaza si isi valideazd statu-
tul, mai ales, la festivalurile teatrale internationale.
Expuse din postura privitorului, a teatrologului, a
criticului, a sociologului, focalizarile festivaliere
din aceasta carte nu se rasfrang doar asupra locu-
rilor actiunilor, ci si asupra locului criticilor nostri
de teatru in acele actiuni...

Valentina Tazlduanu argumenteazd o ,Nevoie
de echilibru” a mediului teatral autohton, pe care
o diagnosticheazd si Teatrul ,Eugene Ionesco”,
dar si Bienalele sale. Astfel, teatrul si acest festival
international unic in context national, ce se impune
prin temeritatea si continuitatea desfasurarii sale
periodice, devin obiecte ale unei analize detaliate.
La importantul Festival National de Teatru de la
Bucuresti, insd, criticul a vazut ,,Un stil in devenire”...,
prezentdndu-ne in numarul mare de ,Secvente de

relager  difcile -
dramaturgie versus l l‘"" "Ip L\
teatru” JLEILI | Vi B

Astfel, in ur- l_l ‘]‘ILET
mdtorul  capitol [Rl
»Exercitii de teatra-
litate”, ~ Valentina
Tézlauanu isi eta- =
leaza competenta o $ =~
spiritului sau critic E E 5
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festival” o gald a celor mai interesante si provocative
spectacole, personalitdti regizorale, repere teatrale
est-europene, peisaje cu post-dramatici...

Festivalul din Craiova Shakespeare 2006 il
descoperim in capitolul Shakespeare forever, ce
contine, de asemenea, originalele Eseuri despre Hamlet
etc. Valentina Tézlduanu polemizeaza pe marginea
sinactualitdtii” lui Shakespeare si ne convinge de
prezenta perpetud in peisajul teatral universal a unor
»Romeo, Julieta si altii”. Parafrazind o asertiune
caracteristicd postmodernismului, autoarea pare a ne
sugera ca teatrul din Lumea dupd Hamlet trebuie citit
cu... Shakespeare in/pe fatd.

In ultimul capitol, Alte consemndri, criticul doct
dialogheaza intr-un mod inedit ,,Cu i despre Andrei
Serban”, cu ,,Actorul sau / si iesirea din context”, cu
JTeatrul si publicul”. Pe plan international, punctul
culminant al dialogului intre criticd §i teatre sunt
mentiunile pe care le desemneaza primii ca s le

Note:

! Valentina Tézlauanu. Lumea dupd Hamlet.
Chisindu: Ed. Lumina, 2011, p. 5.

2 Ibidem, p. 39.

* Ibidem, p. 71.

castige ceilalti, cele mai prestigioase fiind Premiile
Europei pentru Teatru. Autoarea reflectd ambele
fete ale medaliei acestui parteneriat, (de)mascarea
reversurilor fiind cu atat mai savuroas.

Scrisd intr-un limbaj elaborat si modern,
culegerea contine o multitudine de linkuri teatrale,
la care, insd, nu te poti conecta daca nu ai o pregitire
artistica elementara, si nici nu le poti accesa dacd
nu ai patruns cu dragoste si daruire in ,lumea
dupa Hamlet”.. Scriitura Valentinei Tézlduanu
se caracterizeazd si se individualizeazd printr-o
vedere a procesului teatral dintr-o perspectiva de
sus. Asemeni unui ,detectiv teatral’, autoarea ne
prezintd fenomenele teatrale atit printr-o lupa
care mdreste, nu iluzia, ci realitatea, cat si printr-o
lupa care surprinde orice detaliu. Capitolul final
al volumului ne lasd o senzatie de suspans cu o
obligatorie, iminentd si apropiata continuare...
intr-o altd carte.

Dorina Khalil-Butucioc
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Ca un pom rodit, in plina vara, care n-a ajuns in toamna...

Pavel Proca.

Si noi eram o ceatd tristd....

Chisinau: Bons offices, 2012

Pavel Proca mi-a fost student la Universitatea
chisinduiana. E tarziu sa-1 caracterizez detaliat intr-
un fel sau altul. Dacd ar fi in viatd, cel putin i-as
multumi pentru ca - in cartea sa S$i noi eram o ceatd
trista... (Chisindu, Bons offices, 2012), in textul de
sub o fotografie cu profesori - a evidentiat si numele
meu, alaturi de acelea ale lui Anatol Ciobanu si Ghe-
orghe Dodita (dintre mai multi dascali universitari
prezenti in imagine), si i-as spune prin viu grai cd e
un nume distinct intre putinii totusi analisti buni ai
procesului teatral din Republica Moldova. Ba chiar
am fost pregitit serios sd-i spun acest adevar in mod
public, pe doi aprilie, la o lansare de carte in incin-
ta Uniunii Teatrale. De altfel, textul unei recenzii la
cartea pomenita a fost prezentat in timp util la ,,Li-
teratura si Arta” cu gind sa fie publicat inainte de
2 aprilie, cdnd harnicul si competentul cronicar a
implinit o varstd rotunjoara, dar... - Ce si cum se
intampld, Doamne, ca ne paste de atitea ori acest fa-
tidic ,,dar...”? - la 2 aprilie am fost pus in situatia de
a-mi inmormanta draga, scumpa si neuitata sotie.
Cronica mea Invitatie intr-un imperiu... fascinant a
vazut lumina tiparului tocmai in ziua fatald pentru
Pavel Proca, astfel incat azi adaug strictul necesar la
acea cronicd, pe care urmeaza s-o reproduc in con-
tinuare.

Vorba e cd Pavel Proca absolvea Universitatea
din Chisinau in 1970, cand eu publicasem o recenzie
elogioasa la romanul lui Ion Drutd Povara bunati-
tii noastre (23 iunie), iar Ion Racul - una distruga-
toare (24 iunie). Ion Racul, prezent la examenul de
literatura, il intreaba: ,Tovardse Proca, dumneata,
iatd, putem spune ca ai terminat examenele, hai sd
discutam ca doi absolventi, fard si depindem unul
de altul. Spune sincer: cine are dreptate in discutia
aceasta: Ion Ciocanu ori Ion Racul?”.

Studentul daduse raspunsuri bune la intrebérile
din bilet, cunostea bine literatura si urma sa-1 dume-
reascd pe examinator. Dar nu s-a gréibit sd ,,impuste”
o pérere magulitoare pentru unul dintre profesorii
sai. Pavel Proca s-a gandit cat s-a gandit si a rds-
puns cu demnitatea ce-i era bine fixata pe chip: ,,Are
dreptate... Ion Druta!”

Urmeazd Cronica Invitatie intr-un imperiu. .. fas-
cinant:

Nu suntem un cunoscétor exemplar al lumii
teatrale, nici cel putin al imaginii publicistice a aces-
teia, si avem constiinta riscului recenziei de fatd. Din

ceea ce am privit /
ascultat / savurat
cu incepere de
prin  1958-1959,
ne-am creat o im-
presie despre arta
scenicd si filmica
a majoritatii per-
sonajelor prezen-
tate caleidoscopic
in cartea Si noi
eram o ceatd tris-
td..., cu care ne
delecteaza Pavel
Proca la inceput
de an 2012. O im-
presie care ne faciliteazd intrucitva intrarea in im-
periul artei teatrale si al celei filmice. Intrarea, nu si
ramanerea. Spusele (scrisele) lui Pavel Proca despre
Eugeniu Ureche, de exemplu, ,un rege al scenei na-
tionale, tenace, impulsiv..., stincos-monumental”
etc., se muleaza perfect pe acea impresie, iar destai-
nuirile marelui actor si cAntdret ne umplu de evlavie
in fata acestui munte de talent al teatrului basara-
bean.

Un pic orgolios, autorul unui instantaneu ti-
parit demult-demult in ,Glasul natiunii’, cu titlul
Iniltimea lui lon Ungureanu (28 iunie 1995), care
n-a perseverat - o spunem cu mult regret - in dezva-
luirea unor fatete absolut unice, surprinse de noi nu
numai la vizionarea spectacolului Radu Stefan Inta-
iul si Ultimul, a altuia, La Moara Dracilor, sau - de ce
nu? - a unui al treilea, Copiii si merele, dar si in cate-
va discursuri subtil teatralizate la Academie, la Casa
Limbii Roméne, in Piata Marii Adunari Nationale,
este pus in situatia de a recunoaste ci si schita de
portret a inegalabilului regizor si actor descendent
din Opacii Causenilor se lasi cititd cu satisfactie.

Cele cateva paginute consacrate lui Mihai Vo-
lontir le-am citit cu nesat, pana acum stiindu-1 pe
artist mai mult ca un inimitabil Budulai si la fel de
inimitabil cintaret pe care sd-1 tot asculti. Poate de
unde-I cunoastem in adevir sumar, ne-a ldsat o im-
presie stearsa. (Ce bine ar fi procedat Pavel Proca,
daca ar fi revenit la creatia maestrului in comparti-
mentul Dialoguri virtuale! O a doua schitd, Domni-
tor intre actori si artist intre Domnitori, nu ni se pare
concludentd pentru intregirea imaginii Artistului.)

Pavel Proca
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Monologul gentilomului grabit castiga mult
prin notele de jurnal, atasate textului pur informativ.
Imediat urmatorul portret (succint) al scenografului
- care n-a fost numai scenograf - Ion Puiu n-a avut
nevoie de atari note de jurnal, chiar daca acestea nu
i-ar fi stricat. Or, a/au castigat enorm - in compa-
ratie cu schitele de portret ale lui Volontir, Baleanu
si Puiu - portretul / portretele lui Titus Jucov, com-
pletate ingenios cu un Dialog virtual doldora de in-
formatie si de interpretare profesionisté a activitatii
distinsului (si distinctului!) papusar...

Ajunsi cu lectura la portretul / portretele lui
Sandu Grecu, Vasile Tabarta si Vitalie Rusu, ne sim-
tim pe deplin informati si intrucatva instruiti in ma-
terie de artd a acestor personalitéti, chiar dacd am
inteles - de pe timpul cand protagonistul spectaco-
lului cu Ultima frunza de Arhip Cibotaru colabora
intens cu Tudor Tétaru! - cd despre Vasile Téabarta
s-ar fi putut scrie mai mult i mai interesant.

Recunoastem cd nu ne simtim pregatiti barem
pentru o simpla insirare de impresii de lecturd pe
marginea portretelor despre Nicolae Darie, Vasile
Zubcu-Codreanu si despre alti actori, compozitori,
regizori. Elogiile noastre se indreaptd cu siguranta
spre dialogul initiat de Dina Ghimpu (cu Pavel Pro-
ca) si spre intreg compartimentul Dialoguri virtuale,
toate bogate in informatie factologica, in meditatii
referitoare la arta actoriceasca si regizoralé, scrise
cu vervd, incitant, de obicei impresionant, cum sunt
cele cu Victor Ciutac, Vitalie Rusu, Sandu Grecu,
Dorel Térna, iar intr-un caz - deosebit de impresio-
nat, ca cel ,,sustinut” cu regretatul Tulian Codau.

Cartea cuprinde si crochiuri sau insdilari des-
pre alti oameni de teatru, a céror lectura ne-a lasat
oarecum indiferenti nu atat pentru ca Pavel Proca
n-a reusit sd ne oblige si reactiondm favorabil, cat
pentru cd noi, pur si simplu, nu poseddm factologia
elementard care ne-ar determina sa vibrdm la roluri-
le / spectacolele / muzica personalitatilor respective.

Bineinteles, nu e si cazul scriitorilor-scenaristi
si regizori. Avem convingerea cd si despre Iacob Bur-
ghiu si Nicolae Esinencu s-ar fi putut vorbi / scrie
mai mult si mai interesant, chiar dacé portretele lor
nu sunt sarace ori plictisitoare. Despre Petru Cérare
insd e regretabil de putin sd se scoatd in evidenta ce-
va-ceva din / despre spectacolul Strainul si sd nu se

pomeneasca nimic despre Umbra Domnului si des-
pre intreaga carte Comedii (1988). Mult, interesant,
captivant ar fi putut spune un cercetator asiduu al
fenomenului teatral despre Andrei Strambeanu, cu
Minodora, Oltea si celelalte spectacole montate in
baza pieselor lui.

Ni se pare ca e subapreciat Nicolae Negru.
N-am intalnit in carte un portret pe masura contri-
butiei lui Constantin Cheianu si a lui Val Butnaru la
diversificarea dramaturgiei noastre contemporane.
Totalmente neconcludentd e scrisoarea inchipuita
lui Andrei Burac (or, citeva piese de teatru si de film,
apoi un scenariu radiofonic pe baza unei lucréri a lui
G. Papini ar fi meritat ceva mai mult). Dar despre
Anatol Gondiu ce ai mai fi avut de spus, domnule
autor? Dar despre Dumitru Crudu?

Tngelegem, desigur, cd nu suntem indrep-
tatiti sa asteptam totul de la un singur autor, fie
acesta chiar ,,cronicar meticulos”, remarcandu-se
si ,,printr-o memorie exceptionald’, dupd cum il
considera pe Pavel Proca un alt impatimit al cer-
cetdrii fenomenului teatral, Pavel Pelin (apropo,
despre cartea acestuia Ce dragoste veche - actorii
ai uitat?). Insa dupi ce ne-a atitat si ne concen-
trdm atentia la intreg procesul teatral (si filmic)
de la noi, e firesc sa fi dorit, la rAndul nostru, sa
citim si despre Dumitru Caraciobanu, si despre
Dumitru Fusu, si despre Domnica Darienco, dar
intrerupem enumerarea doleantelor, multumin-
du-i lui Pavel Proca pentru cartea Si noi eram o
ceatd tristd..., care tocmai pentru ca ne-a invitat
in imperiul fascinant al fenomenului nostru tea-
tral a impulsionat dorinta de a astepta de la Dom-
nia Sa si cate ceva ce-i depdseste, natural, intenti-
ile initiale, la fel de... naturale.

Mi-ar placea sa discut aceastd recenzie cu fostul
student, ajuns intre timp cogeamite coleg de breasla,
membru al Uniunii Scriitorilor, publicist de forta,
intelectual de marcd. Poate pe undeva voi fi gresit
eu, mai stii? In absenta mai tanarului coleg, citesc
inca o datd textul si-i zic lui Pavel Proca in ticere si
cu toatd consideratia: ,Dumnezeu si te odihneascd
in pace, tinere, si iartd-ne dacd ti-am gresit cu ceva!
In memoria mea apari ca un pom in plini vara, im-
povirat de rod sdnitos, cdruia insd nu i-a fost scris
sd ajunga cu bine in toamna imbelsugata...”.

Ion Ciocanu
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