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Artd muzicald

Violina GALAICU

IMPROVIZATIA IN MUZICA DE CULT
DE TRADITIE BIZANTINA

https://doi.org/10.52603/arta.2024.33-2.01

Rezumat
Improvizatia in muzica de cult de traditie bizantina

Sursele care au alimentat muzica sacrd bizantina, in mare parte orientale, ca si oralitatea multiseculard a
circulatiei ei, au ficut ca aceasta artd sa detind un spectru vast si bogat de forme improvizatorice. Spiritul impro-
vizatoric se manifesta in special in intonarea solisticd si in idiomurile melodic mai evoluate, adica in cintarea
stihiraricd si papadica, dar si cantarea irmologica lasa psaltilor o marja pentru contributie individuala si inventie.

In toate culturile muzicale traditionale - si cu atat mai mult in muzica bizantind - improvizatia pleaca de la
tipare statuate, legi prestabilite, parametri de respectat. In primul rand, monodia bizantina presupune fixarea pro-
cedeelor improvizatorice pe un cadru modal precis. Imnodul si interpretul isi vor grefa adaosurile/retusarile pe
formulele initiale, mediane si finale ale ehului ales, respectand totodata prescriptiile stilului (irmologic, stihiraric,
papadic) si genului (diatonic, cromatic, enarmonic) aferent.

Indelungata practica a insertiilor improvizatorice (componistice, interpretative) a improspitat continuu dis-
cursul monodic bizantin, i-a cultivat apetitul pentru elocinta melodica, traseele sonore alambicate, ornamentarea
generoasa si polimorfd, culorile si nuantele modale savuroase.

Cuvinte-cheie: muzica de cult bizantina, spirit improvizatoric, cantarea stihiraricd si papadicd, insertii im-
provizatorice componistice si interpretative, elocintd melodicd, ornamentare generoasd, versatilitate modala.

Summary
Improvisation in religious music of Byzantine tradition

The sources that fueled Byzantine sacred music, mostly oriental, as well as the multi-secular orality of its
circulation, made this art possess a vast and rich spectrum of improvisational forms. The improvisational spirit
manifests itself especially in the solo intonation and the more evolved melodic idioms, i.e. in the stihiraric and
papadic singing, but also the irmologic singing leaves the psalmists a margin for individual contribution and
invention.

In all traditional musical cultures - and even more so in Byzantine music - improvisation starts from estab-
lished patterns, predetermined laws, and parameters to be respected. First of all, the Byzantine monody presuppo-
ses the fixation of improvisational procedures on a precise modal framework. The hymnist and the performer
will graft their additions/retouches on the initial, middle and final formulas of the chosen ihos while respecting
the prescriptions of the given style (irmologic, stihiraric, papadic) and genre (diatonic, chromatic, enharmonic).

The long practice of improvisational insertions (compositional, interpretative) has continuously refreshed
the Byzantine monodic discourse, has cultivated its appetite for melodic eloquence, refined melodic sound paths,
the generous and polymorphic ornamentation, the colors and savory modal nuances.

Keywords: Byzantine religious music, improvisational spirit, stihiraric and papadic singing, compositional
and interpretive improvisational insertions, melodic eloquence, generous ornamentation, modal versatility.

Se stie ca improvizatia este o modalitate de Céntarea liturgica trebuie sa fie conforma

travaliu intens valorizata de arta muzicala din tre-
cut si din prezent, in diverse ecuatii structurale si
stilistice. Felul in care a fost omologatd aceasta mo-
dalitate de catre cAntarea bizantind meritd o atentie
speciala si asta pentru ca avem de a face cu o cultu-
rd extrem de reglementatd, aservita prescriptiilor
traditiei, fondului doctrinar si ritualic ortodox.

canonului ca aspect textual (provenienta scrip-
turistica, directa sau indirectd, a textelor), modal
(dependenta de Octoih, conditiondrile interne ale
fiecarui eh), ritmic (cultivarea sobrietétii ritmice,
eludarea pauzelor), idiomatic (incadrarea in unul
din cele patru idiomuri ale melosului bizantin),
structural (respectarea formelor imnografice) s. a.
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O serie intreaga de prevederi normeazd maniera
de interpretare a cantarilor bisericesti, precum si
conduita cantdretilor in Biserica.

Canonul muzical bizantin s-a statornicit in
timp, pe post de ,,instante canonicizante” aparand
Sfanta Scripturd, Sfintii Périnti, Sinoadele ecu-
menice si locale, imnografii, melozii si melurgii
reputati si, in sfarsit, insdsi traditia liturgica si de
instruire, transmisd prin viu grai si prin cartile
bisericesti. Cu toate acestea, muzica de sorginte
bizantind nu s-a putut dispensa de resursele ex-
presive ale improvizatiei. In studiul de fatd ne-am
propus sid dezbatem subiectul, trasandu-i liniile
de forta, conturandu-i aspectele esentiale si punc-
tand teritoriile problematice neexplorate sau ex-
plorate insuficient.

La modul ideal, o prezumtiva sistematizare a
demersului ar presupune analiza fenomenului in
plan vertical, diacronic, urmérind pe firul istoriei
cum si-a adjudecat céntarea bizantina arsenalul
improvizatoric, si pe orizontala, evaludnd ponde-
rea si rolul improvizatiei in formele, genurile, sti-
lurile acreditate. Dar, la concret, e dificil sa separi
cele doud racursiuri si vom aborda binomul mo-
nodie bizantind - improvizatie, folosind o optica
combinata.

Cercetarea trebuie sd scruteze, mai intai, sur-
sele care au alimentat muzica religioasa bizantina.
Una dintre surse este sinagoga ebraicd, din care au
fost preluati psalmii si imnurile, precum si mo-
dul de cantare a acestora. In special intonarea de
psalmi - psalmodia - s-a infiltrat masiv in muzica
noului Credo, devenind una dintre formele prefe-
rentiale ale acesteia. Tot din cultul ebraic provin
si aleluiarele, formulele melismatice descendente
din vocalizarile pe cuvantul cu statut de refren
»aleluia” Acestea din urma s-au dovedit a fi un
agent al varientdrilor de tip improvizatoric in can-
tarea liturgicd primara.

O alta sursd este identificata in vechile cul-
turi muzicale asiatice si egiptene, cu un procentaj
incert de participare a fiecareia. Se remarca totusi
obolul Siriei, aceastd zond furnizdnd crestinata-
tii din primele veacuri o bogata literatura poeti-
co-muzicald cultd, precum si personalitati muzi-
cale de exceptie — imnografi si teoreticieni. Aici,
pe terenul creativitatii individuale, digresiunile
improvizatorice au putut germina si prolifera in
voie.

Un aport substantial la coagularea muzicii de
cult crestine a fost adus de traditia elend. Urme
ale influentei grecesti s-au depistat in semiografia

muzicald protobizantind (trebuie invocate merite-
le grecilor in elaborarea notatiei ecfonetice, dar si
faptul cd cel mai vechi document de muzica cres-
tina, imnul de la Oxirinchos, Egipt, foloseste scri-
erea alfabetica greceascd), in metrica imnografiei
timpurii (fenomen explicat prin faptul ca, dupa
oficializare, in secolul al IV-lea, dreapta credintd
incepe sa fie slujita si de prozeliti instariti, trecuti
prin inaltele scoli de cultura elend, ei transfera
tiparele prozodice insusite acolo in noua poezie
imnografica), in repertoriul cultic uzual (la acest
capitol se citeaza melodia epitafului lui Seikilos,
ce se regaseste cu text latin printre cantarile gre-
goriene, precum si alte doud melodii increstina-
te — imnurile cétre Soare si ciatre Nemesis ale lui
Mesomedes).

In lumina problematicii acestui expozeu, ne
intereseazd straimoasa notatiei ecfonetice, semio-
grafia prozodicd a lui Aristofan din Bizantium
(sec. II 1. Hr.). Semnele inflexionale inventate de
Aristofan, folosite ca ghid in declamatie, au fost
mai tarziu aplicate la ceea ce s-a numit lectio so-
lemnis — citirea expresiva a textelor scripturistice.
De aici descinde scrierea ecfonetici care este, din
punct de vedere muzical, o notatie rudimentard,
incapabild sa fixeze intervalele melodice sau indl-
timea exacta a sunetelor. Neumele ecfonetice au o
functie mnemotehicé, adica rostul de a aminti in-
terpretului ,,0 anumitd formuld melodica pe care
o stia de mai inainte” [7, p. 330], si este lesne sa in-
trezarim aici fisura prin care i se permite elemen-
tului improvizatoric sa se insinueze in discursul
muzical protocrestin.

Or, cantarea pre- si protobizantind are, pe
langa radacini culte si cultice, si un substrat pro-
fan - muzica traditionald a diverselor popoare,
atat a celor pe teritoriul cdrora s-a ndscut religia
cresting, cat si a celor care au imbrétisat-o. Aici,
la capitolul transfer de procedee improvizatori-
ce din diferite arealuri, ar fi multe de semnalat
si de cercetat, dar vom insista, in special, asupra
contributiei locuitorilor spatiului carpatin. Am
demonstrat cu o altd ocazie ci, incd inainte de
inceputul erei crestine, geto-dacii cotizasera deja
la instituirea a ceea ce se desemneaza prin ,tradi-
tie elend’, dar este, de fapt, ,,sinteza muzicald tra-
co-greco-romand” [11, p. 52]. Mai apoi, in primele
secole dupd Hristos, muzica religioasd protocres-
tind, articulatd deja ca entitate distincta, vine in
contact si se interfereazd cu practicile muzicale
locale, aceasta osmoza marcand ambii termeni ai
relatiei. Cercetétorii perioadei [6, p. 53] afirma ca
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ctitorii religiei crestine din perimetrul danubian
au suprapus textele sfinte pe melodii strivechi, fa-
miliare populatiei proaspat crestinate, si totodatd,
au prelucrat figurile melodice crestine in sensul
apropierii lor de ritmo-intonatia folclorica. Ro-
meo Ghircoiasiu [8, pp. 68-69], pornind de la pre-
misa altoirii crestinismului pe rituri si credinte in-
digene anterioare (sarbdtori increstinate precum
Rusaliile, Floriile, Calendele o demonstreaza cu
prisosintd), ajunge sd afirme cd peanele, bocetele,
imnurile pdgane sau epodele au intrat in manifes-
tarile cultice protocrestine ale dacilor. De rand cu
aceste imprumuturi directe el semnaleaza si altele,
mediate, imnografia cultului incipient asimiland
intens ,,moduri, ritmuri, formule si imagini me-
lodice proprii limbajului muzical al maselor” [8,
p. 69]. Nuantand ideea jonctiunii cantului proto-
crestin cu traditia locald, George Breazul intreve-
de un posibil spor formal si caracterologic adus
de cea din urma celei dintai: improvizatia extatica,
izvorétd din entuziasmul tracic si potentata de fer-
voarea rugaciunii autentice [apud 3, p. 39].

Este cazul sa aborddm, din unghiul de vedere
ales si fomele, genurile, modalitatile de interpreta-
re ale cantarii crestine timpurii, alias protobizan-
tine. In practica muzicali din zorii crestinismului
se diferentiaza trei categorii de cantari (denumite
in literarura de specialitate si forme de cantare sau
genuri): psalmii, imprumutati din sinagoga ebrai-
cd, imnurile, provenind din cértile Vechiului si
Noului Testament si cantarile spirituale (sau du-
hovnicesti), care sunt creatii poetice si muzicale
ale noilor adepti. Insemnele stilistice ale acestor
forme timpurii ne vor edifica asupra latentelor lor
improvizatorice.

Astfel, psalmul reprezinta o ,,declamatie mu-
zicala apropiatd de cint, desfisurati monoton
pe un ritm liber, determinat de accentele tonice
ale textului” [7, p. 396]. Psalmodia (intonarea de
psalmi) ,urmeazd regula consacratd a pastrarii
tonului de recitare, imbogatit insd printr-o pre-
figurare a sunetelor apropiate, prefigurare ce este
proprie fiecireia dintre cele trei sectiuni ale psal-
mului: initium, mediatio sau pausa si terminatio
sau punctum” [Ibidem]. Or, in ocazii speciale,
melodia psalmului putea devia de la recitarea si-
labica, intrand pe terenul cantarii melismatice [1,
p. 226].

Imnul este mai evoluat sub aspect melodic,
spectrul tipurilor sale incluzand si melodii simple,
silabice, si configuratii melodice dozat sau chiar
intens ornamentate [6, p. 65; 1, p. 226]. La cealalta

Artd muzicald

extremd in raport cu psalmul (si psalmodia) can-
tecul spiritual face uz de expresia melodica accen-
tuat melismatica. Dezvoltdndu-se din vocalizarile
pe aclamatia ,,Alleluia” (aclamatie imprumutata
de la practicile sinagogii, unde se atasa ca refren
unor psalmi), cAntecul spiritual a adoptat mai in-
tai forme melodice moderat-ornamentale, spre a
si le adjudeca mai apoi — nu fara contributia po-
poarelor orientale increstinate — pe cele hiperor-
namentale, numite ,,jubilatii” [Ibidem]. Cantarea
bogat melismaticd, desfasurata pe un numar re-
dus de silabe, dizolva inteligibilitatea textului, or,
pentru beatidudinea religioasa pe care o exteriori-
zeazd, verbalizdrile nici nu sunt necesare.

E limpede ca imprivizatia se simte in largul
ei in cantecul spiritual, desi nici psalmul, si mai
ales imnul, nu o repudiazd. Formele muzicale pro-
tocrestine vor deveni in timp modalitdti de can-
tare: psalmodica, imnologica, aleluiatica. Acestea
imprumutd insemnele stilistice polarizatoare ale
cantarilor din care descind.

Sintagma ,modalitdti de cantare” trimite,
totodatd, spre o alta impartire a cantecului litur-
gic primar, impartire ce reiese din factura actu-
lui interpretativ. Monodia protobizantind putea fi
executatd de un solist (cantarea solisticd) sau de
cor (cantarea corald), putea fi destinatd dialogului
dintre doua coruri (cantarea antifonica), precum
si dialogului dintre solo si cor (cantarea respon-
soriald). Toate aceste ,,maniere discursive” [10, p.
45] pot fi identificate, pe de o parte, in {esatura ce-
remonialurilor cultice pre- si protocrestine (mo-
saic, egiptean, sirian etc.), pe de alta - in traditiile
muzicale ale tuturor etniilor increstinate.

Desigur, dacd vom pune in cumpéana deschi-
derea catre gandirea improvizatoricd a celor doud
filoane - cultic si laic, cel din urma va avea castig
de cauza. Ni se pare evident cd mediul discursiv
propice improvizatiei este cdntarea solisticd, dar
si celelalte modalitati de intonare (in special can-
tarea responsoriald), o presupun si o admit, in
cuantumuri diferite, ce se modificd in functie de
zona geograficd sau tronson evolutiv.

Din formele/genurile muzicale pre- si proto-
bizantine se vor dezvolta formele/genurule imno-
grafice bizantine: troparul, condacul si canonul.
Le vom face o succinta prezentare pentru a evalua
in ce masurd si cum graviteazd ele spre arsenalul
expresiv al improvizatiei.

Asadar, troparul este ,cea mai veche, mai
micd, mai simpla si mai importanta totodata for-
ma imnograficd inchegata unitar prin dezvolta-
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rea unei invocatii, aclamatii sau exclamatii...” 7,
p. 501]. Se vehicula, la inceput, ca rugaciune can-
tatd (prozaicd), inserata printre versetele psalmi-
lor. Din secolul al V-lea este consemnata varianta
versificata. Aceasta se pastreaza in limba greacd,
in timp ce transpunerile alolingve recurg, iarasi,
la proza poetica.

Troparele ilustreazd, in egald mdsurd, rele-
vanta doctrinard a imnologiei bizantine, textele
confinand, adesea, explicitarea unor dogme (pri-
vind nasterea, moartea si invierea Mantuitorului,
sacrificiul Nascatoarei de Dumnezeu, perihoreza
intratinitard, martiriul s.a.), si virtutile ei estetice
(in sensul special al esteticii ecleziastice, in care
frumosul e partas la Iconomia Mantuirii).

Printre insemnele stilistice [4, pp. 424-425;
10, p. 87; 12, pp. 99-104; 6, p. 66; 2, pp. 713-718]
ale troparului se numara: melodia silabica, deru-
latd in tempou viu, desfisuratd prin fraze melo-
dice lapidare, propice memorizarii rapide. Forma
consacrata este monostrofa; troparul o imprumu-
td si derivatei sale mai tirzii - stihirei. Stihira este
sinonima cu troparul in perioada cind acesta avea
forma versificatd. Genul presupune interpretarea
de grup in ipostazele: cant integral (coral), cant
antifonic, refren coral al cantului responsorial.

O altd unitate imnografica importanta este
condacul, cindva forma muzical-poeticd dezvolta-
ta, astdzi o reductie care pastreaza locul tipiconal,
functia si tematica antecedentei sale. Din vechea
structura a condacului, care reprezenta un poem
imnografic amplu (18-30 de strofe, de fapt, stante
sau tropare scurte, avand acelasi numar de versuri
si respectand acelasi tipar metric) se pastreaza as-
tazi — in cartile de cult si in uzul liturgic - doar
doud strofe: cuculionul, asupra caruia a trecut
denumirea de condac, si irmosul (actualmente se
citeste), vehiculat cu denumirea de icos. In sfera
tematicii si cea a mijloacelor stilistice [6, p. 66; 12,
pp- 105-107] condacul videste multiple similitu-
dini cu troparul, celebrand diverse momente din
viata Méntuitorului, a Sfintei Fecioare, a sfintilor
crestini si invesmantand continutul poetic in ha-
ina melosului irmologic. Doxologicul se imbina
aici cu omilia si rugdciunea. Se cere remarcatd,
totodata, accentuarea elementului dramatic, di-
alogal in texte, cu repercusiuni asupra planului
muzical. Acestea din urmi se concretizeaza in
acreditarea formelor responsoriald si antifonica
de interpretare. Pentru cd se va fi structurat dupa
modele siriene, condacul propulseaza la cote noi
cAntarea solisticd, solistului (psaltului sau preotu-

lui) incredintdndu-i-se intonarea materialului de
baza (a strofelor), iar corului (celorlalti psalti sau
masei credinciosilor) revenindu-i raspunsul-re-
fren (asa-zisul efimnion).

Dupa mai multe secole de suprematie conda-
cul va ceda locul canonului - cea mai ampla forma
imnografica si ultima in ordinea aparitiei (secolul
al VII-lea). Canonul (etimonul grecesc se tradu-
ce prin regula, norma, indreptar [12, pp. 111-112;
10, p. 15; 7, p. 76; 2, p. 720]) este, in esentd, ,.ex-
presia unei alcatuiri strofice complexe care subsu-
meaza mai multe forme strofice mari (9 ode, spre
exemplu), care, la randul lor, sunt alcétuite fiecare
din mai multe strofe mici (tropare, catavasii etc.)”
[10, p. 16].

Canonul reafirma registrul dogmatic al as-
cendentilor sdi (troparul, condacul), pedaland,
mai ales, pe ideatica eshatologica, potentand com-
ponenta misticd, precum si starea de interiorizare.
Aceasta formd renuntd la factura omiletica, pro-
prie condacului, augmentéand, in schimb, elemen-
tul dramatic, dialogal si vorbirea directa.

in plan muzical, canonul aduce o substantia-
13 diversificare melodica, aceasta datordndu-se si
pluralitatii melodiilor antrenate (corespunzétoare
numarului de ode), si transcenderii structurii si-
labice (irmologice), acreditarii stilului melisma-
tic-vocalizant. In binomul muzici - text accentul
se deplaseaza pe muzicd, alcituitorul de canoa-
ne trebuind sd posede un sim{ muzical aparte si
multiple abilitdti componistice. Si nu doar actul
compunerii, ci si cel al interpretarii canonului re-
clama responsabilitéti sporite, fapt care a determi-
nat aparitia unor cantareti specializati, insarcinati
cu conducerea cantérii canoanelor, numiti cano-
narhi.

Totalizand, se poate observa cum disponibili-
tatea pentru resursele improvizatiei creste gradual
de la o forma imnografica la alta, fiind modesta in
cazul troparului, considerabild in cazul condacu-
lui si indispensabild, esentiala pentru canon.

In analiza formelor imnografice bizantine am
si acrosat problema idiomurilor melosului litur-
gic, dar se cuvine sa-i acorddim un pasaj aparte.
Dintre cele patru idiomuri (sau stiri) ale mono-
diei bizantine doua - cantarea recitativa si irmo-
logica - au sintetizat experienta cintarii in grup,
iar altele doua - cantarea stihiraricd si papadicé
- s-au urzit pe temeiul intondrii solistice.

Cantarea culticd recitativd exploreazd expre-
sia muzicala situata la granita dintre declamatie si
intonare melici. Intre cele doud variante extreme
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- recto-tono si cvasi-cantando - existd mai multe
ipostaze ale recitativului, care, in toate cazurile,
este intr-o stransd dependenta intonationald, rit-
mica si formala fata de textul literar. ,,Recitativul
vine in muzica bizantina de azi din vechi prac-
tici in genul psalmodiilor si litaniilor — forme
elementare, nedezvoltate —, mai precis din canta-
rea ecfonetica de la inceputurile acestei arte” [9,
p. 110].

Cantarea irmologicd se axeaza pe o melodie
silabicd, monoritmicd, derulatd in tempou viu.
Linia melodica are un contur simplu, neornat; se
constituie din succesiuni intervalice treptate. Flu-
xul sonic se miscd in albia unor moduri infraocta-
viante, pedaldnd pe centrii modali.

Melodia stihiraricd, care reflectd un moment
de interiorizare si contemplatie, poate fi recunos-
cutd dupa tempoul lent, unduirea de cantilend,
arcuirile de fraza plastice. Firul melodic e infru-
musetat cu broderii sonore de diverse configura-
tii, totusi, ornamentarea nu e excesiva, ci dozatd.
In cantarea stihiraricd pasajele silabice alterneazi
cu cele melismatice, ceea ce imprima si ritmicii
un caracter ambiguu: ea ascultd, ,pe de o parte,
de factura prozodici a textului literar, iar pe de
alta... de accentele de natura strict muzicala...” [9,
p. 115]. In cadrul desemnat de coordonatele stilu-
lui stihiraric interpretul are suficienta libertate de
modelare a melosului.

Cantarea papadicd se deosebeste de celelalte
prin exuberanta ornamentald. Echilibrul muzi-
ca-text, caracteristic idiomului stihiraric, e sacri-
ficat aici pentru a se afirma suprematia compo-
nentei muzicale. Insertiile de vocalize ample, cu
un conduct melodic intortocheat, submineaza co-
erenta sirului verbal, care aproape cd se pierde in
luxurianta melismaticd. Cantarea papadicd creea-
za impresia unei curgeri sonore lente si sinuoase
ce traverseazd spatii vaste atdt pe verticala (am-
bitusul vocalizelor poate atinge disdiapazonul),
cat si pe orizontala (cantarea papadica e o cantare
extinsd, de duratd). Printre semnele distinctive ale
cantarii in stil papadic este si dezinvoltura ritmica
pronuntatd, si flexibilitatea modala. Fluxul fonic
isi permite diverse si atractive digresiuni modu-
lante. Melodia papadicd surprinde o stare extatica
si euforica, provocatd de apropierea imaginara de
Divinitate.

Observam cum marja inventivitatii persona-
le - a melodului, a interpretului - urca de la un
idiom la altul, atingind cote maxime in cantarea
papadica.

Artd muzicald

La final cateva observatii pe post de concluzii.

Izvoarele care au alimentat muzica sacra bi-
zanting, in mare parte orientale, ca si oralitatea
multiseculard a circulatiei ei, au ficut ca aceasta
artd sa detina un spectru vast si bogat de forme
improvizatorice.

Spiritul improvizatoric se manifestd, in speci-
al, in intonarea solistica si idiomurile melodic mai
evoluate, adicd in cintarea stihirarica si papadica,
dar si idiomurile recitativ si irmologic admit con-
tributia individuala si inventia.

In toate culturile muzicale traditionale - si cu
atdt mai mult in muzica bizantina - improvizatia
pleacd de la tipare statuate, legi prestabilite, para-
metri de respectat.

In primul rAnd, monodia bizantini presupu-
ne fixarea procedeelor improvizatorice pe un ca-
dru modal precis. Imnodul si interpretul isi vor
grefa adaosurile/retusarile pe formulele initiale,
mediane si finale ale ehului ales, respectand tot-
odatd prescriptiile stilului (irmologic, stihiraric,
papadic) si genului (diatonic, cromatic, enarmo-
nic) aferent. Formulele modale sunt, in viziunea
lui Gheorghe Ciobanu, ,,adevirate «prefabricate»
moderne, melodia luand fiin{d pe baza lor, asa
cum se intampla si in maqamul perso-arab, raga
indiana, ca si in unele creatii de tipul horei lungi
din folclorul roménesc” [5, p. 352].

Improvizatia poate fi brodatd pe canavaua
unui singur mod, si in acest caz ea este monomo-
dala, sau pe fondul mai multor moduri, accesate
prin intermediul modulatiei, si atunci ea este plu-
rimodala.

Indelungata practici a insertiilor improvi-
zatorice (componistice, interpretative) a facut ca
muzica sacrd bizantind sd-si adjudece forme me-
lodice generoase, trasee sonore alambicate, orna-
mente diverse si polimorfe, culori si nuante mo-
dale neobisnuite.

Potentialul expresiv al improvizatiei fortifica
si improspdteaza resursele discursului monodic
bizantin, {i conferd un plus de rafinament, ii ofera
deschideri si posibilitédti noi.
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DIMITRIE CANTEMIR — PRIMUL MUZICIAN ROMAN
DE ANVERGURA EUROPEANA. REFLECTARI
SI RECUNOASTERI iIN CULTURA OCCIDENTALA
SI ROMANEASCA (I)

https://doi.org/10.52603/arta.2024.33-2.02

Rezumat
Dimitrie Cantemir - primul muzician roman de anvergura europeana.
Reflectiri si recunoasteri in cultura occidentala si roméneasca (I)

Dacé veacurile anterioare, incepand cu secolul lui Dimitrie Cantemir s-au axat pe ideile filosofice, istorice,
orientaliste, etnologice, literare etc. ale savantului, secolul al XX-lea a adus sub lupa cercetdrii figura muzicianului
Dimitrie Cantemir, in multiplele sale ipostaze: interpret muzical, teoretician al muzicii, creator al unui sistem
semiografic muzical, profesor, muzicolog, autor de antologii muzicale si, de fapt, primul muzician romén de an-
vergura europeana, recunoscut ca atare in cultura occidentala.

Am pornit de la premiza la care subscriu si alfi specialisti: cA Dimitrie Cantemir este in aceeasi masurd mu-
zician, ca i istoric, orientalist, filosof sau literat.

Prezentul demers muzicologic si culturologic integreaza recentele descoperiri ale manuscriselor cantemirie-
ne ce ating numarul de aproximativ 200. El vrea sd dea masura activitatii muzicale a ilustrului precursor ramase in
umbra in ciuda lansérii unor melodii cantemiriene in circuitul muzical european (inclusiv in creatia mozartiand)
si a faptului ca numele sau este citat in multiple editii occidentale de profil.

In aceste conditii, studiul propus se extinde asupra aspectelor inedite ale activita{ii muzicianului Cantemir,
ca reprezentant de marca al muzicii universale si romanesti. Din ultima perspectivé este semnalatd inscrierea lui
Cantemir in constelatia marilor psalti romani: Mihalache Protopsaltul, Vasilache Protopsaltul, Ianuarie Cantare-
tul, Macarie Ieromonahul si Anton Pann. Opera sa ne oferd importante observatii privind particularitatile muzicii
liturgice romanesti si referiri la esafodajul séu teoretic.

Este reliefata activitatea sa interpretativd la tanbur si ney, contributia sa la conturarea organologiei muzicale,
extinderea consideratiilor asupra repertoriului folcloric romanesc, diversitatea genurilor si speciilor acestui strat
cultural.

Cuvinte cheie: enciclopedist si savant polivalent, ipostazele muzicianului Dimitrie Cantemir, manuscrise
cantemiriene, teoretician i practician al muzicii turcesti, contributii la studiul folclorului roménesc, contributii
la studiul muzicii liturgice roménesti.

Summary
Dimitrie Cantemir - the first Romanian musician of European magnitude.
Reflections and recognitions in Western and Romanian culture (I)

If the previous centuries, starting with the one Dimitrie Cantemir lived in, focused on the philosophical,
historical, orientalist, ethnological, literary, etc. ideas of the scholar, the XX century brought under the magnifying
glass the figure of the musician Dimitrie Cantemir, in his multiple poses: musical performer, music theorist, crea-
tor of a musical semiographic system, professor, musicologist, author of musical anthologies and, in fact, the first
Romanian musician of European magnitude recognized as such in Western culture.

We started from the premise to which other specialists also subscribe and namely: Dimitrie Cantemir is as
much a musician as a historian, orientalist, philosopher or writer.

The present musicological and culturological paper integrates the recent discoveries of Cantemirian manus-
cripts, which reach the number of approximately 200. It aims to add weight to the musical activity of the illustrious
precursor that remained in the shadows, despite the release of some Cantemirian songs in the European musical
circuit (including in Mozart’s creation) and the fact that his name is quoted in multiple specialized Western pu-
blications.

Under these conditions, the proposed study expands on the novel aspects of the activity of the musician
Cantemir as a brand representative of universal and Romanian music. From the latter perspective, Cantemir
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is inscribed in the constellation of the great Romanian psalmists such as: Mihalache Proto-psalmist, Vasilache
Proto-psalmist, Ianuarie the Singer, Macarie the Hieromonk and Anton Pann. His works offer us important ob-
servations regarding the particularities of Romanian liturgical music and references to its theoretical framework.

His interpretative activity on the tanbur and ney, his contribution to shaping musical organology, the expan-
sion of considerations on the Romanian folk repertoire, the diversity of genres and species of this cultural layer

are highlighted.

Keywords: polymath and polyvalent scholar, poses of the musician Dimitrie Cantemir, Cantemirian manus-
cripts, theoretician and practitioner of Turkish music, contributions to the study of Romanian folklore, contribu-

tions to the study of Romanian liturgical music.

»De la succesul mondial al romanului lui
Bram Stoker, renumele voievodului muntean
Vlad Tepes, alias Dracula, 1-a condamnat la uitare
pe Dimitrie Cantemir, domnul Moldovei, prima
mare personalitate intelectuald a romanilor care
si-a croit drum in cultura europeand” [1, p. 11],
constata in deschiderea recentei sale carti istoricul
literar Stefan Lemny, specialist in istoria culturii
secolului al XVIII-lea.

Tricentenarul Dimitrie Cantemir este serbat
de cei ce simt romaneste si iubesc cultura roman,
dar si de specialistii strdini care-i recunosc dimen-
siunile, intre extremele protocroniste sustinute de
insusi Ceausescu si cele antiprotocroniste ale ca-
rui lieder riméne de departe nu un ,scriitor de
fictiuni” - cum a fost numit de unii ,,noul Roller
al Romaniei”, premiat de presedintele Ungariei,
pentru ,,merite culturale’, ci securistul incadrat de
documentele CNSAS printre ,,brigadierii Securi-
tatii’, care crede cd istoria noastra ar fi, de fapt, un
ansamblu de mituri. Mistificatorul zilelor noastre
se iala trantd cu cerberul comunist, pentru a carui
realegere in 1989 a fost desemnat de bob-ul Facul-
tatii de istorie din Bucuresti, pentru a-i face pro-
paganda necesard ,realegerii”. Facultatea pe care
a urmat-o purta doar in titlu cuvantul istorie, ea
fiind in realitate facultatea de socialism stiintific la
care nu te puteai inscrie dacd nu aveai carnet pcr.!

Analfabetul functional, ,,geniul Carpatilor”,
nu avea capacitatea de a aprecia continutul a ceea
ce trebuia sd citeascd, dar ii gadila in mod placut
auzul la textul pe care l-a prezentat la aniversarea
a trei secole de la nasterea lui Cantemir, crezdnd
cd membrul Academiei din Berlin e un ,tovaras
si un ,sustinitor” al nationalismului exacerbat:
»Dimitrie Cantemir de la a cirui nastere se im-
plinesc anul acesta 300 de ani-care va fi sdrbatorit
asa cum se cuvine de intregul popor - a demon-
strat pentru prima datd, pe bazd de date istorice,
de culturd, de limba si de obiceiuri cd muntenii,
moldovenii si transilvanenii din cele trei princi-
pate formeazd un singur popor — poporul roman”.

Un recent articol semnat de Vasile Spiridon
reaminteste faptul ca ,in timpul comunismului
relatia de prietenie dintre Dimitrie Cantemir si
Petru cel Mare a constituit prilejul unei desantate
propagande, prin care se sldvea trainicia prieteniei
de veacuri existentd intre cele doud popoare veci-
ne” [2, p. 6].

Noul Roller ii condamna pe romanii care
»l-au meritat pe Ceausescu” si considerd ca
marxismul ,,a imbogatit istoriografia romaneasca
fara sa dilueze accentul sau national si patriotic”
- dupé cum incerca sa-i minta si pe ascultitorii
americani §i europeni in ,vizitele de lucru”, apro-
bate de Securitate, pentru a duce ,,pAnd-n depar-
tarea zdrii” miturile Roméniei ceausiste si numele
celui ,,mai iubit si cel mai ascultat” Numérandu-se
printre ,brigadierii Securitdtii”, cameleonul nave-
tist, reprezentant al ,nationalism-comunismului
desantat’- cum l-a numit Vladimir Tismaneanu -
Lucian Boia - a fost proiectat in varful Congresu-
lui international de Stiinte istorice din 1980, des-
chis de nimeni altul decét de Nicolae Ceausescu,
pe care-l elogia atunci si cu alte prilejuri, pentru
,orientarea curentului istoric”,

Boia il condamna pe Cantemir pentru ca nu-1
pomeneste pe Mihai Viteazul in calitate de ,,uni-
ficator” al Moldovei, Tarii Roménesti si Transil-
vaniei, ci de ,cuceritor” si apoi se contrazice: ,,Ce
rost are sa vorbim tot timpul de Mihai Viteazul si
de daci, cand prezentul ne aratid ca Roménia chiar
exista si ci a reusit?” [3]. In Strania istorie a comu-
nismului romdnesc ,,istoricul” sustine ca ,Roma-
nii se trag mai mult din comunism decat din daci
si romani’, situdndu-se pe celalalt versant fata de
Cantemir - care demonstrase Europei originea,
unitatea si continuitatea romanilor - dar i in afara
realitatii istorice. Ce soarta cruda pentru un copac
s devina ,,carte” de Boia - scria unul dintre citito-
rii brosurii De la Dacia Anticd la Marea Unire, De
la Marea Unire la Romdnia de azi!

Am inceput acest excurs cu extremele for-
mulate despre ilustrul savant, intre tricentenarul
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nasterii si cel al mortii eminentului reprezentant
al spiritualitatii romanesti, primul rom4n mem-
bru al unei reputate academii europene, cea din
Berlin, pentru cd aberatiile citate vor continua,
mai ales in conditiile in care cei care abia au in-
vitat sd scrie se cred scriitori. Unul dintre acesti
aventurieri ai istoriei reprosa faptul ca cea a lite-
raturii romane incepe cu Istoria ieroglificd si nu
cu Iliada si Odiseea, stergand cu buretele nationa-
list—-comunist fazele religioase si populare ale lite-
raturii romane si cea a cronicarilor, pregititoare
a Hronicului romdno-moldo-viahilor, a Descrierii
Moldovei sau a Istoriei ieroglifice. Un alt ,cante-
mirolog” improvizat afirma intr-o emisiune TV,
repetatd cu obstinenta, cd, de fapt, cartea de mu-
zicd a lui Dimitrie Cantemir ar fi, in realitate, o
carte politicd si nu o lucrare muzicald. Probabil a
aflat de la Universitatea TikTok faptul cé lucrarea,
Cartea stiinfei muzicii, fusese dedicata sultanului
Ahmed al ITI-lea. Bietul diletant cobzar de provin-
cie ,,il bate pe umar” pe reprezentantul intarziat al
Renasterii europene si se crede coleg cu el (inlo-
cuind tanburul cu cobza, crezindu-se, fara si fie,
un ,,maestru” al instrumentului), contestand ceea
ce trebuia sd stie din clasele gimnaziale ca turcii
au continuat multd vreme practicarea sistemului
semiografic muzical, inventat de voievodul mol-
dovean si cé ea a salvat de la pieire o buni parte a
literaturii muzicale orientale. Avut-a curajul im-
provizatul ,cantemirolog” cobzar sa vada pagini-
le celebrei lucréri a voievodului - Cartea stiintei
mugzicii - nu ale celei originale, aflatd la Istanbul,
ci macar a formei tiparita in doud volume la Is-
tanbul, in 2001, sau a versiunii in limba romana,
realizatd de Eugenia Popescu-Judetz [4], ori mai
recenta prezentare exegetica sintetica a cercetdto-
rului basarabean Victor Ghilas [5], ultimele publi-
cate in limba romana?

Lucréri romanesti despre muzicianul Cantemir:
Eugenia Popescu-Judetz si Victor Ghilas

Artd muzicald

Sunt lucriri ce pot fi considerate capitale pen-
tru reconstituirea dimensiunii personalitatii mu-
zicianului moldovean, lansate in atmosfera dintre
cele doud tricentenare. Voi reveni asupra lor in
paginile ce urmeaza.

Dacéd mai avea rabdare si daca tupeistul cob-
zar ar fi avut deschiderea culturala necesara, ar fi
aflat ca la 25 septembrie 2023, ambasadorul Tur-
ciei in Roménia, Ozgiir Kivang Altan, a donat sta-
tului romén o replica a lucrarii muzicale autografe
alui Dimitrie Cantemir, pe care il considera ,,poli-
glotul, specializat in limbile i literaturile turcesti
si arabe otomane’, dar si ,,compozitorul genial de
muzicd clasica otomand’, cel care ,a contribuit
semnificativ la conservarea muzicii turcesti prin
conceperea unui sistem original de notatie, cu
care a scris Cartea stiintei muzicii”.

Nu sunt singurii care se erijeazd in ,mari
cunoscatori” ai operei lui Dimitrie Cantemir si
asemenea elucubratii se inmultesc, repeta si mul-
tiplicd impostura, cum s-a intdmplat si in cazul
lui Anton Pann, a cirui personalitate complexa a
culturii roménesti este inca periclitatd de proiec-
tarea sa in iluzoriu, in bélariile manelistilor si a
betivilor, aspecte creionate in recenta monografie
(6], ce urmeaza a fi reeditatd de Muzeul National
al Literaturii Romane.

Asa cum afirma presedintele Academiei Ro-
mane, istoricul Ioan Aurel Pop, cértile lui Lucian
Boia ,,au produs roade, au creat emuli, au dat «di-
rectii de cercetare» (...) O serie de tineri studiosi
din domeniul istoriei, aflati la nivelul elaborarii
lucrarilor de licenta (...), in loc sd reconstituie cu
mijloace specifice fragmente din trecut, cauta cu
sarg fel de fel de mituri romanesti, cu precadere
«nationaliste» si dezvolta «teorii» in jurul acesto-
ra, evidentiind serii intregi de tare reale si imagi-
nare ale poporului romén” [7, p. V]. Autorul cartii
din care am citat propune ,,0 simpla privire asu-
pra reactiilor unor tineri, pe Facebook, in revistele
«avangardiste» (ca sd fim eufemistici), in anumite
cercuri de «cercetare avansata» (...), aproape ado-
lescenti, fard lecturi temeinice, cei in cauzd, ama-
giti de paginile exaltate, cursiv redactate, atrac-
tive, usor de citit, aparent logic argumentate ale
istoricului mentionat si ale elevilor Domniei Sale,
cad usor in extaz. Ei nu se mai indreapta nicio-
data spre operele cronicarilor, spre Cantemir, spre
Micu, Sincai sau Maior (...), mai ales spre «natio-
nalistul» Iorga!” [8, pp. VI-VII].

Intre cele doud extreme, ceausiste—protocro-
niste — pe de o parte - si antiprotocroniste — de
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cealaltd parte, trebuie gasit locul adevarat al sa-
vantului moldovean, scutit de ambele categorii de
exagerari, ca bdrbat politic, dar mai ales ca om
de stiinta, acoperind un vast cimp de afirmare, la
nivelul inceputului secolului al XVIII-lea: filosof,
istoric al Orientului si al spatiului romanesc, al
istoriei religiilor, literat, moralist, etnograf, ge-
ograf dar, in aceeasi mdsura, muzician, aceasta
dimensiune a personalitétii sale fiind descoperita
abia in secolul al XX-lea, gratie unor meticulosi
cercetatori: Teodor Burada, George Breazul, Eu-
genia Popescu-Judetz si altii. Voi detalia in conti-
nuare marile ,,descoperiri” ale fiecaruia dintre cei
amintiti, descoperiri care il vizeaza pe muzicianul
Cantemir, personaj important al istoriei muzicii
si al culturii romanesti si universale, ce trebuie
restituit la dimensiunea permisa de documentele
descoperite pana in prezent.

Dupi eforturile unor specialisti din diferite
domenii ale muzicologiei, lexicografiei, folcloris-
ticii, organologiei, bizantinologiei, teoriei muzicii,
pentru a netezi drumul spre ,,masivul Cantemir”,
se impune concluzia fireascd, formulata de muzi-
cologul Viorel Cosma in urma cu aproape o ju-
matate de veac: ,,Acest Jean-Jacques Rousseau al
muzicii noastre trebuie si-si ocupe definitiv locul
adevirat in cultura si arta roméneascd’, deoarece
»despre compozitorul, etnograful si teoreticianul
muzical dispunem de suficiente izvoare certe, ca-
pabile si-1 impuna pe Dimitrie Cantemir printre
personalitdtile de frunte ale istoriei muzicii roma-
nesti si universale” [9, p. 7].

Pentru toate acestea, mi s-a parut foarte nor-
mal sa realizez acest demers sintetizator, consacrat
rolului savantului in evolutia muzicii romanesti
si orientale in context european, una dintre figu-
rile ei emblematice, asemuit de George Célinescu
cu Lorenzo di Medici.

De la Dimitrie Cantemir pana la George
Enescu se intinde un arc de doua - trei secole in
care muzica romaneasca nu numai si-a dorit, dar
si-a si demonstrat vocatia universald, vocatie sur-
prinsa in cazul autorului Poemei Romdne intr-un
material pe care I-am publicat in urma cu peste doud
decenii [10, pp. 158-160]. Genialul muzician ro-
man inregistra iesirea in lume a muzicii roménesti,
in inima Frantei, prin lucrarea sa bazata pe cele trei
elemente esentiale si funciare ale muzicii noastre:
cantul bizantin, doina si cantecul de joc, elemente
cunoscute si autorului lucrarii Cartea stiintei muzicii.

Prima recunoastere a dimensiunii savantului
roman, in urma cu trei secole, a venit din partea

Academiei de Stiinte din Berlin, in 1714. Erau
atfel confirmate de cétre inaltul for european
al culturii, calitatile marelui erudit, istoric si
orientalist, cunoscétor a unsprezece limbi straine,
precum si prin preocupdrile sale de etnografie,
istorie universala si nationald, istoria religiilor,
filosof, geograf si literat si — ceea ce propun in
acest material, pentru completarea personalitatii
sale polivalente - muzician, in multiple ipostaze:
interpret, folclorist, teoretician, muzicolog,
profesor si compozitor.

Un crunt destin ii va curma viata, care a nu-
marat doar 50 de ani neimpliniti (26 octombrie
1673 — 21 august 1723): a inceput la Iasi si s-a
»incheiat” tot in Capitala Moldovei, peste care
a domnit mai putin de un an si strajuieste intru
vesnicie, si ne reprezintd in panteonul culturii
universale. Dupa un ,stagiu” de 212 ani in pro-
pria ctitorie din Moscova — biserica numitd Can-
temirskaia, unde a fost inmormaéntat — osemintele
lui au fost aduse in anul 1935 in Iasul copilariei si
unde a condus, pentru un timp limitat, destine-
le Moldovei, depuse intr-o racld, in biserica Trei
lerarhi, pe care a fost incrustat expresivul text:
»Aici, intors din lunga si grea pribegie, infrunta-
td pentru libertatea {arii sale, odihneste Dimitrie
Cantemir, domn al Moldovei, invatat, cercetator
al trecutul romanesc”. Asa si-a incheiat ,veleatul”
cel pe care Eminescu il considera ,,unul din oa-
menii cei mai invétati ai secolului (...), imbracat
in platosa de fier si manuind un condei de fier, in
contra dugsmanului neamului sau”

Savantul romén a intrat in inaltul forum sti-
intific german in calitate de ,rege intre filosofi
si filosof intre regi”, cum sta scris pe Diploma Aca-
demiei din Berlin. Formularea a servit academici-
anului basarabean, Nicolae Dabija, ca titlu a doud
lucrari publicate in 1983 si 1992 [11].

In alfi termeni, Leibniz reliefa, la intrarea
voievodului moldovean in panteonul culturii
universale, multiplele calitati ale noului membru
al Academiei germane: istoric, filosof, matema-
tician, compozitor, calita{i conturate ulterior de
personalitati marcante, europene si romane, ale
domeniilor enuntate. Memoriul Societatii Acade-
mice din Berlin - Vita et elogium principis Deme-
trii Cantemyrii — puncta faptul ca timp de ,,22 de
ani s-a consacrat limbilor, a cultivat poezia si mu-
zica, pe care a pus-o in ordine, i-a adaptat note”,
ceea ce reprezinta ,,in fapt, recunoasterea deplind
pe plan european a culturii muzicale cantemirie-
ne” - cum apreciaza celdlalt cercetator basarabean
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amintit mai sus, Victor Ghilas, care il considera
un ,exponent al umanismului, forjat in climatul
cultural al sintezei culturale dintre Orient si Oc-
cident” [12, p. 8].

Intr-o emisiune TV, academicianul Ioan-Au-
rel Pop sublinia corespondenta spirituald a germa-
nului Leibniz si a roméanului Cantemir, care pot fi
apreciati ca precursori ai Uniunii Europene: ,;To-
tusi, se stie cd si din randul statelor recent intrate
in Uniunea Europeand (dupa 2004), s-au remarcat
in timp sustinatori ai Europei. Acestia, atatia cafi
sunt, ar fi trebuit marcati cumva, fiecare prin trei-
patru randuri. De exemplu, langd germanul Leib-
niz (1646-1717), ar putea sta un mai tandr coleg
al sau, Dimitrie Cantemir (1673-1723), print, dar
si membru al Academiei Europene din Berlin, sa-
vant preiluminist, enciclopedist, poliglot, literat,
muzicolog, etician, osmanist, partizan prin idei
al unei Europe deschise, fara frontiere” [13, p. 8],
numele sau fiind trecut pe frontispiciul Bibliotecii
Sainte Geneviéve din centrul Parisului, alaturi de
cele ale lui Leibniz sau Newton si alte figuri ilustre
ale stiintei europene.

el
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D. Cantemir in ,,constelatia” reprezentantilor
»Templului faimei” - Saint-Geneviéve, Paris

Daca raportam inscrierea culturii noastre in
climatul european, in functie de circulatia in Oc-
cident a muzicii roménesti de factura si ca apar-
tenenta creatoare, dar si din punctul de vedere al
datelor despre ea, va trebui sd ne oprim la Dimi-
trie Cantemir, primul muzician roman cunoscut
Europei. Marele Leibniz afirma in ,Laudatio”
pentru primirea lui Cantemir in Academia de la
Berlin: ,Dupa parerea mea, la ora actuala Deme-
trius Cantemir e unul din cei mai de seama inva-
tati din lume. A scris multe si felurite carti, intre
care o istorie a turcilor. A compus cérti de filo-
sofie. E un foarte bun matematician. A inventat
un aparat pentru calcule, la Moscova, unde se afla
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acum. Turcii il socot cel mai mare compozitor al
lor”.

Cercetatoarea Gabriela Pohoatd a dezvoltat
amdnuntele relatiilor dintre marele filosof german,
Leibniz si ilustrul savant moldovean, conchizind:
~Ceea ce a insemnat Leibniz pentru Germania a
fost, indiscutabil, Cantemir pentru spiritualitatea
romaneascd, prin deschiderea si apetenta sa cu-
noastere si intindere” [14, p. 13], idee anticipata
de Lucian Blaga, ganditorul care-l considera pe
Cantemir ,,un fel de Leibniz al nostru”. Cerceta-
toarea conchide: ,,S3 nu uitim ca Dimitrie Cante-
mir a fost nu numai primul academician romén,
dar ca dupa el timp de 152 de ani, pana la infiin-
tarea Academiei romane, nici-un conational de-al
lui nu a mai fost distins cu acest titlu” [15, p. 35].

—n

DIMITRIE CANTEMIR -
copie a portretului in ulei de la Moscova

Unii cercetatori amintesc cele doud ode ce
i-au fost inchinate lui Cantemir, proiectand in
eternitate personalitatea omagiatului. in 1719,
rectorul Academiei din Moscova, Teofilact, sem-
na Oda spre lauda operei serenisimului principe
Dimitrie Cantemir numitd ,,Sistemul despre religia
si starea Imperiului turcesc”. Profesorul de filoso-
fie al aceleiasi academii, Gedeon Wiszniowski, ii
dedica o laudd mai ampla - Preastrilucitului Di-
mitrie Cantemir, principe al Sfantului Imperiu Ru-
sesc, domn ereditar al Tarii Moldovei, fiind numit
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»principe al geniilor i geniu al principilor” [16,
p- 43].

Am gasit un elogiu similar apdrut intr-unul
din volumele publicate de Academia Romana la
sfarsitul secolului al XIX-lea, cu acest incipit me-
morabil si ilustrativ pentru pretuirea dovedita:

A ta patrie, Moldova, parinte domn apérator(iu),

Cantemire te-au avut si va sa-i fii preiubitoriu. ..

— A

Epigrama catre Domnul
Dimitrie Cantemir

Autorul articolului inchinat lui Cantemir
subliniaza in acelasi loc faptul ca opera sa, ,,foarte
intinsa si diversd, confirma enciclopedismul, dar
si atributele geniale ale mintii sale”.

Pentru a gasi macar citeva repere ale perso-
nalitdtii lui Cantemir, imi voi permite un joc de
cuvinte care inlesneste, cel putin aproximativ, in-
telegerea dimensiunilor membrului Academiei
din Berlin: el a fost un specialist in istorie (uni-
versald si roméneascd), dar si in filosofie, insd in
acelasi timp un specialist in istoria filosofiei si in
filosofia istoriei, existand suficiente dovezi pentru
apartenenta invatatului de ultimele doua discipli-
ne mentionate. Sunt aspecte urmarite de unii spe-
cialisti ai domeniilor.

Dupa afirmarea fulminantd din 1714, a urmat
etapa reconstituirii dimensiunii ilustrului cértu-
rar moldovean si aceastd reconstituire a fost ficu-

ta pe felii, pe domeniile in care au fost descoperite
si valorificate lucrarile cantemiriene si a afirmarii
cercetatorilor angajati in cunoasterea profunda
a activitafii carturarului, pe care o contureaza.

O lucrare care sa cuprinda larga sfera a scri-
sului cantemirian, cu preocupdrile sale enciclope-
diste, cu izvoarele si deschiderile create intampind
urmatoarele mari bariere: vastitatea tematicd si
profunzimea abordarii, larga raspandire a ma-
nuscriselor si a publicatiilor realizate de-a lungul
a aproape trei secole. ,,Povestea manuscriselor lui
Cantemir este o odisee. Pentru aceastd odisee ai
nevoie de indurare, cdrturdrie, muncd’, afirma
Constantin Barbu intr-un interviu cu ocazia do-
narii Bibliotecii Academiei Roméane a primelor
25 de volume facsimile dupa documentele cante-
miriene [17, p. 85]. El reliefeaza faptul ca a desco-
perit manuscrise ale carturarului in doudsprezece
tari ale lumii.

Se adauga la dificultatile amintite caracterul
enciclopedist al lucrarilor sale si limbile in care
au fost scrise, dar si ,caracterul prea specializat,
care a amenintat intelegerea personalitatii sale in
ansamblu” [18, p. 11], argument invocat de Stefan
Lemny in prefata cartii ce i-a dedicat-o. Istoricul
literar semnala chiar ,,cvasi-imposibilitatea ca un
singur cercetdtor si citeascd intreaga sa operd in
original” [19, p. 12]. Voi demonstra aceastd par-
ticularitate in paginile consacrate muzicologului
Cantemir, datele despre muzica fiind risipite si in
alte lucrari decat in cele propriu-zis muzicale.

»O bibliografie exhaustiva a viefii si operei
principelui umanist ar totaliza un numar impre-
sionant de titluri, aparute in Roménia si straina-
tate” [20, p. 35], sustinea Titus Moisescu in mile-
niul anterior. Este citat cazul literatului iesean I. D.
Laudat, al carui autograf il pastrez in carnetul de
student de la Facultatea de Filologie a Universita-
tii din Iasi. Nu este singurul dintre cantemirologii
care se intrec in consemnarea unei bibliografii cét
mai bogate, diferitd de la un autor la altul. Istoricul
literar iesean alcituieste o bibliografie cuprinzand
nu mai putin de 363 de titluri, la care se adauga
si altele 36 lucrari ale savantului. Din lista lipsesc
insa cele referitoare la muzica [21], desi la vremea
cand filologul iesean isi scria monografia erau in
circulatie materialele semnate de Teodor Burada,
Mihail Poslusnicu si George Breazul, cartea Euge-
niei Popescu-Judetz/Judet aparand in acelasi an.
Lucrarea profesorului iesean rezerva trei pagini re-
latiilor lui Cantemir cu muzica turceasca, colpor-
tand insa doar anumite generalitati [22, pp. 76-78].
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La randul siu, Victor Ghilas enumerd in bi-
bliografia sa 224 de titluri, incluzand si pe cele in
limba rusa si mai ales pe cele ale cercetatorilor
basarabeni, investigatori ai multiplelor fatete ale
universului cantemirian. Vastitatea bibliografiei
cantemiriene a determinat ca unul dintre cerce-
tatorii activitatii muzicale a voievodului sé recu-
noasca faptul ,,cd nu ne-a fost posibila cuprinde-
rea intregii bibliografii a carturarului roman” [23].
In continuare, muzicologul crede cd ,readucerea
in actualitate a acestor lucrdri cu caracter lexico-
grafic mai putin consemnate in bibliografiile cu-
rente a fost determinatd, in primul rand, de relie-
farea in cuprinsul lor a unor aspecte ale activitatii
artistice muzicale — de teoretician si creator — a lui
Dimitrie Cantemir, iar in al doilea rind, de noile
date ce intervin acum in cronologia lexicografica
si muzicologicd cantemiriand” [24].

Este motivul pentru care prezentul studiu se
limiteaza doar la rezumarea unei parti dintre mul-
tiplele fagete ale savantului european, asa cum au
fost ele conturate in cele trei secole de dupa afir-
marea sa europeand, concentrandu-ma asupra lo-
cului sdu in istoria muzicii romanesti si universale
si aceasta pentru cd in unele dintre lucrérile sale
cu caracter enciclopedist se gdsesc si importante
informatii despre muzicd, pe de o parte, iar pe de
altd parte, multe dintre lucrarile ce-i urmaresc ac-
tivitatea nu-i amintesc sau ii ignora domenile mu-
zicale. Observatiile privind neglijarea/minimali-
zarea muzicianului Cantemir nu trebuie privite
ca reprosuri, ci ca sugestii pentru reflectarea pe
cat posibil integrala a personalitatii domnitorului
carturar, chiar in forme succinte.

Cred necesara si extinderea urmaririi activi-
tatii domnitorului din perspectiva a ceea ce s-ar
putera numi ,,homo religiosus”, mai ales ca, asa
cum vom vedea, in aceastd calitate el ne ofera
date importante despre organizarea religioasa a
Moldovei, din perspectiva muzicala fiind impor-
tante datele referitoare la muzica de cult a mol-
dovenilor. Din Descriptio Moldaviae aflam date
despre bilingvismul liturgic al timpului sau, de
existenta cantdretilor greci si a celor moldoveni
in aceeasi bisericd, precum si despre converti-
rea la crestinism a geto-dacilor, care ,au urmat
steagul lui Hristos”, cum afirma in Descrierea
Moldovei. Lucrarea este deschisd descrierii unor
manifestari populare, crestine sau pagane, unele
dintre ele — cum e cazul calusarilor — descrise in
amdnuntime, detalii importante ce nu mai apar
in veacurile urmatoare, desi este cert ca obiceiul
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si-a continuat existenta, eventual cu anumite me-
tamorfozari.

Multe texte din Divanul confirma atasamen-
tul savantului fatd de religia crestina, cartea fiind

mai curdnd un manual de catehism ortodox.
Dintre numeroasele exemple ce pot fi citate ma
voi rezuma doar la cateva ce ilustreaza aceasta
apartenenta si corelare a credintei crestine cu in-
telepciunea in sensul general: ,Lumea de Dum-
nezeu a f1 facutd, crede”, citind Facerea 1, 1 [25,
p. 106]; ,Lumea cu mila lui Dumnezeu trdieste”
- Psalmul CII [26, p. 101]; ,,prin Hristos a doua
oard ne-am ndscut” — Corinteni IV, 15 [27, p. 142];
»A lui Dumnezeu porunci nu zice cd sunt cu ne-
putintd a pazi” [28, p. 209]; ,,dupd dumnezeaisca
porunca toate tie iti slujesc” [29, p. 147] etc.

Cuprinsul cértii a II - a pare edificator din
acest punct de vedere:

Cuprinsul cértii a II - a din Divanul

Din capul locului se impune sublinierea fap-
tului cd Dimitrie Cantemir este in aceeasi mdsura
muzician, cum este si istoric, orientalist, filosof
sau literat. Aceastd activitate muzicala nu se redu-
ce doar la insemnadrile despre activitatea interpre-
tativd sau doar la lucrarile muzicale, ea fiind re-
flectatd si in lucrari ce se incadreaza din punct de
vedere tematic si al titlului in alte domenii: istorie,
filosofie, religie, literatura, geografie s. a., asa cum
voi arata in continuare.

Muzicologul, etnologul, folcloristul Cante-
mir trebuie cdutat in celelalte scrieri ale savan-
tului, incadrate tematic in alte domenii culturale
si ale cdror titluri nu sugereaza prezenfa muzicii,
printre cele mai importante putandu-se enumera
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Descrierea Moldovei, Hronicul si chiar Istoria Im-
periului Otoman, unde am gasit inclusiv date des-
pre geneza lucrdrii sale de teoria muzicii.

Descriptio Moldaviae - 1872

Hronicul vechimei a romano-moldo-vlahior — 1901

Calitatea de muzicolog a lui Cantemir poate
fi reliefata numai si numai prin investigarea in-
tegrald si cu rabdare a scrisului sau, in care apar
stiri importante referitoare la muzicd, o lucrare cu
caracter muzicologic pe aceastd temd nefiind cu-
noscutd pand in prezent.

Pentru a nu céddea in pacatul incriminat, de
a neglija una dintre laturile importante ale com-
plexei personalititi a carturarului, voi prezenta
succint celelalte fatete ale personalitatii omului de
cultura Cantemir, bazdndu-ma pe reconstituirile
unor autoritati ale domeniilor.

Mai intai este necesard o sintezd asupra
reflectdrii personalitatii complexe a lui Cantemir
in lexicografia europeand si in cea romaneasca,
inlesnitd, in primul rand, de publicarea operei sale
in limbi europene si in limba romana. Prima iesire
europeand in public, dupd intrarea autorului in
prestigiosul forum al stiintei §i culturii europene,
raméane Istoria Imperiului Otoman, lucrare
principald in baza cdreia numele autorului roméan
a fost integrat si in marile enciclopedii europene,
in diferite limbi, dintre care citez pe cele mai
importante, ordonate cronologic:

1733 — Grosses vollstindiges Universal Lexi-
kon aller Wissenschaften und Kiinstler..., Halle si
Leipzig, Verlegts Johann Heinrich Zedler, col. 189
- 190;

1750 - Allgemeine Gelehrten Lexikon, Lepizig,
herausgegeben von Christian Glieb Jocker, col.
1629 - 1630;

1751 - Fonton, Charles — Essai sur la musique
orientale comparée a la musique européenne..., Bi-
bliothéque National de Paris, Ms. 4023;

1776 - Guys, Charles Edouard - Voyage lit-
teraire de la Greéce ou lettres sur les Grecs, anciens
et modernes, avec une paralléle de leurs moeurs,
Paris;

1787 - Toderini, Giambatista — Litteratura
turchesca, I-11, Venezia;

1788 - Forkel Johann Nikolaus — Allgemeine
Geschichte der Musik, erster band, Leipzig;

1790 - Gerber, Ernst Ludwig — Historisch -
Biographisches Lexicon Der Tonkiinstler welches
Nachrichten von dem Leben und Werken musikalis-
cher Schriftsteller beriihmeter Componisten, Singer,
Meistar auf Instrumenten, Dilettanten Orgel und
Instrumentenmacher enthilt, Leipzig, Breitkopf;

1811 - Castellan, Antoine Louis — Lettres sur
la Gréce, I'Hellespont et Constantinople, Paris;

1812 - Guillaume André Villoteau - De [ ‘etat
actuel de |'art musicale en Egypte, Paris;

20 ARTA - 2024

ISSN 2345-1181




1815 - Castellan, Antoine Louis - Sitten Ge-
brauche und Trachten der Osmanen, Leipzig, Edit.
Gerhard Fleischer;

1837 - Fétis, E ]. — Biographie universelle des
Musiciens et Bibliographie génerale de la Musique,
Bruxelles;

1869 - Fétis, E ]. — Histoire général de la mu-
sique, Paris;

1926 - The Encyclopedia Britanica a Dictio-
nary of Arts Sciences, Literature and General Infor-
mations, Thirteenth Edition. vol. 5, London;

1960 - Grand Larousse Encyclopédique en dix
volumes. Tom 11, Paris, Librairie Larousse.

1976 - 1985 - Kantemiroglu — Kitab-ii’ilm il
Miisiki ala vedjh-il hurifat - Cartea muzicii dupd
felul literelor, Istanbul, Tura Yaynlari. in 1929 s-a
tipdrit la Istanbul o colectie de piese ale lui Can-
temir, considerate ,,clasice” aprobatd de Comisia
stiintificd a Conservatorului.

Coperta lucrérii cuprinzand piese de Cantemir,
tipdrita la Istanbul, in 1929

A urmat ,descoperirea” treptata a muzicia-
nului Cantemir si mai ales mentionarea acestei
activitati a lui Cantemir de catre lexicografia ro-
maneascd si de cétre dictionarele enciclopedice
romanesti, care prezinta in forme sintetice laturile
personalitdtii lui Dimitrie Cantemir, doar unele
dintre ele luAnd in seama si activitatea muzicianu-
lui: Cornel Diaconovici [30, p. 702], Enciclopedia
Minerva [31], dictionarul istoric-geografic al lui
Gheorghe Adamescu [32], cel al lui Lucian Pre-
descu [33], dictionarele enciclopedice din 1962
[34], 1978 [35], enciclopedia istoriografiei roma-
nesti [36], dictionarele enciclopedice din 1986
[37], 1993 [38], 1999 [39] etc.

Artd muzicald

Urmeaza dictionarele si istoriile specializate,
grupate pe domenii:

- dintre istoriile literaturii amintesc pe cele
din 1979 [40, p. 149], 2000 [41], 2004 [42], dar
sunt si altele, unele facAnd loc si activitatii muzi-
cale, prezentata foarte succint;

- compartimentarea folcloristicd — etnologie
nu poate fi aplicatd lui Cantemir, motiv pentru
care am grupat impreuna lucrdrile romanesti pro-
filate pe ambele domenii: 1968 [43, p. 137], 1974
(44, pp. 23-27], 1979 (al folcloristilor) [45, pp.
110-113] si cel al etnologilor [46, pp. 312-314],
urmat de cel din 1998 si 2006 [47, pp. 132-134;
pp- 185-188] etc.

Din pécate, unele lucriri de istoria literaturii
romane se rezuma doar la activitatea literara a au-
torului Istoriei ieroglifice, cea muzicala fiind total
omisd. E cazul Dictionarului scriitorilor romani
(48, pp. 447-448] si chiar al prestigioasei istorii a
lui Nicolae Manolescu [49].

Situatia se repeta si la unii istorici prestigiosi.
In monumentala sa Istorie a romdnilor Constan-
tin C. Giurescu retine doar calitatea de domnitor,
citAnd frecvent Descrierea Moldovei, dar omite ce-
lelalte laturi ale personalitatii voievodului moldo-
vean, inclusiv cea de muzician, de care se ocupase
anterior Teodor Burada. Promite tratarea activita-
tii literare si stiin{ifice in partea a II-a a cartii [50],
dar se pare cd a uitat de ea.

Nici ultimele editii ale Istoriei romanilor,
apdarute sub egida Academiei Romane, nu se re-
fera la activitatea de muzician a domnitorului
moldovean, rezumandu-se la o afirmatie generala
si doar partial adevaratd: ,Marile sale opere vor
vedea lumina tiparului in deceniile urmétoare ale
secolului al XVIII-lea, aducAndu-i celebritatea”
(51, p. 336].

Dintre enciclopediile muzicale europene, in
care figureaza Cantemir, voi cita pe cele mai im-
portante, ordonate in mod asemanator, cronolo-
gic:

1810 si 1817 - Charon, Al; Fayolle, F. - Dic-
tionnaire historique des musiciens, artistes et ama-
teurs, mort ou vivant, tome premier, Paris;

1928 - Thieme, Ulrich - Becker Felix — Allge-
meines lexicon der bilbenden kiinstler, band XXII,
Leipzig;

1929, 1937, 1960 - Enciclopedia Italiana di
scienze, lettere ed arti, Roma;

1954 - Blom, Eric- Grove’s Dictionary of
Music and Musicians, volume IV, H - K London,
Macmillan, reeditat in 1998, 2001;

ISSN 2345-1181

ARTA - 2024 21




Artd muzicald

1958 - Frangois, Michel - Encyclopédie de la
Musique, tome II, Paris, Ed. Fasquelle;

1959, 1972 - Riemanns, Hugo - Musik Lexi-
con, Berlin;

1963 - Enciclopedia della Musica, volume primo,
Ricordi, p. 391: ,,letterato, teoretico e compositore”;

1964 - Kazim Uz — Musiki istildhati - Dictio-
nar muzical, Ankara;

1968 - Gatti, Guido M. - Basso, Alberto - La
Musica Dizionario, vol. I (A - K), Torino, Editrice
Torinese;

1973, 1980 - Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, Deutscherbuch Verlag, Barenreiter -
Verlag Kassel, Basel - London - New York, vol.
15 - 16;

1976 - 1985 - Kantemiroglu - Kitab-i’llmii ,1
Msiki ald vechi’l hurifat - Cartea muzicii dupd
felul literelor, Istanbul, Yalgin Tura Yayinlari, re-
editatd in doud volume, incluzand si facsimilele
tratatului - 2001;

1980, 1998 si 2001 -The New Dictionary of
Music and Musicians, seconde edition volume 5,
respectiv vol. 3;

2000 - Larousse Dictionar de mari muzicieni,
sub coordonarea lui Antoine Goléa si Marc Vig-
nal, Bucuresti, Univers enciclopedic, 2000.

Cea mai sinteticd dar cuprinzitoare prezen-
tare a personalitdtii lui Cantemir, rezuménd insa
drastic si nejustificat activitatea muzicala, inter-
pretativa, creatoare, teoretica si muzicologicé, am
gésit-o intr-o lucrare recentd consacrata istoriei
literaturii roméne: ,,Geniu pozitiv, Cantemir a fost
un intemeietor in varii domenii de manifestare a
spiritului, in teologie si geografie, etnografie, ima-
gologie, sociologie, filosofie, retorica, pedagogie
si, nu in ultimul rand in literatura de fictiune, ale-
gorica si satirica” [52, p. 49].

Cum se stie, cdrturarul stipdnea mai multe
limbi straine, la loc de frunte situdndu-se limbile
orientale, citate dupa schita viefii inclusa in
Istoria Imperiului Otoman: turca, persana, araba,
greaca modernd, latina, italiana, rusa si roména
si »intelegea foarte bine greaca anticd, slavona
si franceza” [53, p. 807]. Datele capatd o mare
importanta deoarece sunt scrise de N. Tindal,
traducdtorul in limba engleza a Istoriei Imperiului
Otoman, fiind oferite de fiul autorului, Antioh.
Lexicograful Viorel Cosma adaugd limba tatara,
turca osmanlaie si cea otomana [54, p. 245].

In paginile urmdtoare voi face unele referiri
la monografiile si la studiile specializate, in
primul rand la cele muzicologice, in care i-au fost

consacrate pagini, studii si carti de specialitate,
semnate de Teodor Burada, Mihail Poslusnicu,
George Breazul, Eugenia Popescu-Judetz/Judet,
Gheorghe Ciobanu, Viorel Cosma, Tiberiu
Alexandru, Romeo Ghircoiasiu, Octavian Lazir
Cosma, Victor Ghilas si altii.

Lucian Boia il acuza pe omul politic Dimitrie
Cantemir pentru inchinarea Moldovei fata de Ru-
sia, unde s-a refugiat, devenind consilierul farului
Petru I, istoricul omitand faptul cd actul era deter-
minat de infrangerea armatelor ruso-moldovene
la Stanilesti, in urma proclamarii independentei
Moldovei fata de Poarta Otomana de citre voie-
vodul moldav. A uitat sau nu a gasit textul istori-
cului Alexandru Zub care invoca, in mod corect,
»politica neatarndrii” [55, p. 73], promovata de
domnitorul moldovean?

Eugenia Popescu-Jude{ incepe prezentarea
personajului monografiei sale cu aceasta calitate,
de om politic si de litere, istoric si geograf, filosof,
umanist, precursor al enciclopedistilor, primul ori-
entalist roman, dar este in acelasi timp unul dintre
prestigiosii compozitori de muzica turca clasica, el
fiind cunoscut in Turcia ca muzician sub numele
de Cantemiroglu si prestigiul sau este dat de com-
pozitiile sale, de teoreticianul si inventatorul unui
sistem de notatie muzicala alfabetica [56, p. 199].

Prima pagina din studiul
Eugeniei Popescu-Judetz
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Personalitatea ultimului voievod moldovean
pamantean, a carui domnie a precedat dominatia
fanariota in Principatele Romane - Dimitrie Can-
temir (1673-1723) - apreciat ca primul promotor
al Romaniei in Europa, un ,uomo universale” al
culturii roménesti — a fost urmaritd mai intai de
cétre istorici si literati, care i-au cdutat si i-au fi-
xat doar locul cuvenit in domeniile respective, fi-
ind considerat, pe bund dreptate, un reprezentant
marcant al umanismului romanesc si un exponent
intarziat al Renasterii europene. Ca o adevdrata
incununare trebuie citatd asertiunea eminentului
istoric Nicolae Iorga, cel care vedea in voievodul
savant ,modul romanesc de a fi in civilizatia uni-
versald” [57, p. 11] si admira la el ,,at4ta invatatura
poliglota” [58, p. 324].

Nicolae Cartojan vede in Dimitrie Cantemir
»un istoric in adevaratul inteles al cuvantului” [59,
p. 317]. In mod asemanitor il vedea orientalistul
Mihail Guboglu, presedintele Sectiei de Studii
Orientale a Societatii de Stiinte Istorice si Filolo-
gice, specializat in documente turcesti: ,,prinful a
asimilat trei culturi ale timpului sau: clasicismul
greco-latin, umanismul italian si cultura musul-
mand” [60, p. 130]. Nicolae Iorga aprecia insa ca
»la Constantinopol a trait 4 culturi: turceasca,
greceascd, frantuzeasca si italiana. A luat orizont
de la occidentali, imaginatie de la rasariteni, logi-
cd, stdpanirea frazei de la grecii antici, iar cand a
fost vorba si se uite in sufletele omenesti s-a uitat
cum ne uitdm noi, cu mila de om si cu intelegere
de dansul” [61, p. 305].

Primele componente ale complexei persona-
litati a savantului romén, care au fost prioritare
in acordarea titlului de academician, {in de vasta
sa eruditie si de deschiderea spre intelepciunea
multor neamuri ale epocii, care va permite apre-
cierea lui Dimitrie Cantemir ca o ,,prelungire cro-
nologicd a enciclopedismului european, format
in Levant, un exponent al gandirii orientale si al
dialogului Orient — Occident”, cum aprecia acade-
micianul Virgil Candea [62, p. 50].

Invazia ideologiei comuniste sovietice a fra-
nat drumul prezentarii cat mai complete a per-
sonalitatii sale si scoaterii la lumina a opusurilor
enciclopedistului roméan al secolelor al XVII-lea
- al XVIII-lea, o parte dintre ele gdsindu-se chiar
in fonduri rusesti, cele muzicale fiind descoperite
abia in secolul al XX-lea.

Incadrat de Boia printre ,nationalistii” in-
curabili, P. P. Panaitescu ii consacra lui Dimitrie
Cantemir o primd monografie, citind documen-
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tele de recunoastere a calititii de membru al Aca-
demiei din Berlin pornind de la afirmatia erudi-
tului Anastasie Condoidi referitoare la Cantemir:
»L-au iubit muzele, l-au pretuit oamenii invatati,
l-au cinstit imparatii” [63, p. 130] si ii ingrijeste ti-
périrea Istoriei ieroglifice [64]. Cu unele deosebiri
de traducere, remarcabilul citat reapare la Paul
Cernovodeanu, in subcapitolul intitulat Viata po-
litica de la Mihai Viteazul la fanarioti din Istoria
Romdnilor, mentionand ca autor pe medicul Mi-
hail Skendos Vanderbech, ,,membru al Academiei
de Stiinte din St. Petersburg, iar mai tarziu al celei
din Berlin” [65, p. 336] - 1727.

»Recuperarea” de catre ideologia comunista
romaneascd a personajului istoric si cultural si
a unei parti a scrisului cantemirian s-a facut in
timp, progresiv, speculandu-se la inceput legatu-
rile sale cu Rusia si lucrdrile ce reflecta ,legaturile
culturale roméano-ruse”. Se dubleaza astfel abor-
darea pe felii a activitataii creatoare a savantului,
noua compartimentare incluzand criterii politice.
Desi supusd directivelor proletcultiste ale epocii,
de abordare a istorei culturii ,,pe baza materia-
lismului istoric” si de ,racolare” a personajului
»in lupta impotriva oligarhiei boieresti” [66, pp.
5-6], monografia amintitd proiecteaza principa-
lele componente ale personalitatii ilustrului cér-
turar, incepand chiar cu reflectarea lui Cantemir
in istoriografia roména. Monografistul pornea de
la necunoasterea meritelor operelor cérturarului,
neexistand la acea vreme ,,nici méicar o cronologie
exactd” [67, p. 6] a acestora, desi citeaza la biblio-
grafie mai multe titluri dintre scrierile voievodu-
lui si din cele ,,privitoare la Dimitrie Cantemir”.
Dificultatile stabilirii coordonatelor personalitatii
lui Dimitrie Cantemir vor fi descoperite ulterior
prin largirea frontului cercetatorilor: istorici, lite-
rati, filosofi, geografi, logicieni, etnografi, ultimii
fiind muzicologii, care abordeazd in mod com-
partimentat activitatea ilustrului renascentist in-
tarziat, pentru a se apropia treptat de una dintre
fatetele lui reprezentative — cea de muzician.

Totododata, trebuie semnalat faptul ca
P. P. Panaitescu redeschide aceasta problema a
muzicianului Cantemir — pistd abandonata dupa
T. T. Burada - chiar dacd autorul citat o include
in capitolul consacrat logicii si altor ,,scrieri din
prima perioadd” [68, pp. 62-66] si abordeazd ,pe
fugd”, datele propriu-zise despre muzician apa-
rand mai tarziu. Refinem afirmatia autorului mo-
nografiei ca studiase in mod temeinic ,teoria si
regulile muzicale”
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In realitate, personalitatea lui D.Cantemir a
fost mult mai complexd, asa cum au afirmat cei
mai mulfi dintre cercetdtorii vietii si activita-
tii carturarului. P. P. Panaitescu scria in 1958 ca
»opera lui Cantemir se integreaza in cultura noas-
tra cu radacini in trecut, cu prelungiri in viitor”
(69, p. 258], afirmatie ce va fi confirmata si pentru
domeniul muzical, asa cum vom vedea.

Pretentia exhaustivitatii bibliografice ar duce
la lucrari mult mai ample si de aceea voi apela
doar la o trecere in revistd a principalelor lucrari
cantemiriene si a celor mai reliefante aprecieri fa-
cute de-a lungul a trei secole.

In monografia ce i-a inchinat-o voievodului
carturar Ilie Minea, titularul catedrei Istoria Ro-
mdnilor de la Universitatea din Iasi, dezvolta doud
idei de mare importantd pentru istoria nationald
in scrisul voievodului: cea a ,,romanitétii si a con-
tinuitatii” [70, pp. 76-80].

Intr-un studiu ulterior aparifiei monografiei
lui P. P. Panaitescu, Virgil Candea argumenta de-
taliile afirmatiei referitoare la ancorarea lui Cante-
mir in scrierile cronicarilor, gasind in Divanul sau
galceava inteleptului cu lumea urma lecturilor din
Miron Costin, din Hronicul romano-moldo-viahi-
lor, tributul fata de cronica aceluiasi carturar — De
neamul moldovenilor; influenta Mineelor, dar si a
sfantului Dosoftei, ierarhul-literat, autorul lucrarii
Viata si petrecerea svintilor, in Viata lumii [71, p.
65], dar si un ,,precursor in Etica, prin Divanul; in
logica, prin Compendiolum universae logice institu-
tiones [72, p. 67], in filosofie prin Sacrosanctae scien-
tiae indepingibilis imago; in muzica prin cunoscutul
sdu tratat; in geografie prin Descriptio Moldaviae; in
orientalistica prin Istoria Imperiului Otoman; in is-
toria religiilor prin Sistemul religiei muhamedane;
in literatura prin Istoria ieroglifica” [73].

Pentru conturarea dimensiunii istoricului
Dimitrie Cantemir - considerat de B. P. Hasdeu
primul istoric al roménilor — voi incepe cu apre-
cierile celor care cred cé reputatia europeana a lui
Cantemir se datoreazd mai ales operei sale Isto-
ria incrementorum atque decrementorum Aulae
Othomanicae (Istoria cresterii si descresterii curtii
otomane), desi insusi Leibniz extindea spre multe
alte domenii culturale anvergura celui ce si-a in-
scris numele in prestigiosul panteon stiintific eu-
ropean. Trebuie sd remarc faptul ca latina, limba
predominantd a scrisului savantului moldav, era
consideratd academica pentru culturile occiden-
tale, confirménd faptul ca multe din operele sale
se adresau lumii stiintifice europene.
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Manuscrisul original a fost descoperit de is-
toricul Virgil Candea, in biblioteca Houghton a
Universitatii Harvard, din Cambridge. ,,Prea lu-
minatul si prea invdtatul Dimitrie Cantemir (...),
domn ereditar al Moldovei, dand o pilda, pe cat de
demnd, pe atat de rard, sia inchinat numele ilus-
tru cercetdrilor stiintifice. Iar prin adeziunea sa,
Societatea noastrd a dobandit o noua stralucire si
o podoaba neintrecutd. Ne inchindm cu smerenie
in fata bunei vointe ce neo acorda Principele noua
si lucrérilor noastre”, preciza diploma berlineza.

Trebuie subliniat faptul cd Historia incremen-
ta face frecvente referiri la istoria Moldovei, Tarii
Romaénesti si Transilvaniei, retindnd rolul voievo-
dului Iancu de Hunedoara in lupta antiotomana,
cu victoria ce i-a adus din partea papei cunoscuta
apreciere de ,atletul lui Hristos”. Autorul Istori-
ei Imperiului Otoman retine vitejia voievodului
transilvinean in acesti termeni: ,,Huniade Ion
irumpe in térile turcesti si pradé cu foc si fier tot
ce-i sta inainte” [74, p. LXXII]. Frecvente sunt re-
feririle la devastarea Moldovei de citre Soliman
[75, p. 158], sau de catre Mahomed, care ,,merge el
insusi, in persoand, cu toatd armata in Moldova”
si aceasta neacceptind lupta, ,Mahomed a devas-
tat toatd tara pana la partile muntene” [76].

e

Pagind din Hronicul vechimei
a romano-moldo-vlahilor, editia din 1901

»Raspunsul” savantului moldovean la Lauda-
tio pentru acordarea titlului de membru de catre
Societas Regia Berolinensis este dat de lucrérile
sale, Descriptio antiqui et hodierni status Molda-
viae - Descrierea stirii de odinioard si de astdzi a
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Moldovei - si Hronicul vechimei a romdno-mol-
do-vlahilor, cea din urmd scrisa in limba latind
si roména: ,intdi pre limba latineasca izvodit,
iara acmu pre limba romaniasca scos” [77, p. XI],
la cererea Academiei germane.

Istoricul scruteazd trecutul neamului siu,
dand nastere la ceea ce biograful sau, P. P. Pana-
itescu numea ,,0 piatrd de hotar (...) in perspec-
tiva istoriei noastre culturale”, Cantemir punand
temeliile istoriei critice a romanilor, reluand ideile
cronicarilor moldoveni despre originea, unitatea
si continuitatea poporului roman, socotind isto-
ria ,romanilor (...) ca parte integrantd a istoriei
universale” [78, p. 227]. Istoricul literar Nicolae
Manolescu consemneaza faptul ca ,,circulatia prin
copii a Hronicului este uimitoare” [79, p. 78]. In
favoarea asertiunii pot fi invocate numeroasele
consemndri ale copiilor fragmentare din aceasta
opera si din Descrierea Moldovei, consemnate de
bibliografiile lui Ion Bianu si a echipei sale si de
cele ale lui Gabriel Strempel, la care voi face tri-
miteri mai jos.

S-a trecut prea usor peste conceptia inainta-
td a istoricului Dimitrie Cantemir, exprimata atat
de plastic si pe care istoricii perioadei comuniste
nu aveau cum sa o evidentieze. El vorbeste despre
»istoria (...) suflatd de Dumnezeiescul Duh” [80,
p. 58], dar si despre dificultatile pe care trebuie sa
le infrunte un istoric adevarat, greutati consem-
nate in pridoslovia cartii a VIII-a a Hronicului:
»precum nici un trandafir fard ghimpi si nici-un
lucru fara greutatea sa si fara vreo impiedicare sa
fie nu poate, asa si istoria noastrd pentru vechimea
neamului romanesc nu putine, nici usoare impie-
dicéri pand acmu s-au ardtat” [81, pp. 395-396],
amintind si condamnéand mistificdrile lui Simion
Dascalul si Misail calugarul. Autorul Hronicului
apreciazd ca basna folosita de ,acel méizac Simi-
on (...) singur din capul sdau a(u) scornit-o sau de
la vreun prostac, insd zavistuitor(iu) mai dinainte
din creieri fatata a(u) aflat-o” [82, p. 138].

Geneza Hronicului vechimei romano-mol-
do-vlahilor este relatatd de autorul insusi: ,,impinsi
si poftiti fiind de (la) unii priatini strdini si mai cu
dinadins de la insotirea noastra care iaste Acade-
mia stiintelor din Berolin, nu numai o daté sau de
doua ori, ci de mai multe ori, am fost indemnati
si rugati fiind, pentru a da incepatura, neamului
si vechimea moldovenilor, pre cat adevérul pof-
teste, macar cat de pre scurt, sa-i instiintam (...)
Cu a pomenitilor priatini indemnare si cu a Aca-
demiii in invétituri luminata, zic, a Berolinului
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poftire, cdutatu-ni-am a plini pravila si invatatu-
ra lui Platon care porunceste: «solum nobis sed
et Patriae et amicis vivendum». Adica: nu numai
pentru folosul nostru, ci si pentru al Patriei ceva
sa slujim” [83, pp. 178-179]. De aceea, ne apar mai
mult decat justificate indemnurile lui Grigore To-
cilescu din finalul precuvantarii editiei din 1901
a Hronicului, ,,ca generatiunile tinere sa se adape
cit mai mult din izvoarele necesare ale invatatu-
rii si mintii inalte a nemuritorului Cantemir, sa
se incélzeasca la razele patriotismului lui fierbinte
si luminat si cetind si recitind mareata opera de
fatd, sa-si intdreasca cugetul si sd ia aminte (la)
vorbele nemuritorului ei autor: «Slujeascd-se dara
cu ostenintéle noastre, niamul moldovenesc si ca
intr-o oglinda curatd chipul si statul batranetele
si cinstea neamului sdu privindu-si, il sfatuiesc ca
nu in trudele si sdngele mosilor stramosilor sai sa
se mandreasci, ci in ce au scazut din calea vred-
nicei chiar infelegand urma si barbatia lor rav-
nind lipsele sa-si plineasca si sa-si aduca aminte
cd precum odatd, asa acum tot acei barbati sunt,
carii cu mult(u) mai cu fericire au tinut cinste si
a muri, decét cu chip de cinstea si de barbatia lor,
nevrednic a trii» [84, p. LX]. In Divanul savantul
isi exprima, nddejdea ca ,ale mele ostenele (care
sunt ca niste de un prost si neinvatat gradinar
adunate floricele) a sd samaéna, a sa sddi, a inflori
si tuturor dimpreuna a s obsti, sa binevoiesti si sa
nevoiesti. Si mai vartos tot moldovenescul nostru
niam cu cantarea cantdrilor a striga si unul altuia
in bucurie aratand a canta sa se indemne zicand:
Flori s-au deschis in pamantul nostru, glav 2, sh
127 [85, p. 360]. Descriptio Moldaviae este car-
tea ce a contribuit foarte mult, inca din primele
decenii ale secolului al XVIII-lea, la trezirea con-
stiintei nationale, ea reprezentdnd un element de
referin{d pentru evolutia acesteia. In Descrierea
Moldoviei se afirma cu tarie la inceputul secolului
al XVIII-lea: ,Muntenii si ardelenii au tot o limba
cu moldovenii” [86, p. 167]. In portretul inchinat
autorului, Dan Horia Mazilu considera lucrarea
»cea dintdi monografie exhaustiva a Tarii Moldo-
vei pentru ca depdseste prin complexitate scrierile
lui Miron Costin”. Hronicul este apreciat ca ,,pri-
ma noastra istorie moderna, scrisa cu metoda,
de la prolegomena si pana la ultima din cele zece
«carti»” [87, p. 48].

Reputatia ,,de orientalist a lui Dimitrie Cante-
mir, sublinia academicianul Virgil Candea, este ace-
ea care determind Academia de stiinte din Berlin
sd-1 aleagd la 11 iulie 1714 intre membrii sai” [88,

p. XXV]. Calitatea de orientalist trebuie extinsd si in
alte lucrari: Istoria cresterii si descresterii Imperiului
Otoman fiind urmata de Sisterul sau intocmirea re-
ligiei muhamedane, pe care academicianul Virgil
Candea o apreciaza ca fiind o scriere ce ,intregea
faima de orientalist a invatatului principe” [89,
p. VII] si traducerea in limba rusd a Coranului.

Si literatului Dimitrie Cantemir i-au fost con-
sacrate mai multe investigatii si lucrari. Istoria iero-
glificd fiind apreciata ca roman alegoric, un ,,ade-
varat Roman de Renard roméanesc, insa cu scopuri
polemice” [90, p. 44] , cum il aprecia George Ca-
linescu, precizand ca autorul Istoriei ieroglifice ,.e
scriitor, creator, aducand idei si combinatii” [91,
p. 47]. Istoricul Alexandru Zub il situeaza pe Can-
temir intr-o constelatie interesanta: ,,Pana la triada
Cioran - Eliade - Ionesco, cirturarul roman care a
cunoscut o faima analoagd in lume a fost, neindo-
ielnic, principele Dimitrie Cantemir” [92, p. 13].

George Cilinescu notase anterior ca ,,numele
lui rdiméne prin Divan si Istoria ieroglificd, opere
necitite, rdu editate, socotite ilizibile si pedante de
catre istoricii care aduna inextricabile pagini pen-
tru operatia inutila a datérii scrierilor” [93, p. 41].
in recentul dictionar general al literaturii romane,
istoricul Dan Horia Mazilu pare a-1 contrazice pe
inaintasul sdu, considerand Divanul sau galceava
inteleptului cu lumea sau giudetul sufletului cu tru-
pul - tiparit la Iasi, in 1698, din porunca lui Anti-
oh Cantemir, ,,0 carte de teosofie bilingva (roma-
nd si greaca), in buna traditie europeand a cartilor
ce incearcd sd rezolve disputa dintre trup si suflet,
pasiune si ratiune” [94, p. 43].
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Este inexplicabild la ambii istorici literari
citati neglijarea abundentei textelor biblice din
cuprinsul lucrdrii, care confirma in autor un fin
cunoscitor al textelor Vechiului si Noului Testa-
ment. Singura explicatie poate fi datd de preluarea
unor texte mai vechi, deoarece Divanul abunda
de texte din Psalmi, din texte veterotestamenta-
re si ale Noului Testament, intesate cu texte din
Thales, Platon, Aristotel, Seneca, Epictet, Fericitul
Augustin, Joan Damaschin si altii. Abia recent s-a
subliniat in Divanul faptul ca ,ratiunea reprezinta
universalul dat in om” prin care acesta are ,,privi-
legiul accederii la Adevir, dacd este intrebuintata
in consonantd cu valorile crestine” [95, p. 196].
Cuprinsul cértii secunde a Divanului reflectd cu-
prinsul cvasiteologic crestin al cartii.

Artd muzicald

Recent a fost recuperat un fel de acatist inchi-
nat Sfantului Dumitru, datorat lui Dimitrie Can-
temir, al cdrui cvasirefren este: ,Da-mi, fiule, ini-
ma ta’, invitatie adresatd de Dumnezeu Sfantului
Dimitrie [96]. Divanul se incheie cu o adevirata
concluzie: ,Crede in Dumnezeu, nu te crede pre
tine” [97, p. 242].

Profesoara ieseana Elvira Sorohan I-a urmarit
si l-a prezentat pe Cantemir in cartea hieroglifelor,
publicata in 1978 de editura Minerva, repunand
in circuit Istoria ieroglifica (1988), redescoperind
si restituind o colectie de Legende si istorioare
orientale, datorate eminentului orientalist (2013).

Intr-o stransi legaturd se afla in opera lui
Cantemir literatura cu orientalistica, Istoria cres-
terii si descresterii fiind un prim argument.

Elementele privind istoria religiilor trebuie
abordate pe cel putin trei paliere: cel general reli-
gios, cel al religiei crestine si cel al religiei maho-
medane. Cel de-al doilea palier pare a fi cel mai
putin cercetat si evidentiat, chiar daca savantul
crescuse in aceasta religie, priveste fenomenul re-
ligios crestin din interiorul sau, fiind méndru ca
nu este pagan si cd aparfine ortodoxiei orientale,
lucrarile sale fiind imbibate cu elemente ale aces-
teia. Constantin Barbu, coordonatorul Integralei
manuscriselor Cantemir afirma chiar ritos: ,,Orto-
doxia si greaca veche i-au dat cifrul gandirii on-
to-historiale” [98, p. 46].

Au fost semnalate in scrisul cantemirian (mai
putine asemenea referiri puteau fi facute in peri-
oada ideologiei comuniste) repetate trimiteri in
Biblie, in Evanghelie si in epistolele pauline. Dan
Horia Mazilu, autorul monografiei Dimitrie Can-
temir, un print al literelor [99], afirmd ca savan-
tul ,,ofera imaginea sintetica a umanismului ro-
manesc, specific, cristalizat la confluenta culturii
vechi greco-latine cu gandirea religioasa crestind”
[100, p. 44].

In lucrarea in limba latind — Sacrosanctae sci-
entiae indepingibilis imago — Imaginea de nedescris
a stiinfei sacre — Cantemir aratd ca ,,0 cunoastere
autentica nu provine din ratiune, asa cum au susti-
nut in principiu filosofii greci, nici din simfuri, cum
pretind «invdtatii secolului acestuia, care proclama
in gura mare cd toatd stiinfa omeneasca pleaca de
la simturi». Adevirul este relationat cu lumina
imateriald, prin care omul poate sd contemple in
parte slava lui Dumnezeu, Care a creat lumea si o
transcende. In aceste sens, autoritatea adeviratei
cunoasteri se intemeiaza pe Revelatie”, cum con-
statd Intaistitatorul Bisericii Romane [101].
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A fost observatd tendinta lui Cantemir de a
parafraza epistolele Sfantului Apostol Pavel, Diva-
nul avind structura unui manual de morala prac-
ticd, de etica crestina, scrisd ,,in slava si folosinta
moldovenescului neam”. Tot in maniera epistole-
lor pauline se inscriu si alte texte cantemiriene,
de tipul celui citat de Tudor Dinu, comentind
Sacrosanctae scientiae” si amintind de ,,Creatorul
universal (...) Dumnezeu Tatdl a carui imagine
coincide cu cea a stiintei” [102, p. 81].

Cu aceasta ne apropiem de reflectarea credin-
tei ortodoxe a moldovenilor in viziunea cirtura-
rului, dominata de citatele din psalmii biblici, din
Evanghelii, din epistolele pauline si din literatura
patristicd, aspect ignorat de lucrdrile aparute in
perioada comunistd. In capitolul Despre religia
moldovenilor din Descrierea Moldovei istoricul
afirmd: , Dar astdzi toatd natiunea moldava se tine
de Biserica crestina orientald (...), ei a(u) crezut
ca Evangheliul (sic!) in simplitatea sa §i invatatu-
rile sfintilor périn{i sunt de ajuns si fard schoald
pentru méntuirea sufletului” [103, p. 139].

Autorul Descrierii Moldovei subliniaza apar-
tenenta ortodoxd a moldovenilor —consemnéand
argumentul crucial: ,tin si zic Crezul as(i)a pre-
cum l-au facut ss-tii parinti in sinodul de la Ni-
cea” [Idem, p. 153; p. 140] si descrie ierarhia bi-
sericeascd, amintind denumiri ale unor momente
liturgice ortodoxe: liturghie, axion, ectenie, po-
lihronion (Vrednic este) [105, p. 140], cantarea
Isaiia dantuieste, psalti etc. Moldovenii accepta
Biblia doar in versiunea septuagintei — ,,Sacram
Scripturam e versione septuaginta” [106, p. 51].
Hronicul romano-moldo-vlahilor ofera date des-
pre istoria Bizantului, a culturii bizantine, des-
pre marii imnografi si melozi (Ioan Damaschin,
Cosma Melodul si altii), despre originea trisa-
ghionului si despre rugile acatistului, rostite ,la
incongiurarea Tarigradului” in timpul navalei
persilor din vremea imparatului Iraclie [107, pp.
312, 333].

Detaliile despre elementele muzicii de strana,
amintite de Dimitrie Cantemir, l-au preocupat pe
bizantinologul Nicolae Gheorghitd [108, pp. 33-
56].

Cea de-a Ill-a parte a lucrérii Descrierea Mol-
dovei este rezervata organizarii bisericesti a Mol-
dovei, sustinand ca religia crestina a fost imbra-
tisata incd de geto-daci. Cartea se opreste asupra
deosebirilor dogmatice dintre confesiunea orto-
doxa si cea catolica: filioque, impartasania cu azi-
mad, purgatoriul si alte elemente specifice catolicis-

mului, care au indepartat credinciosii din a doua
categorie de traditiile patristice si sinodale. Deta-
lierea ierarhiei bisericesti din Moldova este insoti-
ta de prezentarea celor mai importante manastiri
din Moldova. Un capitol din Descrierea Moldovei
urmareste detaliile religiei moldovenilor — De re-
ligione moldovorum (unele aratate mai sus) — si
un altul scrierilor din Moldova, un loc de frunte
ocupandu-1 termenii de cult: Octoih, Evanghelie,
Apostol etc. ,Lui Dumnezeu si firii urmeaza si
lor supus sa fii” [109, p. 240] - si ,Odihneste-te si
indestulit fii in dumnezeiasca oranduiald” - cum
scrie in Ale stoicilor porunci zece [110, p. 241], in-
tegrate in Encomium, unde e citat celebrul verset
din Psalmul 23 - Cine se va sui in muntele Dom-
nului?- si raspunde: ,,Nevinovatul cu ma(i)nile si
curatul cu inima! [111, p. 481]. Apartenenta vo-
ievodului la credinta crestind ortodoxa este afir-
mata permanent, cu avantajul mare dat de faptul
cé el priveste ortodoxia din interiorul ei. Dovezile
sunt multe. De aceea, voi cita doar cateva texte
din cele mai convingatoare, de pe aceeasi pagind
a lucrdrii mentionate: ,Lipiti-va dar acmu, oricat,
cu pofta inimii spre dumnezeiasca marire a pri-
vi, ardegi, iatd-vd in piatra moiseasca, gaura inte-
legerescul ochi(u), fiestecarele din voi a vedea sa
poata. Alergati, oricat, pentru ca la muntele Dom-
nului sa va suiti, de dumnezeiasca ravna suntefi
cupringi, iata-va scara lui Iacov care de cerestile
porti se atinge”.

Religia mahomedand este prezentatd ama-
nuntit in lucrarea intitulata Sistemul sau intocmi-
rea religiei muhamedane, pe care academicianul
Virgil Candea o considera o scriere ce completa
»faima de orientalist” [112, p. VII] a carturarului.
Mitropolitul academician Antonie Plamddeala
vedea in aceeasi lucrare ,,0 expunere savanta a
religiei mahomedane, nu numai pentru vremea
cand a apdrut, ci si astdzi” [113, p. 247].

Lucrdrile filosofice ale carturarului romén au
atras atentia multor cercetitori. In 1928 se tipares-
te cartea intitulata Metafizica, in care apar pagini
din Imaginea de nedescris a stiintei sacrosancte, in
traducerea lui Nicodim Locusteanu [114]. Recen-
ta culegere de texte filosofice include si versiunea
paginilor amintite, traduse de Ioana Costa [115],
cu titlul Icoana de nezugravit a stiintei preasfinte,
insotita de alte lucrari similare: Pasaje neclare in
Catehism, O cercetare naturald a monarhiilor pe
temeiul filosofiei fizice, Elogiu pentru autor si Mic
compendiu de logicd.
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Icoana de nezugravit a stiingei preasfinte «
Pasaje neclare in Catehism « O cercetare
paturali a monarhiilor « Elogiu pentru
autor » Mic compendiu de logici

Encomium in Ioannis Baptistae van Helmont in autho-
rem et virtutem physices universalis Doctrinae ejus -
Laudad cdtre izvoditor(iu) si cdtre virtutea invdfdturei

Iui, lucrare cuprinzand extrase din gandirea filoso-
fului flamand, precedaté de o introducere in limba
latind si romana apéruse in volumul VI al editiei
Academiei Roméne, din 1883.

Domeniul logicii este abordat de savantul
moldovean in lucrarea amintita — Compendiolum
universae logices institutiones — Mic compendiu de
logicd generald, scrisé tot in limba latina.

Geograful Cantemir s-a remarcat prin prezen-
tarea {drii sale, in Descrierea Moldovei, unde se ga-
seste si una dintre primele harti ale Moldovei, ceea
ce-l indreptatesc s fie considerat primul cartograf
roman. Prefatatorii unei valoroase antologii de tex-
te semnate de Dimitrie Cantemir afirma ca harta
autorului Descrierii Moldovei reprezinta ,,cea mai
buna realizare cartografica din primele sapte de-
cenii ale secolului al XVII-lea” [116, p. CXXXVII].

Harta Moldovei din Descriptio Moldaviae, 1771,
Frankfurt und Leipzig

Artd muzicald

Ca o adevarata culminatie a personalitatii
carturarului trebuie amintit arhitectul Cantemir,
cel care si-a proiectat palatul princiar din Con-
stantinopol, pe malul Bosforului, construit in ju-
rul anului 1700.

Macheta palatului printului Dimitrie Cantemir
de la Constantinopol

Dan Horia Mazilu il numéra printre colabo-
ratorii ,,la planurile tarului de construire a orasului
Sankt Petersburg” [117, p. 43]. Trebuie amintite si
»bisericile din trei sate ale sale (...), construite dupa
planul si desemnul facut de el insusi” [118, p. 807].

Gesturile de recunoastere a meritelor cartu-
rarului romén au culminat la 30 noiembrie 2010,
cand in sediul Parlamentului European de la
Bruxelles a fost organizat un Simpozion internati-
onal in cadrul cdruia a fost omagiat Dimitrie Can-
temir, la aniversarea a trei sute de ani de la urcarea
pe tronul Moldovei. Cu aceasta ocazie, in blocul
Spinelli, din incinta inaltului for european, s-a
dezvelit bustul savantului si au fost lansate cele 20
de volume, cuprinzand in facsimil intreaga opera
a membrului Academiei din Berlin.

Nicolae Dabija langa statuia predecesorului siu berlinez
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Umbrita a ramas insd activitatea sa muzicala:
interpretativa, folcloristica, teoreticd, didactica,
muzicologicd si creatoare si aceasta in ciuda fap-
tului ca numele sau ocupa spatiul cuvenit in multe
lucréri europene cu specific muzical, amintite mai
sus. Aceastd activitate, mai ales cea creatoare si
teoretica, a fost prezentatd in muzicologia roma-
neascd abia in secolul al XX-lea, dupd studierea
profunda a lucrarii de teoria muzicii si a culegeri-
lor de piese semnate de Cantemir.

La tricentenarul nasterii renascentistului
moldovean, Tiberiu Alexandru semnala chiar in
deschiderea studiului: ,,Este de mirare cid muzici-
anul Dimitrie Cantemir este incd atat de putin cu-
noscut. Complexa activitate muzicala a straluci-
tului cdrturar, teoretician de prestigiu, pedagog de
vaza, compozitor de frunte si interpret de seama
- nu este cu nimic mai prejos de bogata sa activi-
tate pe care a desfasurat-o in celelalte domenii...”
[119, p. 335]. Autorul studiului nota pe aceeasi
pagina printre cauzele slabei cunoasteri a muzi-
cianului Cantemir ,nejustificata tacere a muzi-
cologilor nostri”, argumentand pe aceeasi pagina
faptul cd afirmatia cd ,,de la uimitorul Burada, cel
care i-a inchinat cea mai cuprinzatoare scriere de
pand acum, s-a publicat mult prea putin: citeva
comunicéri, mici capitole in lucréri de istoria mu-
zicii i un numar de articole marunte, risipite in
periodice de tot felul”. Vor fi prezentate in paginile
urmadtoare.

Includerea muzicianului roman in ceea ce
Viorel Cosma considerd a fi ,,cea mai importanta
si ampla enciclopedie muzicald a veacului XVIII”
a insemnat ,,definitiva trecere a lui Dimitrie Can-
temir in rdndurile profesionistilor artei sunetelor,
deci implicit recunoasterea personalitdtii sale in
contextul muzical universal al veacului sau” [120,
p. 27].

Incadrarea lui in randul profesionistilor mu-
zicii este reluata intr-un alt studiu din acelasi an:
»De la inceput se impune o precizare, menita sa
inlature orice confuzie a exegetilor roméani si stra-
ini din trecut: Dimitrie Cantemir a fost un pro-
fesionist al muzicii in cel mai autentic inteles al
cuvantului si nu un enciclopedist sau umanist cu
simple ,,preocupari muzicale” [121, p. 991], enu-
merand componentele personalitatii muzicianu-
lui: interpret, compozitor, teoretician, muzicolog,
constructor de instrumente muzicale si etnograf,
care vor fi creionate in urmatoarele pagini. Toto-
data reitereazd atributele contemporanilor si ur-
magsilor: ,,faimosul Cantemir ” — Charles Fonton;

LOrfeul Tmpéréi;iei turcesti” — St. Priest; ,,il dotto
principe Cantemir” — Giambattista Toderini etc.

Inainte de a contura aceste componente ale
multiplei personalitati muzicale a savantului ro-
man, trebuie amintite principalele lucrari europe-
ne din domeniul artistic, muzical, care continuau
sd-1 prezinte pe savantul moldovean in calitate de
autor al teoriei muzicii turcesti si al unei notatii
originale si transcriitorul multor melodii de epo-
ca: Antoine Louis Castellan - autor al unei lucrari
publicata in 1812, la Paris; Guillaume André Vi-
lloteau, autorul lucririi Etat moderne. De ['etat
actuel de 1'art musicale en Egypte, ou relations
historique et descriptive des recherches et observati-
ons faites sur la musique en ce pays, Paris, 1826, in
care se gaseste o documentatd schita biografica a
autorului Cdrtii stiintei muzicii, subliniind valoa-
rea acesteia. Va urma Biografia universald a mu-
zicienilor a lui Francois Joseph Fétis, 1837 [122],
urmata de editia a II-a din 1861, ale ciror date
vor fi preluate de multe enciclopedii europene ale
epocii. Informatii importante despre muzicianul
Cantemir ne ofera istoria muzicii din Rusia, a lui
Albert Soubies, scrisa in limba franceza [123],
cele referitoare la muzica egipteand, semnate de
Guillaume André Villoteau [124] si cele privind
muzica turca, semnate de Raouf Yekta in 1907
[125, pp. 117-121] si in 1922 [126].

Vastitatea bibliografiei consacratd lui Di-
mitrie Cantemir m-a obligat sd renunt la citarea
multor alte studii, mai ales la biografiile romanta-
te, insistind asupra materialelor care se refera la
muzicianul Cantemir, in multiplele sale ipostaze
amintite: interpret, folclorist, teoretician, didacti-
cian, muzicolog, istoric al artei sonore, compozi-
tor.

Din nefericire, recunoasterea oficiala roma-
neasca a poliedricei figuri renascentiste in forma
sa integrald, cuprinzand si muzicianul, a intarziat
si s-a produs anevoios, pornind mai intai de la
meritele literare ale scrisului cantemirian, in ciu-
da faptului ca numele lui aparuse cu calitatile sale
renascentiste, enciclopediste in lexicoane germa-
ne: in 1733 - Grosses vollstindiges Universal Lexi-
kon aller Wissenschaften und Kiinstler..., aparut la
Halle si Leipzig, Verlegts Johann Heinrich Zedler,
col. 189 - 190 - si in 1750 — Allgemeine Gelehrten
Lexikon, aparut la Lepizig.

In Romania chipul domnitorului muzician
strjuieste din cupola Ateneului Roman, numa-
randu-se printre figurile reprezentative ale cultu-
rii noastre, in vecinatatea lui Anton Pann.
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Numele lui D. Cantemir ,,vecin” cu Pann, in contextul
personalitatilor pe cupola Ateneului Romén

Chiar si George Cilinescu il prezintd pe
Cantemir in monumentala sa Istorie a literaturii
romdn, doar in calitate de ,filosof si romancier”
[127, pp. 39-47], amintind ca va deveni ,,un eru-
dit de faima europeana’, in treacit amintind faptul
cd invdtase muzica de la Kiemani Ahmed si An-
geli si a inventat ,,un sistem de notatie muzicald”
sia compus pesrevuri turcesti, ,,care-i aduce elevi
si protectori” [128].

Descoperirea intirziata a muzicianului Dimi-
trie Cantemir are mai multe cauze, unele anticipa-
te mai sus:

- aparitia tardiva a specialistilor in domeniile
ilustrate de muzicianul Cantemir: interpretare
muzicald, teorie s§i creafie muzicala asiaticd,
folcloristica;

- dezvoltarea intarziata a muzicologiei roma-
nesti;

- descoperirea tarzie si punerea la dispozitia
cercetarii si a publicului a lucrarilor lui Cantemir
cu caracter muzical.

In dialogul cu Iosif Sava despre Cantemir,
eminentul istoric literar Zoe Dumitrescu-Busu-
lenga confirma ideea cé ,,Prinful Cantemir este in-
tr-adevar un print al muzicii..., unul dintre marii
creatori ai {arii si ai lumii care au iubit, au studiat,
au slyjit, au folosit muzica cu o nobleta pe care o
regasim doar in cazul marilor spirite europene...”
[129, p. 13] si ca ,,putem vorbi despre Cantemir
muzicianul in aceeasi médsura in care-l studiem pe
Cantemir filosoful, romancierul, istoricul” [130,
p. 16].

Voi incerca in continuare sd conturez deta-
liile componentelor muzicale ale personalitétii
voievodului-cérturar, asa cum au putut fi ele sur-
prinse, in timp, de cele mai autoritare cercetari in
domeniu, dar mai ales din propriile scrieri publi-
cate.

Aceste detalii referitoare la activitatea mu-
zicala complexa a voievodului vor fi extrase din
ambele editii ,,complete” ale operelor publicate de

Artd muzicald

Academia Roména, la sfarsitul secolului al XIX-
lea - si la inceputul celui trecut- prima serie si a
volumelor aparute in ultimele decenii ale seco-
lului al XX-lea - a doua serie. Ambele editii nu
includ lucrérile muzicianului moldovean de la
inceputul secolului al XVIII-lea, deoarece la acea
vreme doar se stia despre existenfa unora dintre
ele, deschiderea ficutd de Teodor Burada rama-
nand ,.fard ecou in Romania” [131, p. 212], cum
arata Eugenia Popescu-Judef. Nu se poate, deci,
reprosa faptul cd nu au avut in vedere opusurile
muzicale cantemiriene, ele fiind cunoscute ulte-
rior primei editii a ,,operelor complete”, publicate
sub egida tinerei Societdti Academice Roméne, la
rascrucea secolelor XIX-XX.

Cantemir, Dimitrie - Operele principelui
(Demetriu Cantemir(u)), tomul I Descriptio Mol-
daviae, Bucuresci, Tipografia Curtii (Lucratorii
asociati), 1872, text latin;

Cantemir, Dimitrie — Operele principelui (De-
metriu Cantemir(u)), tomul II-Descrierea Molda-
viei, Bucuresci, Tipografia Curtii (Lucratorii aso-
ciati), 1875, text in limba roména;

Cantemir, Dimitrie - Istoria Imperiului ot-
toman(u), crescerea si scdderea lui de (Demetriu
Cantemir(u)), Traducerea romana Jos. Hodosiu,
Bucuresci, Editiunea Societétii Academice Ro-
mane, 1876 - tomul al IIl-lea al editiei initiata
de Academia Roména (lipseste mentionarea nu-
marului volumului de pe copertd, ca si la urma-
torul);

Istoria Imperiului ottoman(u), Edifiunea Societatii
Academice Roméne, 1876
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Coperta Istoriei ieroglifice, 1883

Cantemir, Dimitrie — Istoria Imperiului otho-
man(u) crescerea si sciderea lui de (Demetriu Can-
temir(u)), Traducerea romand Jos. Hodosiu, Bu-
curesci, Edifiunea Societétii Academice Romane,
1876 - tomul al IV-lea al editiei initiate de Acade-
mia Romana;

Cantemir, Dimitrie - Operele principelui
Demetriu Cantemir(u) — Evenimentele Cantacuzi-
nilor(u) si Brancovenilor(u) din Tara Munteneas-
cd, Divanul(u), tomu(l) V, publicate si insotite de
o prefatd de G. Sion, Bucuresci, Tipérite de Socie-
tatea Academica Roman3, 1878;

Cantemir, Dimitrie — Operele principelui (De-
metriu Cantemir(u)) publicate de Academia Romd-
nd, tomu(l) VI - Istoria ieroglificd (...), Compendi-
olum universae logices institutiones, Encomium in
I. B. Van - Helmont et virtutem phisices universalis
doctrinae eius, Bucuresci, Tipografia Academiei
Romane 1883;

Cantemir, Dimitrie — Operele principelui (Di-
mitrie Cantemir), tomul VII - Vita Constantini
Cantemyrii, publicatd dupa Manuscrisul din Bi-
blioteca Muzeului Asiatic(u) din St. Petersburg,
Bucuresci, Tipografia Academiei Romane 1883;

Cantemir, Dimitrie - Operele principelui
(Dimitrie Cantemir), publicate de Academia
Roména, tomul VIII - Hronicul vechimei a ro-
mano-moldo-vlahilor, publicat de Grigore To-
cilescu, Bucuresci, Inst. de Arte Grafice ,Carol
Gobl”, 1901.

Reprosul privind faptul ca nu s-a acordat
atentia cuvenitd lucridrilor muzicale cantemirie-
ne nu are in vedere nici volumele publicate sub
egida Academiei Romane, in ultimele decenii ale
secolului al XX-lea, ele fiind cunoscute in detalii

dupa aparitia studiilor lui Burada si a cértii Euge-
niei Popescu-Judetz. Este vorba despre urmétoa-
rele volume, ordonate dupa criteriul cronologic
al aparitiei lor:

Cantemir, Dimitrie — Opere complete: vol. IV
— Istoria ieroglificd, Editie critica publicatd sub in-
grijirea lui Virgil Candea. Bucuresti, Editura Aca-
demiei, 1973;

Cantemir, Dimitrie — Opere complete: vol. I —
Editie critica sub ingrijirea lui Virgil Candea. Edi-
tura Academiei, 1974;

Cantemir, Dimitrie — Opere complete, vol.
IX- partea I — De antiquis et hodiernis Moldaviae
nominibus si Historia moldo-vlahica, Bucuresti,
Editura Academiei, 1983

Cantemir, Dimitrie — Opere complete, vol.
VIII - tomul II - Sistemul sau intocmirea religiei
muhamedane, Editie critica publicata sub ingriji-
rea lui Virgil Candea, Bucuresti, Editura Acade-
miei, 1987;

Cantemir, Dimitrie - Opere complete, vol.
VI tomul I - Vita Constatini Cantemyrii, tomul
2 — Scurtd povestire despre starpirea familiilor lui
Brancoveanu si a Cantacuzinilor, Editie criticd,
traducere si anexe Dan Slusanschi si Ileana Cam-
peanu, Bucuresti, Editura Academiei, 1996.

Amintesc aici ambele editii patronate de
Academia Romana, deoarece ele ofera detalii ne-
cunoscute privind activitatea de muzician a lui
Cantemir si ma straduiesc sa citez textele integra-
te in acest demers, in forma in care apar in editiile
patronate de inaltul forum al stiintei si culturii ro-
manesti, considerandu-le principala sursé biblio-
graficd, traducerile celorlalte editii avind anumite
deosebiri de traducere, care ar putea deruta citi-
torii.

Constantin Barbu, membru al Academiei
Europene de Stiinte, Arte si Litere din Paris, co-
ordonatorul programului Integrala Manuscriselor
Dimitrie Cantemir, s-a referit la manuscrisele care
formeazd o parte din expozitia dedicata savan-
tului, vernisatd in 17 ianuarie 2023, la Biblioteca
Academiei Romane: ,De la Cantemir au ramas
aproximativ 200 de volume. P4nd acum am tiparit
104 volume. Am reusit sa intregesc doua manus-
crise ale lui Cantemir, ele sunt acum manuscrise
Cantemir intregi si la Moscova, si sunt si aici, la
Bucuresti. De asemenea, am adus multe manus-
crise inedite de Cantemir, de nu se stia nici titlul
lor. Aici sunt mai multe manuscrise, inclusiv doua
capitole din Descriptio Moldaviae, scrisul e al si-
nologului german Glieb Siegfried Bayer, profesor
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la Universitatea din Petersburg. Dar manuscrisele
lui nu se gasesc numai in Rusia, ele se gasesc si
la Academia din Berlin. Am adus si cele 15 ma-
nuscrise de la Academia din Berlin”. Biblioteca
Academiei Romane beneficiazd de 74 volume
cuprinzénd scrierile cantemiriene, care necesita
investigatii de specialitate. Timpul scurt pentru
definitivarea acestui excurs muzicologic nu mi-a
permis decét survolarea acestui imens material,
74 de volume, a caror descoperire si studiere ne-
cesitd — asa cum sus{ine coordonatorul Integralei
manuscriselor lui Cantemir — multa rabdare si pri-
cepere, dragoste pentru culturd si respect pentru
valorile inestimabile ale istoriei culturii noastre,
pentru a extrage elementele necesare reconsti-
tuirii activitdtii complexe a lui Cantemir, in care
cea muzicald ocupa un loc insemnat. Important
raméne faptul ca Dimitrie Cantemir nu vede in
comunicarea prin muzicd o distractie, un diver-
tisment, ci o formd de transmitere a unor trairi
sufletesti, a unor sentimente, a unor visuri.

Cea mai mare parte a acestor volume repro-
duce facsimilele manuscriselor unor lucrari can-
temiriene care sunt publicate: Historia incremen-
torum atque decrementorum Aulae Othomanicae,
Hronicul vechimei a Romano-Moldo-Vlahilor, Isto-
ria ieroglificd, Sacro-sanctae Scientiae Indepingibi-
lis Imago, Ioannis Baptistae Van Helmont et virtu-
tem phisices universalis doctrina et christianae fidei
congrua et necessaria philosophia I si II, De vita
et rebus gestis Constantini Cantemiri, Incompen-
diolum Universae Logices Institutionis, Panegiricul
Sfantului Dumitru si altele.

Supracoperta primului volum din
Integrala manuscriselor Cantemir

Artd muzicald

Ele ajutd cercetdrii, oferind variantele origi-
nale ale acestor lucrari. Celelalte urmeaza a fi in-
vestigate si asteptdm cu cel mai vadit interes com-
pletarea Integralei, cu convingerea ca ea va scoate
la iveald si aspecte necunoscute ale activitatii mu-
zicale a eminentului savant.

Printre cele 74 de volume se numara si cele
doud lucrari muzicale: LXVIII - Cartea stiintei
muzicale si LXIX - studiul lui Teodor Burada.

Investigarea acestui vast material poate oferi
elemente importante pentru reconstituirea gan-
dirii cantemiriene, dar §i pentru anumite lega-
turi intre opera lui Cantemir si unii muzicieni
romani si strdini. Am avut surpriza sd gasesc in
volumul LXXIV al Integralei ca una din varian-
tele manuscrise ale Descrierii Moldovei a ajuns
in biblioteca etnomuzicologului clujean. Ioan
R. Nicola [132, pp. 102-104], discipol al lui Con-
stantin Brailoiu si George Breazul. Fostul meu
profesor clujean (pastrez si de la el autograful
din carnetul de student pentru disciplina Folclor)
a publicat in 1970 un studiu despre importanta
sa achizitie - manuscrisul cu text cantemirian,
datat in jurul anului 1800, ,singurul existent
astazi” [133, pp. 159-161]. Studiul, insotit de o
fotografie a paginii de titlu, completeaza lista
lucrarilor lui Nicola, alcatuita de Viorel Cosma
[134, pp. 100-103]. Ulterior se va dovedi insd ca
documentul din biblioteca profesorului Nicola
nu este unicat. Gabriel Strempel prezinta succint
un alt text - Manuscrisul 1227, care are pe fila 78"
o insemnare ce reflectd circulatia lucrarii: ,, Acest
letopiset al tarii noastre, discrierea a(l) D. Can-
temir, fiindu-mi déruit mie de mitropolitul Ve-
niamin, l-am avut ca scump odor pand la anul
1870 [135, p. 260]. Prezentatorul manuscrisului
ne ofera date importante despre posesorul preti-
osului document si despre circulaia documen-
telor cantemiriene: versiunea cea mai plauzibila
pare a ramane cea a provenientei din Basarabia,
Nicola fiind la acea vreme dirijorul orchestrei
militare din Bal{i si participand, alaturi de Tati-
ana Galuscd, la culegerile de folclor muzical din
judetele Soroca, Orhei, Bilti, asa cum aratd cei
care semneazd studiul introductiv al volumului
LXXIV [136,, pp. 102-104]. Restituirea integrald
a scrisului cantemirian ar putea raspunde cerin-
tei formulatéd de Tiberiu Alexandru: L1 vom cu-
noaste, il vom pricepe si il vom pretui incd mai
bine in clipa in care vom avea sub ochi intreaga
sa operd muzicald, azi inca in cea mai mare parte
inedita” [137, p. 347].
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Dupa investigatiile actuale, primele date din
cultura roménd despre muzicianul Cantemir apar-
tin lui Anton Pann, problema nesemnalatd pand in
prezent de cercetatorii care au dat atentie autoru-
lui Bazului teoretic si practic al muzicii bisericesti,
sau celui care a elaborat Cartea stiinfei muzicii. Si
aceasta chiar daca ,finul Pepelei” il incadreaza pe
Cantemir printre ilustrii psalti romani: Mihalache
Moldoveanul (1767), Vasilache Céantéretul, lanua-
rie Protosinghelul si Macarie Ieromonahul. Titus
Moisescu reproduce in studiul sau din 1989, filele
38 si 39 ale Bazului teoretic si practic al muzicii
bisericesti, textul referitor la Cantemir [138, p. 50],
citandu-1 pe cel al lui Hrisant de Madyt din Marele
teoreticon al muzicii [139].

Coreland textul din Bazul teoretic cu cel la
care face trimitere Titus Moisescu in studiul sau,
apartindnd lui Hrisant, se poate trage concluzia
céd e vorba de o preluare a textului dascélului ro-
man din lucrarea teoreticianului grec, consacrata
notatiei muzicale reformatd in 1814, cu exceptia
numelor psaltilor romani.

Paginile 38 si 39 din Bazul teoretic si practic,
referitoare la Dimitrie Cantemir

Redau textul lui Anton Pann scris cu litere
chirilice: ,,Din talmacitorii si alcatuitorii cantari-
lor roméani nu cunosc decat patru, afara din (sic!)
Cantemir, Domnul Moldovei”, intr-o nota de sub-
sol scriind ca voievodul ,,despre muzica a scris in
limba elineascd si turceasca, din care numai cea
turceasca se mai afld si coprinde despre muzica
isternd (lumeascd), a aflat si ritmul ce se numes-
te «Zar-Bein», care célitorind in Turcia, Arabia

si Persia a invdtat cu desédvarsire muzica, care pe
atunci se mai finea in locurile acelea. Cantemir
din i(n)strumente canta cu neiul §i cu tamburul”
[140, pp. XXVIII-XXIX].

In pagina referitoare la Hrisant, Titus Moi-
sescu afirma cd reformatorul semiografiei muzi-
cale din 1814 il incadreaza pe Dimitrie Cantemir
intr-o altd constelatie orientald de teoreticieni
ai muzicii ecleziastice din secolele XIV - XVIII:
Ioan Damaschin, Ioan Kladas, Ioan Plusiadinos,
Manuel Hrisafi, Kiril de Marmarinos, Gabriel Ie-
romonahul si Ioan Cucuzel. Lucrarea lui Cante-
mir este incadrata de autor in ,muzica exterioara”
»Faptul cd autorul Marii teorii a muzicii l-a inclus
pe Dimitrie Cantemir in categoria compozitori-
lor Orientului, mentionindu-i tratatul de muzica
turceascd in rdndul celor mai importante lucrari
teoretice ale secolelor XIV-XVIII, raméne pentru
noi o evidentd confirmare a stimei profesionale de
care se bucura carturarul roman in vechea cetate
a Constantinopolului” [141, p. 50], afirma Titus
Moisescu. In felul acesta, se poate spune ci An-
ton Pann il incadreaza pe Cantemir deopotriva
printre muzicienii Orientului, dar si printre cei
romani. Aparifia numelui lui Dimitrie Cantemir
in prezentdrile lui Hrisant de Madyt si Anton
Pann confirma aprecierea de care se bucura Can-
temir in calitate de muzician la inceputul secului
al XIX-lea in lumea bizantina.

Muzicianul din orasul unde s-a format si a
domnit Cantemir, Teodor Burada, mentioneaza
»printre operele muzicale ale lui Cantemir (...) si
o Introducere in muzica turceascd scrisd in limba
moldoveneascad”, scriere despre care Fétis nota in
dictionarul sau Biographie des Musiciens, Bruxe-
lles, 1837 — ca s-ar afla in biblioteca din Astrahan
[142, p. 50], dar lucrarea nu a fost gasita de folclo-
ristul moldovean. Sa fie oare o simpld intdmplare
faptul ca unul dintre personajele cele mai dragi
ale celui dintai artist (violonist) descins din vechi-
le familii boieresti, de origine aroména, Teodor
T. Burada - a fost carturarul de formatie renas-
centista Dimitrie Cantemir?

In cele doui studii, unul din 1910, Teodor
T. Burada marturisea cd a tradus in limba roméana
cateva din poeziile puse in muzica de Cantemir si
a transcris mai multe creatii ale sale pentru ney
si tambur, promitand intr-un numadr viitor cate-
va exemple din aceste transcrieri, atrdgand aten-
tia asupra muzicianului [143] si in cel din 1909-
1911, in care face o prima prezentare a lucrérilor
muzicale ale voievodului [144, pp. 43-136].
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Coperta manuscrisului si a lucrarii lui T. T. Burada
despre scrierile lui Cantemir

Eugenia Popescu-Judetz, subliniazd faptul ca
»muzicologul Teodor T. Burada (1839-1923) este
cel care a introdus pe Dimitrie Cantemir in isto-
ria muzicii roméanesti’, lucrarea sa avand rasunet
in primul rdnd in Turcia, unde este considerat un
autor clasic.

Eminentul muzician, sarbatorit recent de
Academia Roméana la implinirea varstei de 90 de
ani, Octavian Lazdr Cosma, aprecia meritul lui
Teodor T. Burada de a-l proiecta pe Cantemir ca
0o personalitate marcantd a muzicii turcesti, care a
conferit ,trecutului nostru muzical o dimensiune
noua, extrem de importanta, mai ales prin faptul
ca argumentele sale nu se mai margineau la de-
claratii, ci expuneau muzica lui, principiile sale de
teorie” [145, p. 505].

Scrierilor lui Burada se vor adduga studiul
consacrat muzicianului moldovean al primei ju-
matafi a secolului al XVIII-lea de Mihail Poslus-
nicu [146], studiu urmat de lucrarea ampla in care
integreaza date din cea dintéi si exprimand regre-
tul ,,cat ar fi castigat neamul nostru, daca aceasta
activitate muzicald (inregistratd in Turcia - nota
imi apartine) ar fi desfasurat-o in tara si pentru
{ard” [147, p. 317].

Artd muzicald

CAP. &

wmm&m LUI DIMITRIE CANTEMNL,
o DOMNUL MOLUOVEL
"
sefnl e setivitaten ousleadh o fui Dimiteie Can-
desvoltal inbi'n veeme i Tnbr'o divcclie on -
striind ului nostri, cred of 0 insista, inomod

Fotocopia carturarului de la pagina 317
a Istoriei musicei la Romdni a lui M. Poslusnicu

Reprosul lui Poslusnicu adresat lui Cante-
mir, de a fi neglijat muzica bizantina practicata in
tara sa si in multe biserici din Constantinopol, se
dovedeste si mai justificat dacd {inem seama de
faptul ca tanarul moldovean a studiat la o ,,scoa-
la de profil umanist, de mare traditie filosofica
si teologicd” [148, p. 42] - Academia Patriarhiei
ortodoxe din Fanar. P. P. Panaitescu precizeaza
faptul ca Academia Patriarhiei ortodoxe din Con-
stantinopol numita si ,,Marea Scoald’, reprezenta
»continuarea, cu oarecare intreruperi, a vechii
Universitati a Bizantului imperial (Scoala ecume-
nica)”, innoita de patriarhul Chiril Lucaris in 1624
»81 pusd sub conducerea lui Theofil Coridaleu,
om cu vederi largi, laice, filosof indraznet” [149,
p. 42], citand istorici ai invdtamantului filosofic
[150, pp. 12-13].

Se intreba retoric Mihail Poslusnicu: ,,de ce
acum, cand era domn desavérsit, stipan pe ac-
tiunea sa, pe arta sa si covarsit in sufletul sdu de
binefacerile ei si cand traia intr-o vreme cind toti
monarhii popoarelor din apus isi creau un merit
in a atrage pe langa curtile acestor stapanitori, pe
literati, muzicanti, pictori etc., Cantemir, intors in
tard, taie nodul i legaturile artei muzicale, le pune
capit, obsedat de ecoul coardelor tamburii, care in
momentul despértirii sale de sultanul Ahmed, vi-
brau un cantec prelung si duios, lasandu-i un dis-
tinct gol in sufletul sau?” [151, p. 324]. Reprosul
trebuie extins si asupra melodiilor ce guverneaza
ori insotesc multe dintre obiceiurile populare in-
condeiate in lucrarile cantemiriene.
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Intre timp s-au inregistrat elogii la adresa
muzicianului Dimitrie Cantemir, sustinute de
muzicologi turci, care reliefeaza, in cadrul unor
manifestari internationale, importanta cirturaru-
lui pentru muzica turceasca. Asa, de exemplu, in
cadrul unui colocviu international al civilizatiilor
balcanice, de la Sinaia, din anul 1962, organizat
sub auspiciile UNESCO, prezentand personalita-
tea carturarului moldovean, Halil Bedii Yonetken
afirma ca ,,Dimitrie Cantemir, muzician roman,
ale carui opere muzicale sunt executate poate nu-
mai in Turcia, este considerat astazi ca unul dintre
cei mai mari compozitori ai muzicii clasice turce”
[152, p. 37]. Muzicologul mai preciza: ,,Numele lui
Cantemir si numeroase compozitii ale sale au avut
totdeauna o largd notorietate in Turcia” [153].

In 2010, profesorul turc Siier Eker a publicat
in lucrérile unui simpozion international de la
Bucuresti articolul referitor la locul lui Cantemir
in literatura otomana [154, pp. 69-79].

Insusi Teodor Burada amintise investigatiile
unor muzicologi turci, care i-au servit primei abor-
dari in limba roména a muzicianului Cantemir.

Cu indreptdtire Viorel Cosma afirma cé ,,si
stiinfa roméneascd a contribuit la estomparea
personalitdtii savantului-muzician. ,,«Istoricul»,
«domnitorul», «filosoful», cirturarul de formatie
enciclopedica Dimitrie Cantemir a inceput sa-si
faca loc tot mai intens in peisajul literaturii ro-
manesti din secolul trecut (al XIX-lea - nota imi
apartine), muzicologia noastrd pierzandu-I treptat
din «reflectorul» de specialitate vreme de peste un
veac. Astfel, imaginea figurii muzicianului Cante-
mir s-a intunecat §i mai mult’, desi ,,continua sa
preocupe (...) muzicologia turceasca modernd,
care vedea in marele invitat romén «un clasic al
muzicii turcesti»” [155, pp. 27-28].

Eclipsarea activitdtii muzicale a domnitoru-
lui a continuat pana aproape de timpurile noastre.
Desi mentioneazd in trecere multiplele sale cali-
tati de om politic, dar mai ales de ,,scriitor, istoric
filosof si savant umanist’, fiul fostului ,,razes silis-
tean din tinutul Félciului”, fost discipol al lui Iere-
mia Cacavela, poliglot cu studii la Lipsca si Viena
[156, p. 149], autoarea celei mai complete si sin-
tetice prezentiri a voievodului-cédrturar nu amin-
teste lucrdrile lui muzicale, insistand doar asupra
celor literare si a carierei politice, desi izvoarele
citate reliefau activitatea muzicald interpretativa
si creatoare a lui Dimitrie Cantemir.

Prima prezentare a muzicianului Dimitrie
Cantemir intr-un dictionar muzical in limba ro-

mana apartine lui A. L. Ivela, care preia datele de
la Burada si subliniazd faptul cé ,,s-a impus ca un
distins teoretician al muzicii instrumentale”, in-
ventand ,un sistem de notatiune muzicala care
constd in a intrebuinta literele alfabetului otoman
pentru cantecele turcesti, care pana atunci nu avu-
sese(rd) notatiune” si prin intermediul ,acestor
inovatii s-au pastrat un mare numar de melodii
turcesti intalnite si azi in traditia lor sub numele
de «Cantemir-ogen»” [157, p. 38].

Viorel Cosma completeaza afirmatia prede-
cesorilor sai, remarcand faptul cd melodiile can-
temiriene ,,erau o realitate vie in constiinta roma-
neascd’, fiind ,prezente la curtile valahe - dupa
marturiile lui Fr. J. Sulzer - inca din sec. XVIII”
[158, p. 34]. Articolul deschide o alta pista de in-
talnire a lui Cantemir cu muzica occidentala.

Citand studiul lui Marcel Montandon din
Enciclopedia muzicii, ni se releva faptul ca tana-
rul moldovean ,,studiase profund muzica turca pe
care o prefera cu mult, ca Lady Montagu, muzicii
italiene, pentru finetea intonatiei si a intervale-
lor, pentru varietatea ritmica din Diin Tek Tekka
alternante la infinit §i pentru stricta apropiere a
ariilor de cuvinte” [159, p. 37]. Un manuscris din
fondul British Museum, datat 1688, caligrafiat in
notatia precedenta celei introduse de Cantemir,
a fost comparat cu cel in notatia academicianu-
lui berlinez, constatindu-se identitatea melodica
a pesrevului si in articol se conchide: ,,Cantemir
(...) ocupd un loc de seamd atat in a muzicii ro-
manesti cat si in aceea a muzicii turce si care timp
de 17 ani a participat intens la viata culturala a
Turciei, este un caz cu totul particular, nemaiin-
talnit nicaieri” [160, p. 39].

Urmeazd vastele investigatii ale lui George
Breazul, concretizate in Patrium Carmen, dar si
in fise ce ar fi urmat sa stea la baza unui studiu
amplu despre muzicianul Cantemir, asupra carora
voi reveni. Aici voi anticipa doar faptul ca intere-
sul lui George Breazul pentru Cantemir are alte
patru motivatii:

1 - obiectivul intregirii datelor istoriei muzi-
cii romanesti — Patrium Carmen;

2 — necesitatea reconstituirii activitdtii muzi-
cianului moldovean;

3 - etnomuzicologul cauta vestigii ale spiritu-
alitdtii romanesti;

4 - dorinta detalierii circulatiei creatiei can-
temiriene in muzica occidentald, in mod deosebit
in cea a lui Mozart. Vom urmari in paginile urma-
toare elemente ale acestor argumente.

36 ARTA - 2024

ISSN 2345-1181




Dupa aproape un sfert de veac a fost prezen-
tatd cititorilor romani gandirea sa filosoficd, in
conditiile in care aceasta a fost trecutd prin vizo-
rul ideologiei comuniste si i s-a facut locul cuve-
nit in lucrérile de istorie si in istoriile literaturii, a
filosofiei si a folcloristicii. Dan Badarau evidentia
la savantul moldovean preocupdrile ,,universali-
zante proprii umanismului” [161].

»Descoperirea” si punerea in lumina a com-
plexei personalitdti muzicale a lui Cantemir (lite-
rat, istoric, folclorist, filosof, interpret muzical, te-
oretician si compozitor) — cel cdruia datordm una
dintre primele sinteze ale culturii Orientului - se
va face in trepte, dupa investigarea operelor cro-
nicarilor, a unor lucrdri din cultura turca si apoi
a materialelor lexicografice europene ale secolelor
trecute si numai in final a operei sale muzicale.
Osmoza Orient — Occident este vizibild si in costu-
mul in care l-a pictat Van Mour, portret descoperit
in muzeul din Rouen, de istoricul Nicolae Iorga.

Se face trimitere la o scrisoare a lui Voltaire
catre fiul savantului-domnitor, Antioh Cantemir
(1709-1744), ,,ardent sustinidtor al muzicii euro-
pene” [162, p. 391], mare sprijinitor al infiintarii
Operei Italiene din Petersburg [163, pp. 39-42],
scrisoare amintitd de Alexandru Dima, in care
erau relevate ,multiplele talente ale Printului’,
care ,intrunea talentul vechilor greci, stiinta li-
terelor cu cea a armelor...” [164, p. 3]. Nepot al
lui Serban Cantacuzino, Antioh Cantemir (a nu
se face confuzia cu unchiul siu, cu acelasi nume,
domnitor al Moldovei) este apreciat reprezentant
marcant al literaturii ruse, prieten cu Voltaire si
Montesquieu si ambasador al Rusiei la Paris, dupa
ce fusese diplomat la Londra, a avut o contributie
importanta la organizarea vietii muzicale a Rusi-
ei, dar s-a semnalat deja faptul cd ,prin Antioh
Cantemir avem o punte de legatura cu muzica
occidentului, a primei jumatati a secolului al XVI-
II-lea” [165, p. 42].

Proiectarea activitdtii muzicianului Dimitrie
Cantemir va urma citeva directii conturate in
timp.

Prezentari generale ale muzicianului gasim
in dictionarul muzical al lui Iosif Sava si Lumini-
ta Vartolomei: ,,domnitor al Moldovei, carturar
umanist, compozitor, interpret si teoretician ro-
man, inventator al unui sistem de notatie pentru
muz(ica) orientald si turceascd, a intreprins cer-
cetari de etnografie si folclor la roméani, turci si
arabi, a compus melodii instr(umentale) si voc(a-
le)” [166, p. 38].

Artd muzicald

Transforménd intr-o carte unul dintre seria-
lele radiofonice realizate cu Zoe Dumitrescu-Bu-
sulenga, lipsite deci de surse bibliografice, losif
Sava extinde consideratiile asupra ,,printului mu-
zicii [167, pp. 13-24], adunand date din materi-
alele cunoscute pana atunci, citate fara indicarea
surselor bibliografice.

Jack Bratin retinea ca umanistul ,,s-a ocupat
si de muzicd, fiind un abil interpret al instrumen-
telor turcesti ney si tanbur’, inventand un sistem
de notatie muzicald, ,,a cules date despre instru-
mentele muzicale, obiceiurile si datinile populare
romanesti, despre muzica de ceremonial” [168,
pp. 267-268].

Intre timp, mai mul{i etnomuzicologi si mu-
zicologi si-au indreptat atentia spre muzicianul
Dimitrie Cantemir. Majoritatea acestora nu adu-
ce elemente noi, materialele lor constituind in cel
mai bun caz mijloace de popularizare a persona-
litatii carturarului, fiind ocazionate de aniversari/
comemordri ale acestuia: Alfred Hoffman si Mir-
cea Voicana [169, p. 51], Zeno Vancea [170, p. 40],
Vasile Vasile [171, p. 40], Romeo Ghircoiasiu, in-
tr-un studiu in limba franceza, publicat la Bydgos-
zcz (Polonia) [172] si in cel din revista Conserva-
torului de Muzica din Cluj [173, pp. 41-49], Nicu
Moldoveanu [174, pp. 908-916] etc.

Unele lucrari muzicologice care se refera la
Cantemir raspund doar dezideratului de a pre-
zenta pe Dimitrie Cantemir, pe Ion Cdianu si pe
Anton Pann in calitate de ,trei mari precursori ai
muzicii (corale) romanesti” [175, pp. 12-13]. Ide-
ea integrarii lui Cantemir intre cei ,trei precur-
sori’, aldturi de Caianu si Pann, reapare in lucra-
rea semnatd de acelasi autor impreuna cu Costin
Miereanu, in care sunt amalgamate mai multe
titluri «muzicologice», printre ele figurdnd si cu-
legerea lui M. Perriol - ,,Recueil de cent estampes,
Paris, 1714 si Introducere in muzica turceascd —
manuscris in limba romana” [176, p. 14], amintit
de mai multi istorici, dar negasit pana in prezent.
Ar putea fi lucrarea consemnata la nr. 10, printre
»frupturile ce a produs” - Introductiune la studiul
mugzicii turcesti scrisd in limba romand, in quar-
to” [177, p. 807]. Nici articolul din revista Muzica,
semnat de Doru Popovici [178, pp. 9-21] nu aduce
nicio noutate despre muzicianul Cantemir.

Petre Brancusi multiplicd, fara nicio jena, de-
talii despre Cantemir, preluate din alte lucrari pe
care nu le citeaza, gasind scuza in faptul cé lucra-
rea ar fi un compendiu [179, pp. 72-76]. In 1978,
citand un articol propagandistic din Era socialistd,

ISSN 2345-1181

ARTA -

2024 37




Artd muzicald

il proiecteaza pe enciclopedistul muzician moldo-
vean ,,in limitele oricdrui umanism premarxist’,
invocand ,,argumente” dintr-o ,cuvantare a tov.
Nicolae Ceausescu”, amalgamand date si melodii
extinse pe mai multe pagini din culegerile altor
specialisti si formuland falsuri prolixe, controver-
sate, de tipul: ,,Dimitrie Cantemir este considerat
o mare autoritate in problematica spinoasa (??!) a
muzicii orientale si turcesti, dacd luam in consi-
derare faptul cd a creat sute de lucrari in notatie
lineard” (222), ca a fost exponentul teoriei muzi-
cale practice (???!), dar al unei noi teorii muzicale
(?221), cd a inventat o notatie muzicala proprie nu-
mitd de el «o inventiune necunoscutd mai inainte
turcilor» [180, p. 253].

Trebuie remarcate insa si lucrari ce inscriu
numele muzicianului Cantemir in panorama mu-
zicii romanesti: Octavian Lazar Cosma, Viorel
Cosma, in cea a muzicii orientale — Tiberiu Ale-
xandru sau sondand anumite aspecte ale gandirii
sale muzicale — Romeo Ghircoiasiu . a.

Muzicologul Octavian Lazdr Cosma ii fixea-
za locul muzicianului moldovean al secolului al
XVIII-lea in panorama hronicului muzicii roma-
nesti. Amintind o parte a lucrérilor lui Cantemir,
Descrierea  Moldovei, Istoria ieroglificd, Istoria
cresterii si descresterii curtii otomane, Vita Con-
stantini Cantemyrii, Hronicul vechimii romano-
moldo-vlahilor, muzicologul subliniaza faptul ca
»D. Cantemir a refinut manifestdrile folclorice mu-
zicale propriu-zise, ca: balada, cantecul; descrie
dansuri si instrumentele cu care se acompania-
z4, ritualuri de nuntd si inmorméntare, obiceiuri
calendaristice si genuri legate de practici magice.
Poate cele mai pretioase referiri le face atunci cand
isi propune sa prezinte obiceiurile jocurilor mol-
dovenesti, urmérindu-le nu in mediul vietii tara-
nesti, ci in cel al societtii boieresti” [181, p. 356].
Se confirma astfel aprecierea lui P. P. Panaitescu,
cel care considerd Descrierea Moldovei ,,cea dintai
scriere stiintifica a unui roman” [182, p. 148].

Muzicologul Viorel Cosma consacra un sub-
capitol al studiului sau publicat in anul serbarii
tricentenarului Dimitrie Cantemir, ecoului ,,ope-
rei sale in literatura europeand a veacului dom-
nitorului” [183, p. 12], pornind de la momentul
1714, ciAnd a fost ales ca membru titular de citre
Societas Regia Berolinensis ,,serenissimus et celsis-
simus Demetrius Cantemirus S. Rossiaci Imperii
Princeps, nec non terrarum Moldaviae haeredi-
tarius Dominus quanto rariore, tanto laudatore
exemplo, suum cum indagatoribus scientiarum

illustre nomen profiteri, suaque accesione socie-
tati nostre splendorem et ornamentum eximium
infere dignatur. Gratulamus merito nobis novam
felicitatem tamque propensam laudatissimi Prin-
cipis in nos studiaque nostre voluntatem vana-
rabundi agnoscimus” - ,preaseninul si inéltatul
Dimitrie Cantemir, principe al Imperiului Rusesc,
domn ereditar al Moldovei, printr-o pildd pe cat
de demna de laudd, pe atat de rard”, deoarece ,,si-
a inchinat numele ilustru cercetarilor stiintifice si
prin adeziunea sa la societatea noastra a dobéan-
dit o strélucire si o podoaba unica. Recunoastem
cu veneratie bunédvointa principelui fatd de noi si
fata de studiile noastre” [184, pp. 315-316]. Muzi-
cianul Dimitrie Cantemir este proiectat pe multi-
plele paliere ale activitatii sale, apeland la o ampla
bibliografie, la nivelul anului 1973 mentiondnd
principalii parametri ai personalitatii culturale a
voievodului moldav: enciclopedist, istoriograf,
compozitor, teoretician muzical, etnograf si fol-
clorist, cu activitate concertistica la kemance.

Tiberiu Alexandru proiecteaza personalita-
tea muzicianului Cantemir in contextul muzicii
orientale, in doua studii din 1973, primul publicat
in limba roména [185, pp. 335-348] si urmatorul
in limba franceza [186], situdndu-1 ,,in secolul lui
Bach si al lui Hindel” [187, p. 336].

Romeo Ghircoiasiu a semnalat ,caracterul
microintervalic propriu muzicii orientale” [188,
p. 46], prezent in creatia lui Cantemir. Ulterior
Victor Ghilas va analiza scara microintervalicd,
propunand echivalente in exprimarea muzicala li-
niara si diagrame ale principalelor tetracorduri ce
intrd in componenta makam-urilor. Sunt prezen-
tate apoi principalele scéri ale modurilor specifice
muzicii turcesti si functiile lor. Vor urma analize-
le ritmurilor caracteristice creatiei cantemiriene
(189, pp. 70-152].

Anul tricentenarului nasterii enciclopedis-
tului a contribuit la completarea cu noi fatete ale
muzicianului prin studiile semnate de Viorel Cos-
ma, despre reflectarea personalitatii sale in litera-
tura muzicald europeana [190], despre enciclo-
pedistul muzician - din Informatia Bucurestilor
[191] si din Tribuna Romdniei [192] — despre edu-
catia muzicala realizata la Jasi [193], prezentand
studii inedite consacrate sarbatoritului, intr-o va-
rianta publicatd in revista Luceafdrul [194], alta,
din revista Muzica [195, pp. 10-23], sau din re-
vista Contemporanul [196], prezentare continuata
apoi in revista ieseand Convorbiri literare [197],
reflectarea fenomenului muzical in Istoria ierogli-
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ficd. Alte aspecte ale personalitdtii sarbatoritului
sau materiale de popularizare au semnat: Vasile
Tomescu, autor al unui articol omagial [198], cu
o variantd in limba franceza [199], Vasile Vasile,
in revista ieseana Cronica [200, p. 14] si in cea bu-
curesteana, Contemporanul (articolul amintit mai
sus) continuate si mai tirziu cu articole, studii si
culegeri de creatii cantemiriene. Din prima cate-
gorie citez articolul Zamfirei Danila, publicat in
volumul apérut in orasul domnitorului-muzician,
in 2012 [201, pp. 241-251], iar din a treia categorie
culegerea aparutd la Chisinau, in 1980 [202].

Toate acestea vor culmina cu cartea Eugeniei
Popescu-Judetz, in care se detaliaza lucrarile sa-
vantului, insistdnd asupra celor muzicale, indeo-
sebi a celei teoretice — Cartea stiinfei muzicii dupd
felul literelor — Kitdb-ii, ilm ’il Misikiala vedjh-il-
hurafat [203, p. 40], care va fi prezentata mai jos.

Reiau in forma detaliatd precizarea anterioa-
ra a paletei vaste a muzicianului Dimitrie Cante-
mir: interpretul, folcloristul, teoreticianul, profeso-
rul, muzicologul si creatorul, paletd reconstituibila
prin investigarea integrala a scrisului cantemirian
publicat, operatie ce va continua pe masura ce vor
fi puse la dispozitia publicului lucrarile inca ne-
cunoscute.

Revenind asupra polivalentei muzicianului
Cantemir, voi porni de la cea mai dificila compo-
nenta ce ar trebui reconstituita, cea a interpretului,
deoarece ea nu se poate baza decat pe marturii ale
beneficiarilor unor asemenea prestatii artistice,
din datele cronicarilor moldoveni, cele ale muzi-
cologilor turci, preluate si amplificate de cei ro-
mani

Pe baza acestor date s-a ajuns la concluzia
formulatd de Viorel Cosma, cel care il prezintd
pe domnitorul savant ,instrumentist-concer-
tist la tanbur, ney si kemance (...), posedand un
vast repertoriu de pesrevuri, aksak seméii, beste
saz semai etc” [204, p. 118]. Citatul istoric literar,
Stefan Lemny, consacra chiar un capitol activi-
tatii interpretative cantemiriene considerandu-1
,Orfeul marelui Sultan” si precizand: ,,Principele
orfeu mai are un merit exceptional’, fiind realiza-
torul unei mari culegeri de creatii muzicale si a
tratatului Kitab, ,,ramas mult timp in manuscris”
si reprezintd ,,un moment de rascruce in evolutia
muzicii otomane in plina cdutare atunci a unui
suport teoretic si a unor cai proprii de afirmare”
[205, pp. 30-31].

Fiul cronicarului Miron Costin, logofat si
cronicar al Moldovei, Nicolae Costin, incondeia-
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za pentru posteritate reputatia de interpret a mol-
doveanului Cantemir, chiar in deschiderea pre-
zentérii domniei voievodului moldav: ,,Fiind(u)
el(u) om(u) istet(u), stiind(u) si carte turceasca
bine, se vestise acmu in tot Tarigradul numele lui
de-1 ch(i)emau agii la ospetele lor(u) cele turcesti,
pentru prietesuguri ce avea cu dansii. Altii zic(u),
stiind(u) bine la tanbur(u), il ch(i)emau agii la os-
pete pentru zicdturi” [206, p. 89]. Deoarece denu-
mirea instrumentului, tanbur, apare in mai multe
forme, tambur, tamburd, cercetitoarea Eugenia
Popescu-Judet precizeaza cé cel la care face refe-
riri Cantemir este, dupd propriile caracterizari din
prima pagina a tratatului, ,,un instrument perfect
intre toate pe care le cunoastem sau pe care le-
am vazut, tanburul, caci el reproduce cu precizie
cantul si vocea pe care o emana respiratia umand”
[207, p. 202].

Are dreptate Tiberiu Alexandru, cel care
cunostea muzica arabi, fiind in anii 1965-1967
expert in entnomuzicologie, in Arabia, Egipt, Su-
dan, atunci cand reproseaza plasarea voievodului
instrumentist in lumea lautarilor, in baza consem-
narilor cronicarilor, din care unii au dedus ci mu-
zicianul Cantemir ,,canta chipurile pe la ospete, ca
un lautar oarecare, acompaniindu-se cu tamburi-
na sau daireaua, tobita cu disculete sunatoare! Cu
asemenea opinii nu e de mirare ca activitatea de
muzician a domnitorului moldovean este privita
de unii cercetitori cu iertitoare bunavointa, daci
nu cu oarecare jend, chiar daca i se admit oarecare
succese” [208, p. 336].

De la cronicarul Ion Neculce, demnitar al vo-
ievodului muzician, ,vornic in tara de sus’, stim
cd el era neegalat in interpretdrile la tambur - i
zice tamburd - ,,si-i zicea beizadea in tamburd, ci
asa stia zice de bine in tambura, cat nici un ta-
rigradean nu putea zice bine ca dansul(u)” [209,
p- 300]. Vasile Tomescu precizeaza ca e vorba des-
pre un ,instrument cu 3-4 coarde metalice acti-
onate cu arcus, utilizat in Asia de sud-est” [210,
p. 16]. Muzicologul sustinea ca e vorba despre
un ,instrument care evoci lauta, de forma alun-
gitd, cu trei coarde, folosit la incheierea strofelor
unui cantec in Asia occidentald” [211. Eugenia
Popescu-Judet scrie ca neyul este un flaut lung cu
sunete apropiate de cele umane, iar tamburul e
un instrument favorit — un fel de chitara - al oto-
manilor [212, p. 202]. Teodor Burada considera
primul instrument ca fiind un flaut drept, iar al
doilea un fel de cobza [213, p. 38]. Dimitrie Can-
temir caracterizeazd ambele instrumente cu su-
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perlative: neiul ,,da un sunet atit de dulce, cum
nu da nici un alt instrument muzical’, iar tanburul
este ,,cel mai complet si cel mai perfect dintre toa-
te (instrumentele muzicale — nota imi apartine)
pe care le cunoastem si pe care le-am vazut (...)
céci el reproduce cu precizie si fara cusur cantul si
glasul care izvoraste din suflul uman” [214, p. 51].
George Breazul aminteste instrumentul predilect
al muzicianului moldovean, tambura, atunci cand
urmadreste etapa infiltrarii si aclimatizarii muzicii
germane in cultura roméneascd - productiile fi-
ind sustinute de profesori priceputi si a deprin-
derii de catre romani a ,,mestesugului cantdrii cu
harpd’, la fortepiano, ajungand la Theatrum vla-
chicum Bucharestini”. Printre dascilii acestor noi
genuri de muzica in spatiul valah se numara in-
clusiv Dionisie Fotino, cel care deschide lista ma-
rilor profesori-muzicieni din spatiul roménesc,
el fiind insa discipol al lui Tacov Protopsaltul, dar
»fiind tare si la «tambura» lui Dimitrie Cantemir
si la fortepian” [215, pp. 63-64].

Se ajunge la afirmatia deosebit de importanta
potrivit cdreia, spre deosebire de alti umanisti ai
epocii, Cantemir ,a facut parte din profesionistii
artei sunetelor” [216, p. 216], mentionandu-se in
acest sens interpretdrile sale instrumentale, lu-
crarea teoreticd amintita si activitatea de ,,creator
de lucrdri muzicale”, autor de culegeri de cantece
turcesti, printre care se numara si cele denumite
manele — termen care are o singurd legiturd cu
debordanta productie de gen din timpurile noas-
tre — si anume denumirea care desemna atunci cu
totul altceva decét productiile actuale roméanesti,
subculturale, comerciale si de kitsch.

Statutul de virtuoz al domnitorului este recu-
noscut de toate documentele epocii si de lucririle
enciclopedice amintite. In recomandarea de pri-
mire in Academia din Berlin, Leibniz invoca in-
clusiv calitatea de muzician a tanarului membru
moldovean, precizind ci turcii il recunosc in cali-
tate de compozitor.

Daca presupunerea lui Viorel Cosma, din
lucrarea lexicografica rezervata interpretilor, se
confirmd, vom putea accepta cd tanarul Dimitrie
Cantemir ar fi invdtat muzica bizantina la Iasi, de
la Teremia Cacavela [217, p. 118], dar nu au fost
gasite pand acum urme ale acestei ucenicii si nici
in favoarea practicarii acestei semiografii de catre
autorul Cdrtii stiinfei muzicii. Singurele marturii
ar putea fi cele care se referd la repertoriul liturgic
bizantin cantat sau la forma bilingva de practicare
a muzicii liturgice in Moldova din timpul lui Va-

sile Lupu. Cantemir insusi retinea faptul ci eru-
ditul ieromonah cretan, Cacavela, fusese adus in
Moldova de tatal sdu, Constantin Cantemir (,,post
et parens noster Constantinus Cantemirius eru-
dissimum hieromonachum Ieremiam Cacavelam
cretensem in Moldavia vocavit” [218, p. 154]).
Afirmatia ca ar fi invatat cu acelasi dascal muzica
gregoriana este si mai greu de sustinut, dar e po-
sibil sa fi invatat semiografia guidonicd, fiind ci-
tate de acelasi muzicolog, intr-un alt studiu ,,sute
si sute de lucrdri in notatie liniard’, transcrise de
el si ajunse dincolo de ,hotarele Turciei (Franta,
Germania)” [219, p. 10], desi se pare cd la mijloc
este o confundare cu transcrierile unor melodii
ale lui Cantemir, facute de generatia urmatoare de
muzicieni europeni, interesati de creatia lui [220].

Cercetatorii au oscilat in incadrarea lui Can-
temir printre folcloristi si/ sau etnologi; cea care-1
defineste etnomuzicolog ignora faptul cd la vre-
mea lui aceasta disciplind nu exista nici in cultura
universald si ea va apdrea peste aproximativ doua
secole. Balanta intre Cantemir-folclorist si Can-
temir-etnograf inclina spre cea de-a doua calita-
te, la vremea sa Cantemir neavind constiinta ca
aduni altceva decat date generale despre creatia
populara roméneascd, despre datinile si obiceiuri-
le moldovenilor, fiind necesar a fi subliniat faptul
cd se numara printre cei dintdi carturari care ne
oferd detalii despre anumite elemente ale culturii
populare din Moldova. De aceea, cred c cei care-1
incadreaza corect in istoricul investigarii culturii
populare sunt etnologii. Romulus Vulcinescu il
considera ,,istoriograf al civilizatiei culturii autoh-
tone, etnosociolog, geograf” si ,,comparatist-isto-
ric” [221, p. 313].

Valentin-Stelian Badescu sustine cd ,,Roma-
nii dobandesc in secolele XVI-XVII o constiinta
accentuata a unitatii si identitatii lor”, avandu-1 in
vedere in primul rand pe autorul Hronicului ve-
chimii romano-moldo-viahilor [222, p. 38].

Folcloristii si etnografii apreciaza faptul ca
opera lui Cantemir si mai ales Descrierea Moldo-
vei reprezintd o importanta sursd pentru urmari-
rea unor productii populare (fie si limitate la par-
tea literard, de la Cantemir necunoscandu-se pana
in prezent nici macar o melodie de colinda sau de
balada, desi vorbeste despre ele): Al. Bistriteanu
(223, pp. 23-54], Ovidiu Birlea [224, pp. 23-27],
Iordan Datcu in colaborare cu Sabina Stroescu
[225, pp. 110-113]. In ultimele editii ale dictiona-
rului etnologilor Iordan Datcu il apreciaza ca fiind
»parintele etnografiei, folcloristicii si stiintei artei
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populare roménesti, in aceeasi masurd in care
poate fi denumit parintele geografiei, istoriei si
sociologiei romanesti” [226, pp. 185-188]. Inves-
tigarea specializatd din ultima vreme a scrierilor
lui Dimitrie Cantemir a scos in relief importante
date despre muzica din Moldova secolului al XVI-
IT - lea, secolul considerat al luminilor, folcloris-
tii fiind cei dintai care au reliefat activitatea sa in
aceste domenii ale spiritualitatii romanesti, cum
constata Adrian Fochi, subliniind multilateralita-
tea operei sale care ,,depdseste tot ceea ce se crease
pana atunci la noi si, in anumite discipline este un
precursor si pentru alte popoare” stiruind asu-
pra clasificérii si descrierii dansurilor romanesti”
(227, pp. 71, 89]. In lucrarea sa de istorie a folclo-
risticii romanesti, I. C. Chifimia citeaza numele
autorului Descrierii Moldovei doar cAnd aminteste
de calusari [228, p. 137] si il apreciaza superficial,
afirméind doar cd ,,s-a ridicat la o conceptie despre
folclor cu mult superioard culturii roméanesti din
vremea aceea” [229, p. 38]. Ulterior academicia-
nul Sabina Ispas a evidentiat actualitatea multor
date retinute de Dimitrie Cantemir in Descrierea
Moldovei [230, p. 1011].
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Fisa nr. 204 si 1139 din fondul George Breazul,
referitoare la turcd si colindd

Emilia Comigsel s-a aratat preocupatd de ge-
nurile folclorice prezente in scrisul cantemirian,
remarcand originalitatea si fondul genetic comun,
ceea ce situeazd opera sa printre cele mai remar-
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cabile in cultura roméneasci si universala [231,
pp. 30-38]. In studiul siu, Emilia Comisel con-
tureaza principalele genuri ale muzicii populare
romanesti intrate in preocuparilor lui Cantemir,
insistand asupra doinei si cantecului propriu-zis
si asupra instrumentelor romanesti si turcesti,
aducand in sprijinul asertiunilor facute si exemple
muzicale in notatie guidonicd, extrase din lucra-
rile mai importante, publicate anterior. Autoarea
acordd importanta cuvenitd reflectarii in scrisul
cantemirian a ceremonialului si repertoriului obi-
ceiurilor calendaristice: ciclul de iarnd - colinda,
turca, chiraleisa si vergelul - si ciclul de primava-
rd-vard: paparuda ,papaluga’, dragaica, sanziene-
le si calusul.

In absenta prezentirii trasaturilor muzica-
le ale doinei de citre Dimitrie Cantemir, Emilia
Comigsel citeazd, desi isi exprimd rezerve fata de
afirmatiile contemporanului domnitorului, textul
lui Erasmus Schneidel: , Fetele si femeile canta cu
placere aproape la tot locul... si repeta ca intr-un
refren aproape intotdeauna cuvéintul doind (...)
cuvant (ce) se aude pretutindeni, pe toate potecile
si in toate casele” [232, p. 31].

Revista Muzica a consacrat un numar, cel din
septembrie 1973, tricentenarului marelui enciclo-
pedist roman, Viorel Cosma realizdnd o antolo-
gie de texte, cu fotografii ale principalelor lucrari
cantemiriene. Jacob Ciortea a urmdrit structuri-
le modale si ritmurile specifice creatiei savantu-
lui moldovean [233, pp. 22-29]. Vasile Tomescu
a publicat un extras din lucrarea sa Histoire des
relations musicales entre la France et la Roumanie
referitor la Cantemir [234, pp. 39-48]. In studiul
sdu, Tiberiu Alexandru semnaleazi traducerea
»improprie” a termenului doind de catre Hodos
[235, p. 340].

Colindele sunt amintite in cele doua lucrari
ale lui Cantemir consacrate descrierii si istori-
ei Moldovei: Descriptio Moldaviae si Hronicul
romano-moldo-vlahilor, unde citeaza cuvantul
intraductibil ler — prezent in colinde: ,Ler, Aler
Domnul” ,,Ler Tmpérat” - din impaératul Aurelian,
cum semnala George Breazul [236, p. 34]. Ulterior
eminentul etnomuzicolog a propus derivarea ace-
luiasi cuvant din aleluia, rotacizarea avand un rol
important in evolutia lui, aspect urmarit in lucra-
rea in curs de aparitie Colinda - simbol al identitd-
tii si unitdtii romadnesti. Cuvantul a fost identificat
in multe cantece din Turcia, dar si in antologia
lui Migne si in Lezioni di storia della musica a lui
Gaetano Cesari. G. Breazul apela la Cantemir care

ISSN 2345-1181

ARTA -

2024 41




Artd muzicald

»observa si scria (in Descriptio Moldaviae): «...
poporul de jos... la nunti, la inmorméntiri si la
anumite timpuri ale anului celebreazad cu versuri
si cdntece oarecare nume necunoscute si care mi-
roasd a culturi vechi ale Daciei. Astfel sunt Lado
si Mano, Doina, Dragaica, Doina, Heoile, Stahia,
Dracul in cale, Ursitele, Frumoasele, Sdnzienele, Gi-
oimaricele, Papaluga, Chiraleisa, Colinda, Turca»
[237, p. 128]. Colinda ,,corespunde cu calendele
vechilor romani” si ,,se tin in zilele de inceput ale
fiecdrui an nou” [238, p. 156]. Kiraleisa este adap-
tarea invocatiei grecesti Kyrie eleison, practicata
intr-o procesiune pe la toate casele de o mul{ime
de copii care repetd cat se poate mai des Kyraleisa
[239, p. 142]. Turca este ,un joc care se vede a fi
inventat in timpurile cele batrane din ura impotri-
va turcilor. In ziua nasterii Domnului, pun la unul
o larva ca un cap de cerb si-1 imbraca cu un sac
cusut din panza vargatd, dar lung, incit nu i se vad
nici picioarele. Preste acesta incaleca tot larvatu,
facAndu-se ca si cand ar fi un batran garbov si asa,
urmati de mulfime, merg pe toate stradele si pe la
toate casele, tot jucand si chiuind” [240, p. 156].

Amintind de Ler Domnul si Ler Impdrat si
»ecoul cantecelor populare din vremea lui Rares,
a «cantecelor prostesti de la domnia lui Petru
Vodé», Nicolae Iorga tine sd precizeze ca ,tana-
ra stiinta roméneascd raspunde prin Cantemir la
intrebarea cine suntem: «Suntem Romani, romani
din Roma, cei mai buni romani si nu ne-am clintit
de pe mosia noastrd milenard in care ne-a infipt
imparatul stribun» [241, p. 322]. In alti parte,
George Breazul exclamd: , Astfel Cantemir avea
dreptate de a cauta doina la Daci’, deoarece ,,ad-
mirabilele noastre ««doine», negresit ca gen, nu
ca materie sunt mostenite de la acesti din urma”
[242, p. 111] (de la daci - nota imi apartine). Se
pare cd Dimitrie Cantemir confundé doina cu ba-
lada, definind astfel: ,,Doina: E probabil ca Dacii
au dat acest nume lui Marte sau Bellone, caci se
punea la inceputul tuturor cantecelor referitoare
la fapte bellice” [243, p. 155].

George Breazul citeazd textul lui Cantemir
»Doina se pune inainte la toate cantecele care
povestesc de razboi si servesc de text la preludi-
ile pe care neamul moldovenesc obisnuieste si
le moduleze inaintea cantecului’, precizdnd cd si
Sulzer sustinea acelasi lucru despre melodia doi-
nei pe care o cantd romanul ,cand vrea sd cante
ceva lumesc, arii intregi, fara sd stie versuri sau
cuvinte, deci, nu numai ca preludiu sau intradd”
[244, p. 130]. Polemizand peste timp cu Sulzer si

situandu-se de partea lui Cantemir, Breazul con-
semneaza in Descriptio Moldaviae ,,impresionan-
tele constatdri (...) cu privire la cantecele populare
romanesti si la datinele si prilejurile cind se cant&’,
retinand ca opera lui Cantemir ,,descoperd metode
de cercetare, valabile intru totul, mai ales, pentru
studiul originei muzicei roménesti. Cantemir poa-
te fi considerat, de altfel, ca intemeietorul studiilor
de etnografie muzicala romaneascd’, argumen-
tand cu speciile folclorice amintite deja, colinda,
dragaica, turca, doina (pe care ,invatatul princi-
pe moldovean” o duce ,,pand la originea noastra
tracicd” [245, p. 155]), sau cu unele noi in aceasta
insiruire: bocetul, jocurile, calusarii s. a. m. d. Pen-
tru a completa lista speciilor folclorice imortaliza-
te de invatatul moldovean in urma cu trei secole
mai trebuie amintite: cantecele de leagan, baladele,

cantecele de joc, horele din practica populara.

Coperta Hronicului romdno-moldo-viahilor
si Marca Domnului Dimitrie Cantemir, tiparita la Iasi,
1835, in tipografia Mitropoliei
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Hronicul vechimii romano-moldo-viahilor,
publicat de Grigore Tocilescu, sub autoritatea
Academiei Roméne [246], stiruie asupra unei
balade populare a cérei actiune se petrece in tim-
pul domniei lui Patru Voda, la vadul Oblucitii
(Isaccea). Textul mentioneaza ca ,,inca si in can-
tecele prostesti pe la domnia lui Patru Voda vadul
Oblicitei sd pomeneste” [247, p. 241]. O parte din
obiceiurile descrise amanuntit de Cantemir au
disparut sau s-au metamorfozat, ceea ce sporeste
importanta datelor furnizate in urma cu trei vea-
curi: turca, vergelul, kiraleisa, papaluga, dragaica.

In unanimitate, folcloristii apreciazd foarte
mult descrierile lui Dimitrie Cantemir, cu atat
mai mult cu cat vin din urma cu peste trei seco-
le, iar unele obiceiuri prezentate au disparut ori
s-au metamorfozat, dar reproseaza faptul ca ele
nu sunt insotite de date despre muzica dansurilor
mentionate si nici de melodiile corespunzitoare.

Descrierea jocului cdlusarilor este ficuta cu
lux de amanunte, precizind cd numarul lor tre-
buie sa fie impar, dar lipsesc din text melodiile
obiceiului.

Autorul prezentdrii Moldovei din cele mai
diferite unghiuri refine un element exceptional
pentru practicarea obiceiului, nesemnalat pana in
prezent: la vremea sa jocul calusarilor avea ,,peste
o sutd de cantece diferite (,,Habent enim plusqu-
am centum diversa metra et adea compositos cho-
ros”)”. Se obtine astfel confirmarea mentiondrii
asertiunii unei cronici maghiare, care mentionea-
za cd la intrarea lui Mihai Viteazul in Alba Iulia ar
fi fost intAmpinat de o suté de célusari in al ciror
repertoriu figurau o sutd de melodii.

Lucrarea cantemiriand continud cu ceea ce
s-ar putea numi datele mitice ale obiceiului, care
au un dublu avantaj in acest capitol: sunt date pe
care nu le mai intalnim ulterior, in ciuda faptului
céd obiceiul isi va continua existenta §i reprezinta
o modalitate originald de manifestare artisticd ro-
maneascd: ,Plebea superstitioasd crede ca acesti
calusieri au puterea de a vindeca boalele cronice.
Modul lor de vindecare este acesta: Astern la pa-
mant pe bolnav, incep apoi sariturile lor si, la un
tact anume al cantarei, il calcd, unul dupa altul, de
la cap pan’la cilcéie; in urma’i soptesc in ureche
unele cuvinte compuse anume de dansii si porun-
cesc boalei sa iasa din corpul patientului. Aceasta
o repetd de trei ori in trei zile; si de mai multe ori
are efectul dorit: cd vindeca cu putina osteneald
cele mai grele morburi, ce nu le-au putut vindeca
cei mai esperti medici cu arta lor. Atat de mare e
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puterea credintei chiar si la oameni superstitiosi”
[248, pp. 142-143].

Din istoria lui Cantemir deducem ca, pe
vremea lui, obiceiul cdlusului nu numai ca era in
practica folclorica din Moldova, dar se bucura de
mare popularitate, indeplinind si functie apotro-
paica. Cdlusarii poarta in méini o sabie fara teaca
pentru a se putea apdra de cei care ar vrea si le
descopere fata si sa le afle identitatea. Ceata este
condusa de un starit $i un pimnicer. Ultimul il
intreaba pe starif ce joc doreste a se executa la o
anumita casd si il comunica in mare secret dan-
satorilor, astfel ca spectatorii nu cunosc dinainte
jocurile ce vor fi prezentate. Repertoriul lor este
foarte bogat, numarand peste o suta de cantece
diferite, majoritatea de mare virtuozitate, ,,incét
cei care joaca par ca nu ating pamantul cu picioa-
rele ci cd zboard si se poartd in aer” [249, p. 142].
Practicarea obiceiului dureaza zece zile, intre Is-
pas si Rusalii, timp in care ei cutreierd ,jucand si
alergand, toate orasele si satele”. Pentru a nu fi lo-
viti de iele sau frumoase, cilusarii nu dorm in alta
parte decat sub acoperisul unei biserici.

Acest reper muzical - coregrafic al spirituali-
tatii romanesti, retinut de academicianul berlinez
in Descrierea Moldovei (1716), deosebit de impor-
tant pentru muzicologia noastra, are in vedere
obiceiul stravechi, bazat pe mai multe melodii,
pe care, din pacate, autorul lucrarii nu le-a notat.
Este, dupd datele obtinute pana in prezent, ultima
atestare documentard a ritualului stréavechi care ar
putea proveni din vechiul dans tracic, practicat si
de greci - kolauro\smog. Pe baza datelor furnizate
de Dimitrie Cantemir, Cristian Ghenea argumen-
teaza geneza dansului ritualic romdnesc din strd-
vechiul dans, gasind faze din kolauro\smog, repro-
duse ,,aproape cu fidelitate in jocul calusarilor, al
cérui strabun pare sa fie”:

- existenta unui choreg - vitaf care are acelasi
rol;

- mimarea mortii dansatorului atins cu lan-
cea sau batul de catre choreg sau vitaf;

- simularea momentului dramatic al ceremo-
nialului de inmorméntare;

- forma de hora deschisa in ambele dansuri
[250, pp. 37-38].

Aceastd ,forma de cerc si lant de jucatori”
este apreciatd chiar de Cantemir ca fiind ,,carac-
teristica pentru romani” [251, p. 689], cum subli-
niaza George Breazul pe baza descrierii jocurilor
ce se deosebesc de cele ale altor neamuri, nefiind
dansuri de perechi, ci de grup, ,cind se prind cu
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totii de mana si joaca in cerc” - hora, descrisd in
capitolul XVII Despre datinele moldovenilor din
Descrierea Moldaviei (252, p. 141].

Cele mai importante date despre muzica ro-
maneascd, desprinse din scrisul lui Cantemir, se
referd, de fapt, la manifestirile populare. In De-
scrierea Moldovei, consideraté de autorii capitolu-
lui consacrat literaturii din prima jumatate a seco-
lului al XVIII-lea in Moldova, ,incoronarea unei
epoci culturale si nu o exceptie ruptd de cultura
vremii sale” [252, p. 607], se consacra un capitol
— al XVII- lea Despre ndaravurile moldovenilor -
De Moldovarum Moribus - principalelor obice-
iuri populare, date necesare pentru reconstituirea
unor detalii ale practicilor populare si raportarea
la forma sdracita, ideologizata, protocronista, cul-
tivata de festivalul Cdantarea Romdniei. Printre
cele mai importante se numara cdlusarii — deve-
niti in timpurile noastre patrimoniu UNESCO
— definiti in acesti termeni: ,,Caluczenii isti vo-
cantur, et semel in anno congregantur, vestibus
mulieribus induti: caput corona cingunt et foliis
absinthii plexa et aliis interstincta floribus, vocem
mentiuntur femineam, et ne dignosci possint alba
tela faciem contegunt...” - ,Ei se numesc Calu-
sieri si se adund o datd intr-un an, se imbraci in
vesminte cam ca femeile, pe capu-si pun cununa
impletita de foi de pelin si din alte flori, vorbesc
in ton femeiesc si pentru ca sa nu se cunoasca isi
acoperd fata cu un val alb..” [254, p. 142]. Din
pécate, lipseste si in prezent un studiu aprofundat
asupra calusului, ceea ce sporeste insemnatatea
detaliilor lui Cantemir. Acest aspect a fost sem-
nalat de etnomuzicologul Gisela Suliteanu, care
scria in urma cu aproape trei decenii ca in pofi-
da importantei acestui obicei si atentiei cerceta-
torilor, folcloristi, lingvisti si etnografi, deja vie la
eruditul Dimitrie Cantemir, principe al Moldovei
— aproape patru secole de la acest moment, totusi
nu exista incd un studiu complet asupra tuturor
formelor de cdlus, in toate regiunile, in toata in-
tegritatea, cuprinzand dansul, muzica si, uneori,
reprezentarea dramaticd: ,Nonostante 1'impor-
tanza di questa usanza e 1'attenzione rivoltate da
ricercatori, folcloristi, luinguisi ed etnografi, at-
tenzione gia viva nell'erudito Dimitrie Cantemir,
principe regnante di Moldavia, quasi quatro secoli
fa, tuttavia non esiste ancora unor studio comple-
to su tutte le forme del’cilus’ in tutte le regioni e
in tutta la sua interezza, comprendente cioe ballo,
musica e, tavolta, rappresentazione drammatica”
[255, p. 222].

Cantemir nu rdmane doar la faza unor de-
scrieri pitoresti a practicilor populare din Moldo-
va natald, ci s-a ardtat interesat ,,de a ridica limba
tarii la rangul de limba a stiintei si a literaturii’,
urmarind prezentarea ,tuturor figurilor fabuloase
din traditia populara (paparudele, drigaica, zane-
le si zburiétorii), jocurile si ceremoniile (turca si
calusarii, descantecele), legendele locale, de pildd
a Ceahlaului si altele”, care formeaza ,originalita-
tea acestei scrieri” [256, pp. 612, 623].

Un dosar din arhiva George Breazul reuneste
extrase din trei variante, in limba latind, germand
si romand, a lucrérii domnitorului moldovean De-
scriptio antiqui et hodierni status Moldaviae, De-
scrierea stdrii de odinioard si de astdzi a Moldovei,
tipdrita in limba latina, de Academia Roména, in
anul 1872, urmand versiunile publicate la Frank-
furt si Leipzig, in 1771, dupd ce apdruse in 1825,
la Manastirea Neamt, editia princeps, publicata la
initiativa mitropolitului Veniamin Costache, cu
denumirea Scrisoarea Moldovei.

Coperta primei editii a Descrierii Moldovei,
tiparita la Mandstirea Neam, in 1825

Autorul arata ca Moldova a fost frecvent inva-
data de turci. S-a afirmat deja ca Descriptio Molda-
viae ,este o pledoarie implicita pentru dreptul de
libertate a patriei si al locuitorilor ei” [257, p. 48].

Urmatoarele fise caligrafiate de Breazul con-
firma preocuparea muzicologului pentru urma-
rirea integrdrii unor lucrdri ale lui Cantemir in
muzica universald, cum este cea din lucrarea mu-
zicologului E J. Fétis (Biographie universelle des
Musiciens et Bibliographie génerale de la Musique,
Bruxelles, 1836).
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Fisa 1508 alcatuitd de George Breazul,
extras din E J. Fétis

Savantul gaseste motivarea scrierii operei
sale, Descriptio Moldaviae, in faptul cd ,cei care
vor sa descrie moravurile moldovenilor, lucru de
altfel cunoscut de putini strdini ori chiar de ni-
meni’, trebuie sa se inarmeze cu iubirea de patrie,
dar si cu ,,amorul de dreptate” [258, p. 136].

In lucririle lui Cantemir pot fi descoperite
importante elemente de organologie muzicald. In
Descriptio Moldaviae sunt amintite instrumente-
le muzicale ce insotesc nunta sau inmormantarea,
inscidunarea domnitorilor, muzica de curte, muzica
liturgica, iar in Istoria ieroglificd apar mai multe in-
strumente muzicale: fluierele tantarilor, surlele gre-
ierilor cimpoaiele albinelor si altele. In afara de datele
despre instrumentele muzicale amintite, despre nei
si tanbur, meritd a fi amintite cele despre siesdar, un
instrument aseméndtor cu harpa sau exahordionul,
»cel mai excelent instrument de muzici si se crede ca
insusi David l-a inventat; dar astazi putin sunt care
sd stie sd cante bine la el” [259, pp. 374-375].

Se impune evidentierea si elogierea faptu-
lui cd unii cercetatori au ajuns la faza compararii
unor texte cantemiriene, constatind ca unele sunt
variante — mai ample sau mai succinte — ale unora
mai vechi. Exemplul cel mai recent si concludent
din acest punct de vedere este De antiquiis et ho-
diernis nominibus care ,este o lucrare mult mai
intinsa si mai detaliatd” fatd de cel dintai capitol al
primei parti a Descrierii Moldovei [260, p. XXXI].

(Va urma)

Referinte bibliografice:

1. Lemny S$t. Dimitrie Cantemir: un principe
roman in zorile Luminilor europene - Roma-
nian A Prince at the Dawn of the European
Enlightenmen - Un prince roumain a l'aube

Artd muzicald

10.

11.

12.

13.

14.

15.

des Lumiéres européennes. Bucuresti: Insti-
tutul Cultural Roman, 2019, p. 11.

Spiridon V. Tar, tara, Tarigrad Dimitrie Can-
temir (1673-1723). In: Romania literari, An
LV, nr. 37,8 septembrie 2023. Bucuresti, p. 6.
Boia L. Romanii si-au facut tara, dar nu prea
au stiut ce sa facd cu ea. In: Revista 22, 28. XI.
2017, Bucuresti.

Popescu-Judet E. Dimitrie Cantemir. Cartea
stiintei muzicii. Bucuresti: Editura Muzicala,
1973 (Deoarece numele cercetdtoarei apare
in doua forme: Judetz si Judetf, vom respecta
pe cel din titlul fiecérei lucrari).

Ghilas V. Dimitrie Cantemir-muzicianul in
contextul culturii universale. Chisinau: Gra-
fema Libris, 2015.

Vasile V. Anton Pann personalitate complexa
a muzicii si a culturii roméanesti. Vol. I. Bucu-
resti: Editura Academiei Roméne, 2017.

Pop I.-A. Istoria, adevarul si miturile (Note
de lecturd). Bucuresti: Editura enciclopedica,
2014, p. V.

Idem, pp. VI-VIL.

Cosma V. Muzicianul Dimitrie Cantemir in
literatura europeana din secolele XVIII-XIX.
In: Studii de muzicologie. Vol. IX. Bucuresti:
Editura Muzicalg, 1973, p. 7.

Vasile V. Vocatia universala a muzicii lui
Enescu. In: Viata Romaneascd, An LXXXVII,
nr. 10-11, noiembrie 1993. Bucuresti, pp. 158-
160.

Dabija N. Filosof intre regi, rege intre filosofi
(Cantemir in Rusia). In: Nicolae Dabija. Pe
urmele lui Orfeu. Chisindu: Literatura artis-
ticd, 1983. Idem, Rege intre filosofi (Dimitrie
Cantemir). In: Nicolae Dabija. Nasc si la Mol-
dova oameni. Chisinau: Editura Hyperion,
1992.

Ghilas V. Folclorul si etnografia muzicala in
preocupdrile stiintifice ale lui Dimitrie Cante-
mir. In: Folclor si postfolclor in contempora-
neitate. Chisinau: Grafema Libris, 2015, p. 8.
Pop I.-A. Educatia europeand prin manual
de istorie — alocutiune sustinutd la Seminarul
International «Penser I'Europe». In: Acade-
mica, An XXV, nr. 10, octombrie 2015. Bucu-
resti, p. 8.

Pohoatd G. Dimitrie Cantemir - G. W. Leib-
niz si Academia din Berlin - Dimitrie Can-
temir — G. W. Leibniz and the Academy of
Berlin. Bucuresti: Editura dio, 2017, p. 13.
Idem, p. 35.

ISSN 2345-1181

ARTA - 2024

45




Artd muzicald

16.
17.

18.

19.
20.

21.

22.
23.

24,
25.

26.
27.
28.
29.
30.

31.
32.
33.
34.
35.

36.

37.

38.

Dan H. Cantemir Dimitrie. In: Dictionarul ge-
neral al literaturii roméane. Vol. C - D. Bucu-
resti: Editura Univers Enciclopedic, 2004, p. 43.
Cerban M., Dan A. Povestea manuscriselor
lui Cantemir este o odisee — interviu cu Con-
stantin Barbu. Craiova: Editura Revers, p. 85.
Lemny §t. Dimitrie Cantemir: un principe
roman..., p. 11.

Idem, p. 12.

Moisescu T. Prezenta lui Dimitrie Cantemir
in literatura lexicografica a secolului al XVI-
II-lea si prima jumadtate a celui de-al XIX-lea.
In: Studii si cercetdri de istoria artei, Seria
Teatru, Muzica, Cinematografie, t. 36. Bucu-
resti: Editura Academiei, 1989, p. 35.

Laudat I. D. Dimitrie Cantemir. Viata si ope-
ra. lasgi: Editura Junimea, 1973.

Idem, pp. 76-78.

Moisescu T. Prezenta lui Dimitrie Cantemir
..o, p. 35.

Ibidem.

Cantemir D. Evenimentele Cantacuzinilor(u)
si Brancovenilor(u) din Tara Munteneasci,
Divanul(u), tomu(l) V, publicate si insotite de
o prefatd de G. Sion. Bucuresci: Tipdrite de
Societatea Academica Romana, 1878, p. 106.
Idem, p. 101.

Idem, p. 142.

Idem, p. 209.

Idem, p. 147.

Diaconovich C. Enciclopedia romana, publi-
cata din insdrcinarea si sub auspiciile Asoci-
atiunii pentru literatura si cultura poporului
roman de..., tomul L. Sibi(i)u: Editura si Ti-
pografia lui W. Kraftt, 1898, p. 702.

Minerva. Enciclopedie Romana. Cluj: Editu-
ra Minerva, 1929.

Adamescu Gh. Dictionar istoric-geografic.
Bucuresti: Cartea Romaneascd, 1931.
Predescu L. Enciclopedia Cugetarea. Bucu-
resti: 1940.

Dictionar enciclopedic roméan. Vol. 1. A - C.
Bucuresti: Editura politica, 1962.

Mic dictionar enciclopedic. Bucuresti: Editu-
ra stiintifica si enciclopedica, 1978.
Enciclopedia istoriografiei romanesti. Bu-
curesti: Editura stiintifica si enciclopedica,
1978.

Mic Dictionar Enciclopedic. Bucuresti: Edi-
tura stiintifica enciclopedicd, 1986.

Dictionar enciclopedic. Vol. I. A - C. Bucu-
resti: Editura enciclopedica, 1993.

39.

40.

41.

42,

43.

44,

45.

46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

Dictionar enciclopedic ilustrat. Chisinau:
Editura Cartier, 1999.

S(imota) A(lgeria). Dimitrie Cantemir. In:
Dictionarul literaturii romane de la origini
pana la 1900. Bucuresti: Editura Academiei,
1979, p. 149.

Dictionarul esential al scriitorilor romani.
Bucuresti: Editura Albatros, 2000.
Dictionarul general al literaturii romane. Vol.
C - D. Bucuresti: Editura Univers Enciclope-
dic, 2004

Chitimia I. C. Folcloristi si folcloristicd roma-
neascd. Bucuresti: Editura Academiei, 1968,
p. 137.

Birlea O. Istoria folcloristicii romanesti. Bu-
curesti: Editura enciclopedicd roméana, 1974,
pp. 23-27.

Datcu L., Stroescu S. Dictionarul folcloristilor.
Folclorul literar romanesc. Bucuresti: Editura
stiinifica si enciclopedica, 1979, pp. 110-113.
Vulcanescu R. Dictionar de etnologie. Bucu-
resti: Albatros, 1979, pp. 312-314.

Datcu I. Dictionarul etnologilor roméni. Vol.
L. Bucuresti: Editura Saeculum, I. O. 1998, pp.
132-134. Idem, editia a I1I-a, revazutd si mult
adaugits, 2006, pp. 185-188.

C(urtipdaceanu) D(oina). Cantemir Dimitrie.
In: Dictionarul scriitorilor romani. A - C,
Bucuresti: Editura Fundatiei Culturale Ro-
mane, 1995, pp. 447-448.

Manolescu N. Istoria criticd a literaturii ro-
mane. 5 secole de literatura. Pitesti: Paralela
45, 2008.

Giurescu C. C. Istoria romanilor. Vol. I, II,
II1. Bucuresti: Fundatia Regala pentru Litera-
turd si Arta, 1942, 1943, 1944.
Cernovodeanu P. Vremea Cantemirestilor.
In: Istoria Romanilor. Vol. V. Bucuresti: Edi-
tura enciclopedica, 2003, p. 336.

Mazilu D. H. Cantemir, Dimitrie. In: Dictio-
narul general ..., p. 49.

Viata lui Demetriu Cantemir(u) - atribuitd
lui N. Tindal, traducatorul in limba englezd a
Istoriei Imperiului Otoman, dupa informatii-
le oferite de fiul cel mai mic al domnitorului,
Antioh. In: Cantemir D. Istoria Imperiului
otoman(u) crescerea si scaderea. Traduce-
rea romand los. Hodosiu. Partea I. Bucuresti:
Edifiunea Societatii Academiced Romane,
MDCCCLXXVTI, p. 807;

Cosma. V. Muzicieni Romani. Lexicon
bio-bibliografic. Vol. I (A - C). Bucuresti:

46

ARTA - 2024

ISSN 2345-1181



https://www.google.ro/search?hl=ro&tbo=p&tbm=bks&q=bibliogroup:%22Operele+principelui+Demetriu+Cantemiru%22&source=gbs_metadata_r&cad=1

55.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

62.

63.
64.

65.

Editura Muzicald, 1989, p. 245.

Zub A. Cantemiriana. Studii, eseuri, note. Bra-
ila: Editura Istros Muzeul Briilei, 2014, p. 73.
Popescu-Judet E. Dimitrie Cantemir et la
musique turque. In: Société des Sciences
Philologiques de la République Socialiste de
Roumanie Section d’Etude Orientales, Tira-
ge a part de Studia et Acta Orientalia, VIII,
Bucarest, 1968, p. 199; «Dimitrie Cantemir,
prince de Moldavie, homme politique et de
lettres, historien et géographe, philosophe,
humaniste, précurseur des encyclopédistes,
premier orientaliste roumain, est aussi un des
plus prestigieux compositeurs de musique
turque classique. I est connu en Turquie
comme musicien sous le nom de Kantemiro-
glu et son prestige musical est da tant a ses
compositions qua son rdle de théoreticien et
d’inventeur d’un systeme de notation musica-
le alphabetique».

Iorga N. Universalitatea lui Dimitrie Cante-
mir. Vilenii de Munte: 1934, p. 11.

Iorga N. Istoria literaturii romane. Vol. II.
Bucuresti: Editura Librariei Pavel Suru, 1928,
p. 324.

Cartojan N. Istoria literaturii roméne vechi.
Bucuresti: Editura Minerva, 1980, p. 317.
Guboglu M. Dimitrie Cantemir orientaliste.
In: Studia et Acta Orientalia. Tome II1. Buca-
rest: 1960-1961, p. 130; («le prince Cantemir
assimila les trois culture de son temps: le clas-
sicism gréco-latin, I"humanisme italien et la
culture musulmane»).

Theodorescu. B. Nicolae Iorga 1871-1940.
Bucuresti: Editura stiintificd, 1976, p. 305.
Candea V. Dialogul Orient - Occident, tradi-
tie — inovatie in Divanul lui Cantemir, extras
din Buletinul Comisiei Nationale a R. S. Ro-
mania pentru UNESCO, An VI, nr. 1-2, ianu-
arie-iunie 1964, p. 50.

Panaitescu P. P. Dimitrie Cantemir ..., p. 130.
Cantemir D. Istoria ieroglificd. Editie ingri-
jita si studiu introductiv de P. P. Panaitescu,
L. Verdes. Vol. I-II. Bucuresti: Editura pentru
literatura,1964.

Cernovodeanu P. Viata politica de la Mihai
Viteazul la fanarioti. In: Istoria Romanilor.
Vol. V. Bucuresti: Editura enciclopedici,
2003, p. 336. M. Skendo Vanderbech - Pra-
esens Rusiae Literariae Status. In: Acta phy-
sico-medica Academie Caesareae Leopoldi-
no-Carolinae..., I. Norimberg: 1727, p. 46

Artd muzicald

66.
67.
68.
69.
70.
71.
72.

73.
74.

75.
76.
77.

78.
79.

80.
81.
82.
83.

84.

85.

86.

87.
88.

(Pentru frumusetea traducerii reproducem
acest remarcabil text: ,1-au iubit bunele muze,
l-au respectat barbatii invatati, 1-au cinstit re-
gii mari”).

Panaitescu P. P. Dimitrie Cantemir ...,

Idem, pp. 62-66.

Idem, p. 258.

Minea I. Despre Dimitrie Cantemir, Omul,
Scriitorul, Domnitorul. lasi: Viata Romé-
neascd, 1926, pp. 76-80.

Candea V. Locul lui Dimitrie Cantemir in
cultura roméaneasca ..., p. 65.

Idem, p. 67.

Ibidem.

Cantemir D. Istoria Imperiului Otoman.
Cresterea si sciderea lui. Traducere roméana
de Dr. Tos. Hodosiu. Partea II. Bucuresti: Edi-
tiunea Societdtii Academiced Romane, MD-
CCCLXXVIIL, p. LXXII.

Idem, p. 158.

Ibidem.

Tocilescu Gr. G. Precuvantare. In: Cantemir D.
Operele principelui (Dimitrie Cantemir), pu-
blicate de Academia Romana, tomul VIIL
Hronicul vechimei a romano-moldo-vlahilor
de Grigore Tocilescu. Bucuresci: Inst. de Arte
Grafice ,,Carol Gobl’, 1901, p. XI (precizarea
este facuta in titlul manuscrisului original).
Panaitescu P. P. Dimitrie Cantemir ..., p. 227.
Manolescu N. Istoria criticd a literaturii ro-
mane...., p. 78.

Cantemir D. Hronicul vechimei
mano-moldo-vlahilor..., 1901, p. 58.
Idem, pp. 395-396.

Idem, p. 138.

Cantemir D. Precuvéntare sau predoslovie.
In: Hronicul vechimei..., pp. 178-179.
Tocilescu Gr. G. Precuvantare. In: Cante-
mir D. Hronicul vechimei a romano-mol-
do-vlahilor..., 1901, p. LX.

Bianu I, Hodos N. Bibliografia romé4neasca
veche. Tomul I, 1508-1716 Bucuresti: Editiu-
nea Academiei Romane, 1903, p. 360.
Cantemir D. Operele principelui (Demetriu
Cantemir(u)). Tomul II. Descrierea Molda-
viei. Bucuresci: Tipografia Curtii (Lucratorii
asociati), 1875, p. 167,

Mazilu D. H. Cantemir, Dimitrie..., p. 48.
Candea V. Manuscrisul original al ei Impe-
riului Otoman de Dimitrie Cantemir. In: De-

a rIo-

ISSN 2345-1181

ARTA - 2024

47




Artd muzicald

metrii Cantemirii. Historia incrementorum
et decrementorum aulae othomanicae Libri
Tres, Facsimil al Ms. Lat. 124 de la Biblioteca
Houghton Harvard University, Cambridge,
Mass, publicatd cu o introducere de Virgil
Candea. Bucuresti: Editura Roza vénturilor,
1999, p. XXV.

89. Candea V. Studiu introductiv. In: Cantemir D.
Sistemul sau intocmirea religiei muhamme-
dane. Traducere, studiu introductiv si comen-
tarii de Virgil Candea. Bucuresti: Editura Mi-
nerva, 1977, p. VIL

90. Calinescu G. Istoria literaturii romane de la
origini pana in prezent. Bucuresti: Fundatia
Regala pentru Literatura si Arta, 1941, p. 44.

91. Idem, p. 47.

92. Zub A. Cantemiriana ..., p. 13.

93. Calinescu G. Istoria literaturii romane ...,
p. 41.

94. Mazilu D. H. Cantemir, Dimitrie. In: Dictio-
narul general al literaturii..., p. 43.

95. Pohoatd G. Dimitrie Cantemir - G. W. Leib-
niz ..., p. 196.

96. Cantemir D. Cuvant panegiric(esc) de lau-
di Marelui Mucenic Dimitrie din Tesalonic,
1719. Tasi: Editura Doxologia, 2017.

97. Cantemir D. Divanul, tomu(l) V ..., p. 242.

98. Barbu C. Leibniz si Cantemir. In: Cantemir,
Dimitrie — Integrala manuscriselor Cantemir
LXX. Monarchiorum physicae examinatio,
Editura Revers, p. 46.

99. Mazilu D. H. Dimitrie Cantemir — un prinf al
literelor. Bucuresti: Editura Elion, 2001.

100. Mazilu D. H. Cantemir, Dimitrie..., p. 44.

101. Daniel, Patriarhul Bisericii Ortodoxe Ro-
mane. Dimensiunea religioasd a operei lui
Dimitrie Cantemir - prelegere cu ocazia de-
cerndrii titlului de Doctor Honoris Causa, din
partea Universitatii Crestine ,,Dimitrie Can-
temir” din Bucuresti (22 martie 2016).

102. Dinu T. Dimitrie Cantemir si Nicolae Ma-
vrocordat Rivalitdti politice si literare la in-
ceputul secolului XVIII. Bucuresti: Editura
Humanitas, 2011, p. 81.

103. Cantemir D. Descrierea Moldaviei, 1875,
text in limba roméana, p. 152, corespondentul
celui latin; ,Hodie tota gens se Christianam
et orientalis ecclesiae membrum profitetur
(...) credideritque evanghelii simplicitatem
S. S. Patrum doctrinam etiam sine schola ad
anime sufficere”. Descriptio Moldaviae, 1872,
tomul I, p. 139.

104. Idem, p. 153, varianta in limba latind este in
tomul I Descriptio Moldaviae, 1872 p. 140:
»Symbolum fidei, uti a patribus Niceae Syno-
di conceptum est”.

105. Cantemir D. Descriptio Moldaviae..., 1872,
p. 140.

106.Idem, p. 51: ,,Dupé ce Domnul se intoarce de
la altar in mijlocul bisericii, mitropolitul ii
pune coroana de aur stralucitor(iu) de petrii
nestemate, iar pe cind psaltii cAnta «vrednic
este» tot mitropolitul luandu-1 de bragul drept
(...) il ridica pe tronul indltat cu trei graduri”.

107. Cantemir D. Hronicul vechimei romano-mol-
do-vlahilor. 1901, p. 312 si p. 333.

108. Gheorghita N. Muzicile printului: muzica,
ceremonii si reprezentdri ale puterii princiare
la curtile Valahiei si Moldovei (secolul XVII
— primele decenii ale secolului al XIX-lea. In:
Revista Bibliotecii Academiei Roméane, Anul
IL, nr. 1, ianuarie-iunie 2017, pp. 33-56.

109. Cantemir D. Operele principelui Demetriu
Cantemiru - Evenimentele Cantacuzini-
lor(u) si Brancovenilor(u) din Tara Munte-
neascd, Divanul(u), tomu(l) V, 1878, p. 240.

110. Idem, p. 241.

111. Cantemir D. Operele principelui (Demetriu
Cantemir(u)) publicate de Academia Romé-
nd, tomu(l) VI - Istoria ieroglifica (...), Com-
pendiolum universae logices institutiones,
Encomium in I. B. Van - Helmont in autho-
rem et virtutem phisices universalis Doctri-
nae eius — Laudd citre izvoditor(iu) si citre
virtutea invétaturei lui, Bucuresci, Tipografia
Academiei Romane 1883, p. 481.

112. Candea V. Studiu introductiv. In: Cantemir
D. Sistemul sau intocmirea religiei muhame-
dane..., p. VIL

113. Plimadeald A. Dascéli de cuget si simtire
roméneascd. Alba Iulia: Reintregirea, 2004,
p- 247.

114. Cantemir D. Metafizica. Bucuresti: Editura
Ancora, 1928.

115. Cantemir D. Icoana de nezugravit a stiintei
preasfinte, Pasaje neclare in catehism, O cer-
cetare a monarhiilor pe temeiul filosofiei fizi-
ce, Elogiul pentru autor, Mic compendiu de
logica. Bucuresti: Fundatia Nationala pentru
Stiinte si Arte, 2017.

116. Esanu A., Esanu V. Studiu introductiv. In:
Cantemir D. Despre numele Moldaviei: in
vechime si azi ,,Istoria moldo-vlahica” Viata
lui Constantin Cantemir, Descrierea starii

48 ARTA - 2024

ISSN 2345-1181



https://www.google.ro/search?hl=ro&tbo=p&tbm=bks&q=bibliogroup:%22Operele+principelui+Demetriu+Cantemiru%22&source=gbs_metadata_r&cad=1
https://www.google.ro/search?hl=ro&tbo=p&tbm=bks&q=bibliogroup:%22Operele+principelui+Demetriu+Cantemiru%22&source=gbs_metadata_r&cad=1

Moldaviei: in vechime si azi. Bucuresti: Fun-
datia Nationala pentru Stiinta si Arta, 2017,
p. CXXXVIL

117. Mazilu D. H. Cantemir, Dimitrie ..., p. 43.

118. Viata lui Demetriu Cantemir(u). In: Cante-
mir D. Istoria Imperiului otoman(u) ..., p. 807.

119. Alexandru T. Dimitrie Cantemir si muzica

orientala. In: Revista de Etnografie si Folclor,

Bucuresti, An XVIII, nr. 5, 1973, p. 335.

Cosma V. Muzicianul Dimitrie Cantemir in

literatura europeana..., p. 27.

121. Cosma V. Personalitatea muzicald a lui Dimi-
trie Cantemir in contextul culturii europene
din secolele XVIII-XIX. In: Studii, revistd de
istorie. Bucuresti, tom 26, nr. 5, 1973, p. 991.

122. Fétis Fr. J. Biographie universelle des musici-
ens et bibliographie générale de la musique,
tome troisiéme. Bruxelles : Meline, Cans et
Compagnie, 1837.

123. Soubies A. Histoire de la musique en Russie.

Paris: Société Francaise d'Edition d’Art, 1898.

Villoteau G. A. Description de 1'état actuel

de I'art musical en Egypte ou relations his-

torique et descriptive des recherches et ob-
servations faites sur la musique en ce pays.

Paris: Imprimerie de C. L. E Panckoucke,

M.D.CCC.XXVI.

Yekta R. Musique orientale. Le compositeur

du Pechrev dans le mode Nihavend. In: Re-

vue musicale, Paris, An VI, nr. 5, 1 mars

1907, pp. 117-121.

126. Yekta R. La Musique turque. In: Encyclopé-
die de la musique et Dictionaire du Conser-
vatoire. Premiére partie. Paris: Libraire dela-

120.

124.

125.

grave, 1922.

127. Cilinescu G. Istoria literaturii roméane ...,
pp- 39-47.

128. Ibidem.

129. Dumitrescu-Busulenga Z., Sava I. Muzica

si literatura. Scriitori romani. Vol. I. Bucu-
resti: Editura Cartea Roméaneascd, 1985, p. 13.

130. Idem, p. 16

131. Popescu-Judet E. Dimitrie Cantemir et la
musique turque..., p. 212 («la découvert de-
meura sans écho en Roumanie»).

132. Esanu A, Esanu V. Studiu istoric introductiv.
In: Integrala manuscriselor lui Dimitrie Can-
temir. Vol. LXXIV. Dimitrie C. Descriptio
Moldaviae, manuscris facsimilat inedit. Cra-
iova: Editura Revers, pp. 102-104.

133. Nicola I. R. Un manuscris roménesc al De-
scrierii Moldovei de Dimitrie Cantemir. In:

Artd muzicald

Limba si literatura. Vol. 25. Bucuresti, 1970,
pp. 159-161.

134. Cosma V. Muzicieni din Roméania. Lexicon
bio-bibliografic. Vol. VII (N-O-P). Bucuresti:
Editura Muzicala, 2004, pp. 100-103.

135. Strempel G. Catalogul manuscriselor roma-
nesti. Vol. I, 1 - 1600. Bucuresti: Editura sti-
intifica si enciclopedica, 1978, nr. 1227, p. 260
(autorul catalogului precizeaza ca este fostul
Manuscris 166 Gaster).

136. Esanu A., Esanu V. Studiu istoric introductiv
.. PP. 102-104.

137. Alexandru T. Dimitrie Cantemir si muzica
orientald..., p. 347.

138. Moisescu T. Prezenta lui Dimitrie Cantemir
in literatura lexicograficd.., p. 50.

139. Chrisantos de Madytos. Theoreticon mega tis
Mousikis. Triest: 1832.

140. Pann A. Bazul teoretic si practic al muzicii bi-

sericesti sau gramatica melodicd. Bucuresci:

1845, pp. XXVIII-XXIX (transcriu denumi-

rea instrumentului, asemandtor cu o cobza,

cu gatul mai lung, in formele intalnite in do-
cumentele citate: tambur, tamburd, tanbur).

Moisescu T. Prezenta lui Dimitrie Cantemir

.., p. 50.

142. Burada T. T. Scrierile muzicale ale lui Dimi-
trie Cantemir, domnitorul Moldovei. Bucu-
resti: Editura Socec, 1911, extras din: Analele
iei Romane, Bucuresti, Seria II, tom XXXII,
1909-1910; Republicat in: Burada T. T. Ope-
re. Vol. II. Editie criticd de Viorel Cosma. Bu-
curesti: Editura Muzicala, 1975, p. 50.

143. Burada T. T. Un prince moldave musicien. In:
Revue Roumaine, Bucuresti, nr. 1, 1910 (pen—
tru a uniformiza trimiterile bibliografice si a
realiza o economie de spatiu voi folosi trimi-
terile in forma in care au fost publicate textele
lui Burada in Opere, vol. I, 1975).

144. Burada T. T. Scrierile muzicale ale lui Dimi-
trie Cantemir... , pp. 43-136.

145. Cosma O. L. Hronicul muzicii roménesti
(1898-1920). Volumul VI. Gandirea muzica-
14. Bucuresti: Editura Muzicala, 1984, p. 505.

146. Poslusnicu M. Dimitrie Cantemir compo-
zitor si artist muzical. In: Adevirul Literar,
Bucuresti, An IV, nr. 154, 18 noiembrie 1923.

147. Poslusnicu M. Istoria musicei la romani de la
Renastere pana-n epoca de consolidare a cul-
turii artistice, cu o prefatd de Niculae Iorga.
Bucuresti: Cartea Roméneascd, 1928, p. 317.

148. Mazilu D. H. Cantemir, Dimitrie..., p. 42.

141.

ISSN 2345-1181

ARTA -

2024 49




Artd muzicald

149. Panaitescu P. P. Dimitrie Cantemir ..., p. 40.

150. Tsourkas C. Inceputurile invitamantului fi-
losofic si gandirii libere in Balcani. Viata si
opera lui Teofil Coridaleu (1543 - 1646). Bu-
curesti: 1948, pp. 12-13.

151. Poslusnicu M. Istoria musicei la romani..., p.
324.

152. Yonetken H. B. Dimitrie Cantemir in istoria
muzicii turce. In: Muzica, Bucuresti, An XII,
nr. 10, octombrie 1962, p. 37.

153. Ibidem.

154. Eker S. The Place of Dimitri Kantemiroglu’s
Turkisch in 18" Century Ottoman Turkisch.
In: Travaux de symposium international «Le
Livre. La Roumanie. LEurope». Tome IV.
Bucarest: Editeur Bibliothéque de Bucarest,
2010, pp. 69-79.

155. Cosma V. Muzicianul Dimitrie Cantemir in
literatura europeana..., pp. 27-28.

156. S(imota) A(lgeria). Dimitrie Cantemir. In:
Dictionarul literaturii romane de la origini
pand la 1900. Bucuresti: Editura iei, 1979, p.
149.

157. Ivela A. L. Dictionar muzical ilustrat. Bucu-
resti: Editura Librariei ,,Universala” Alcalay &
Co., 1927, p. 38 (Ar putea fi o eroare de tipar,
denumirea generalizatd fiind Kantemiroglu;
de altfel transcrierea numelor si a unor titluri
turcesti difera si in alte cazuri).

158. Cosma V. Muzicianul Dimitrie Cantemir in
literatura europeand..., p. 34.

159. Yonetken H. B. Dimitrie Cantemir in istoria
..o p. 37.

160. Idem, p. 39.

161. Badarau D. Filosofia lui Dimitrie Cantemir.
Bucuresti: Editura Academiei, 1964.

162. Cosma O. L. Hronicul muzicii romanesti. Vo-
lumul I. Epoca straveche, veche si medievala.
Bucuresti: Editura Muzicala, 1973, p. 391.

163. Cosma O. L. Antioh Cantemir si muzica epo-
cii sale. In: Muzica, Bucuresti, An XV, nr. 1,
ianuarie 1965, pp. 39-42.

164. Dima Al Multiplele talente ale Printului.
In: Siptimana, Bucuresti, nr. 120, 23 martie
1973, p. 3.

165. Cosma O. L. Antioh Cantemir ..., p. 42.

166. Sava 1., Vartolomei L. Dictionar de muzicé:
Bucuresti: Editura stiintifica si enciclopedica,
1979, p. 38.

167. Dumitrescu-Busulenga Z., Sava 1. Muzica
si literatura ..., pp. 13-24.

168. Bratin J. Calendarul muzicii universale. Bu-
curesti: Editura Muzicala, 1966, pp. 267-268.

169. Hoffman A., Voicana M. Doudzeci de ani
de muzicologie romaneasci 1944 - 1964. In:
Studii si cercetiri de istoria artei. Seria Teatru
— Muzica - Cinematograﬁe, tom 11. Bucu-
resti: Editura iei, nr. 1 1964, p. 51.

170. Vancea Z. Temeiuri pentru studiul mostenirii
lui Dimitrie Cantemir. In: Muzica, Bucuresti,
An XII, nr. 10, octombrie 1960, p. 40.

171. Vasile V. Dimitrie Cantemir - muzicianul. In:
Contemporanul, Bucuresti, nr. 33 (1396), 10
VIII 1973, p. 6. Ma pot fili, dupa publicarea
acestui material ca am scris despre muzicia-
nul Cantemir si la centenarul nasterii si la cel
al trecerii lui in eternitate.

172. Ghircoiasiu R. Dimitrie Cantemir — ethno-
graphe et musicien. In: Muzica Antiqua III,
Bydgoszcz: 1972.

173. Ghircoiasiu R. Personalitatea lui Dimitrie
Cantemir si unele aspecte ale gandirii sale
muzicale. In: Lucriri de muzicologie, vol. 5,
Conservatorul de Muzica ,,Gheorghe Dima’,
1969, pp. 41-49.

174. Moldoveanu N. Preocupari muzicale ale lui
Dimitrie Cantemir. In: Mitropolia Olteniei,
Craiova, An XXV, nr. 11-12, 1973, pp. 908-916.

175. Popovici D. Muzica corald romaneasca. Bu-
curesti: Editura Muzicala, 1966, pp. 12-13.

176. Popovici D., Miereanu C. Inceputurile muzi-
cii romanesti. Bucuresti: Editura Tineretului,
1967, p. 14

177. Viata lui Demetriu Cantemir(u). In: Can-
temir, Dimitrie. Istoria Imperiului oto-
man(u)..., p. 807.

178. Popovici D. Conceptia artisticd a lui Dimitrie
Cantemir. In: Muzica, Bucuresti, An XXIII,
nr. 9 (250), septembrie 1973, pp. 9-21.

179. Brancusi P. Istoria muzicii romanesti. Com-
pendiu. Bucuresti: Editura Muzicald, 1969,
pp. 72-76.

180. Brancusi P. Muzica romaneascd si marile ei
primeniri. Vol. I. Bucuresti: Editura Muzica-
1a, 1978, p. 253.

181. Cosma O. L. Hronicul muzicii romanesti.
Vol. I. Epoca straveche, veche si medievala
Bucuresti: Editura Muzicala, 1973, p. 356.

182. Panaitescu P. P. Dimitrie Cantemir..., p. 148.

183. Cosma V. Muzicianul Dimitrie Cantemir in
literatura europeana..., p. 12.

184. Textul original a fost preluat din Istoria
despre viata si operei domnului cneaz mol-

50 ARTA - 2024

ISSN 2345-1181




dovean Constantin Cantemir - Istoriia o
jizni i delach Moldavskogo gospodaria kni-
azia Konstantina Kantemira, Moscova, 1783,
pp- 315-316, citat de Stefan Ciobanu in: Di-
mitrie Cantemir in Rusia, Bucuresti: Acade-
mia Roména - Memoriile Sectiunii Literare,
Seria III, Tom. 2, Memoriile, 5. 1925, p. 521.

185. Alexandru T. Dimitrie Cantemir si muzica
orientala..., pp. 335-348.

186. Alexandru T. Démetre Cantemir et la mu-
sique orientale (turque). In: Muzica, Bucu-
resti, An XXIII, nr. 11 (252), noiembrie 1973.

187. Alexandru T. Dimitrie Cantemir si muzica
orientald..., p. 336.

188. Ghircoiasiu R. Personalitatea lui Dimitrie
Cantemir si unele aspecte ale gandirii sale
muzicale. In: Lucriri de muzicologie, vol. 5,
Conservatorul de Muzica ,,Gheorghe Dima’,

1969, p. 46.

189. Ghilas V. Dimitrie Cantemir - muzicianul
..., pp. 70-147.

190. Cosma V. Cantemir in literatura muzicald

europeana. In: Romania literara, Bucuresti,

An VI, nr. 26, 28 iunie 1973.

Cosma V. Dimitrie Cantemir — muzician en-

ciclopedist. In: Informatia Bucurestilor, Bu-

curesti, An II, nr. 6180, 14 iulie 1973.

Cosma V. Anul Cantemir - Muzicianul. In:

Tribuna Romaniei, Bucuresti, An II, nr. 17,

15 iulie 1973.

193. Cosma V. Documente muzicale iesene in ar-
hivele straine (III) Orasul Iasi, leagdnul edu-
catiei muzicale a lui Dimitrie Cantemir. In:
Cronica, lasi, An VIIL, nr. 30 (391), 27 iulie
1973.

194. Cosma V. Un studiu inedit despre D. Cante-
mir. In: Luceafirul, Bucuresti, An XVI, nr. 30
(587), 28 iulie 1973.

195. Cosma V. Anul Cantemir Contributii inedite
la studiul mostenirii muzicale a lui Dimitrie
Cantemir (I). In: Muzica, Bucuresti, An XXI-
II, nr. 7 (248), iulie 1973, pp. 10-23.

196. Cosma V. Tricentenar Dimitrie Cantemir Pe
urmele unei lucriri necunoscute. In: Con-
temporanul, Bucuresti, nr. 34 (1397), 17 au-
gust 1973.

197. Cosma V. Tricentenar — Cantemir. Un do-
cument inedit din 1782 asupra muzicianului
Dimitrie Cantemir (I). In: Convorbiri litera-
re, lasi, nr. 17 (41), 14 septembrie 1973.

198. Tomescu V. Tricentenarul Dimitrie Cante-
mir. Un stralucit exponent al culturii noastre

191.

192.

Artd muzicald

muzicale. In: Muzica, Bucuresti, An XXIII,
nr. 9 (250), septembrie 1973.

199. Tomescu V. Témoignage historique Démetre
Cantemir. In: Muzica, Bucuresti, An XXIII,
nr. 9 (250), septembrie 1973.

200. Vasile V. Dimitrie Cantemir - muzician. In:

Cronica, Iasi, An VIII, nr. 24 (385), 15 iunie

1973, p. 14.

Danild I. Z. Muzica printului Dimitrie Can-

temir-rediviva. In: Dimitrie Cantemir: per-

spective interdisciplinare, Iasi, Institutul Eu-

ropean, 2012, pp. 241-251.

202. Cantemir D. Creatii muzicale. Editie pregati-
ta si prefatata de Efim Tcaci. Chisindu: Litera-
tura artistica, 1980.

203. Popescu-Judetz E. Dimitrie Cantemir. Cartea

stiinfei muzicii..., p. 40.

Cosma V. Interprefi din Romania. Lexicon.

Vol. T (A - F). Bucuresti: Editura Galaxia,

1996, p. 118.

205. Lemny $t. Dimitrie Cantemir: un principe...,
pp- 30-31.

206. Costin N. Letopisetul Térii Moldovei (1662-
1711). In: Kogalniceanu M. Cronicile Roma-
niei sau Letopisetul Moldaviei si Valahiei, a
doua editiune. Tom. II. Bucuresci: 1872, p. 89.

207. Popescu-Judet E. Dimitrie Cantemir et la
musique turque..., p. 202: ,On dit que I'in-
strument le plus complet et parfait parmi
tous ceux que nous connaissons ou que avons
nous vu est le tanbour, car il reproduit avec
précision et sans défaut le chant et la voix qui
émane de la respiration humaine”.

208. Alexandru T. Dimitrie Cantemir si muzica
orientald..., p. 336.

209. Neculce I. Letopisetul Tarii Moldovei (1662-
1793). In: Kogiélniceanu M. Cronicile ...,
p. 300.

210. Tomescu V. Muzica secolului luminilor in
spatiul cultural roménesc. Bucuresti: Editura
Muzicala, 2008, p. 16.

211. Ibidem.

212. Popescu-Judet E. Dimitrie Cantemir et la
musique turque..., p. 202.

213. Burada T. Un prince ..., p. 38.

214.Cantemir D. Istoria Imperiului
man(u)..., p. 51.

215. Breazul G. Invitimantul muzical in Princi-
patele Roméanesti. De la primele inceputuri
pani la sfarsitul secolului XVIIIL. In: Anua-
rul Conservatorului de Muzica si Artd dra-
matic din Bucuresti, 1941-1942, apérut sub

201.

204.

otho-

ISSN 2345-1181

ARTA -

2024 51




Artd muzicald

ingrijirea lui Mihail Jora, dedicat ,,lui Mihail
Jora, Directorul”, Imprimeria Tiparului uni-
versitar, 1943. Republicat in: Breazul G. Pa-
gini din istoria muzicii romanesti. Vol. II...,
pp. 63-64.

216. Cosma V. Muzicieni din Romaénia. Lexicon.
Vol. T (A - C). Bucuresti: Editura Muzicala,
1989, p. 216.

217. Cosma V. Interpreti din Roméania. Lexicon.

Vol.I(A-F)...,p.118.

Cantemir D. Descriptio Moldaviae, 1872,

text in limba latina, p. 154.

219. Cosma V. Muzicianul Dimitrie Cantemir...,
p. 10.

220. Unele dintre aceste transcrieri au fost aminti-
te in paginile anterioare.

221. Vulcéanescu R. Dictionar de etnologie. Bucu-
resti: Albatros, 1979, p. 313.

222. Badescu V.-S. Dimitrie Cantemir si constiin-
ta unitdtii romanesti. In: Dimitrie Cantemir
si constiinta unitatii romanilor Studii si ar-
ticole dedicate Marii Uniri. Barlad: Editura
Universul academic, 2018, p. 38.

223. Bistriteanu Al. Creatia populara ca preocu-
pare si izvor de inspiratie la D. Cantemir si
N. Bilcescu. In: Studii si Cercetiri de Istorie
Literara si Folclor. Vol. II. Bucuresti: 1953,
pp. 23-54.

224. Birlea O. Istoria folcloristicii romanesti. Bu-
curesti: Editura enciclopedica romand, 1974,
pp- 23-27.

225. Datcu L, Stroescu S. Dictionarul folcloristilor.
Folclorul literar romanesc. Bucuresti: Editura
stiintifica si enciclopedicd, 1979, pp. 110-113.

226. Datcu I. Dictionarul etnologilor romani. Vol.
I. Bucuresti: Editura Saeculum, 1. O. 1998,
p. 132-134; Idem, editia a III-a, revdzuta si
mult adaugitd, 2006, pp. 185-188.

227. Fochi A. Dimitrie Cantemir etnograf si fol-
clorist. In: Revista de Etnografie si Folclor.
Bucuresti: Editura Academiei, An IX, nr. 1,
1964, pp. 71 si 89.

228. Chitimia I. C. Folcloristi si folcloristica ro-
maneascd. Bucuresti: Editura Academiei,
1968, p. 137

229. Idem, p. 38.

230. Ispas S. Actualitatea ratiilor etnologice cu-
prinse in Descriptio Moldaviae. In Dimitrie
Cantemir - Sesiune de comunicari stiintifice
(Academia Roména, Bucuresti, 10 decem-
brie 2010). Bucuresti: Biblioteca Bucurestilor,
2011, p. 1011.

218.

231. Comisel E. Obiceiuri si genuri folclorice ates-
tate de Dimitrie Cantemir si actualitatea lor.
In: Muzica, Bucuresti, An XXIIL, nr. 9 (250),
septembrie 1973, pp. 30-38.

232.Idem, p. 31.

233. Ciortea I. Structuri modale si ritmuri in cre-
atia muzicald a lui Dimitrie Cantemir. In:
Muzica, Bucuresti, An XXIII, nr. 9 (250), sep-
tembrie 1973, pp. 22-29.

234. Tomescu V. Témoignage historique Démetre
Cantemir..., pp. 39-48.

235. Alexandru T. Dimitrie Cantemir si muzica
orientala.., p. 340.

236. Breazul G. Patrium Carmen ..., p. 34.

237.1dem, p. 128.

238. Cantemir D. Descrierea Moldaviei..., 1875,
p. 156. ,Colinda, calendis veterum Romano-
rum respondet, et singulis novi anni initiis”

239. Cantemir D. Descriptio Moldaviae..., 1872,

p. 142. Kyraleisa, exclamationi in precibus

Christianorum usitatae Kyrie eleison respon-

det et originem debet. Conficit nempe 5 Fe-

bruarii in vigiliis luminum quislibet paterfa-
milias crucem ligneam, quam candida tela,
serico et syrmate, prout cujuscunque opes
ferunt, elegantissime amictam post preces
vespertinas processionis sacrae in modum
magna puerorum stipante caterva par om-
nes domos circumferunt, et vocem Kyraleisa,
quam saepissime repetunt”; Cred ca luna este
scrisa gresit: in loc de 5 februarie ar trebui ci-
tit 5 ianuarie, ziua premergatoare Botezului

Domnului cidnd a ramas obiceiul si in perioa-

da urmdtoare.

Cantemir D. Descrierea Moldaviei..., 1875,

p. 156.

Iorga N. Istoria literaturii romanesti de la

1688 la 1750. Vol. II, editie revazuta si larg

intregita. Bucuresti: Editura Librariei Pavel

Suru, 1926, p. 322.

242. Breazul G. Patrium Carmen ..., p. 111.

243. Cantemir D. Descrierea Moldaviei..., 1875,
p. 155

244. Breazul G. Patrium Carmen ..., p.130.

245. Idem, p.155 (sublinierile apartin lui George
Breazul).

246. Cantemir D. Hronicul vechimei romano-mol-
do-vlahilor..., 1901.

247. Idem, p. 241.

248. Cantemir D. Descrierea Moldaviei...,1875,
pp- 142-143. Fac loc aici si textului in limba
latind, din tomul I, Descriptio Moldaviae...,

240.

241.

52 ARTA - 2024

ISSN 2345-1181




1872, p. 130: ,Superstitiosa plebs illis mor-
borum chronicorum expellendorum potes-
tatem adscribit. Fit autem sanatio hoc modo:
Prostrato in terram aegroto, illi suos saltus
incipiunt et notatio cantilenae loco jacentem
a capite usque ad calcem per seriem calcant,
tandem verba aliqus studio concepta ejus au-
ribus insusurrant, morbunque exire jubent.
Hoc si ter per triduum repetierint, plerumque
spei eventus respondet, morbique difficilimi,
qui expertissimorum medicorum artem diu
delusserant, hac ratione facili negatio expe-
llentur. Adeo fides in superstitio valet”.
Cantemir D. Descrierea Moldaviei..., 1875,
p. 142.
250. Ghenea C. Din trecutul culturii muzicale ro-
ménesti. Bucuresti: Editura Muzicald, 1965,
pp- 37-38.
251. Breazul G. Patrium Carmen..., p. 689.
252. Cantemir D. Descrierea Moldaviei..., 1875,
p. 141.
253. Istoria literaturii roméane. Vol. I. Bucuresti:
Editura Academiei, 1964, p. 607.
254.Cantemir D. Descrierea Moldovei ...,1875,
p. 142, textul in limba romand, respectiv:

249.

Artd muzicald

Cantemir D. Descriptio Moldaviae..., 1872,
text in limba latina, p. 129.

255. Suliteanu G. Cenni sul folclore musicale ro-
meno nella regione Danubiana. In: Danubio
una civilta® musicale, volume quatro - Croa-
zia, Serbia, Bulgaria, Romania, Teatro Comu-
nale di Montfalcone, 1994, p. 222.

256.Istoria literaturii romane. Vol. 1. Bucuresti:
Editura Academiei, 1964, pp. 612 si 623.

257.Mazilu D. H. Cantemir Dimitrie..., p. 48.

258.Cantemir D. Descrierea Moldovei..., 1875,
p- 136.

259.Cantemir D. Istoria Imperiului Otoman...,
tom I, 1876, pp. 374-375.

260.Esanu A., Esanu V. Studiu introductiv. In:
Cantemir D. Despre numele Moldaviei: in ve-
chime si azi ,,Istoria moldo-vlahicd”. Viata lui
Constantin Cantemir, Descrierea starii Mol-
daviei: in vechime si azi, Fundatia Nationald
pentru Stiinta si Arta, 2017, p. XXXI.

Vasile Vasile
e-mail: basileus41@yahoo.com
https://orcid.org/0009-0006-6403-0139

ISSN 2345-1181

ARTA - 2024 53



mailto:basileus41@yahoo.com

Artd muzicald

Victor GHILAS

CONCERTUL PENTRU VIOARA SI ORCHESTRA
MOMENTE DE GHENADIE CIOBANU.
PERSPECTIVA NARATOLOGICA

https://doi.org/10.52603/arta.2024.33-2.03

Rezumat
Concertul pentru vioara si orchestra Momente de Ghenadie Ciobanu.
Perspectiva naratologica

Autorul articolului isi propune sd dezviluie esenta muzicii reprezentatd in Concertul pentru vioard si orches-
trd ,Momente” de Ghenadie Ciobanu, analizdnd o fatetd a acesteia cu accent pe discursul naratologic muzicali-
zat in perspectiva personificdrii instrumentului solistic. Pentru a forma o viziune mai largé asupra specificititii
acestei creatii in cadrul muzicii nationale contemporane, textul parcurge un traseu directionat cronologic inspre
aceastd forma caracteristicd de spectacol. In acest sens, se face o trecere in revistd sub forma de sintezd a unor
repere istorice si contextuale, in care s-a dezvoltat repertoriul concertant cu vioara in prim plan, sustinute de
unele precizari notionale. Analizele punctuale ale Concertului lui Gh. Ciobanu sunt axate pe nivelele si calitatile
narative ale evenimentelor sonore, individualizate intonativ, care se regasesc in opusul adus in discutie. Reliefarea
mesajelor discursive personificate ale solistului in simbioza cu ansamblul orchestral, organizate intr-o conceptie
artistica unitara, oferd argumente pentru dezvaluirea potentialului expresiv si emotional al muzicii de vioara, in
masurd sa genereze reverberatii profunde, de naturd psiho-emotionald, proiectate in lumea complexa a stérilor si
trairilor afective.

Cuvinte-cheie: concert pentru vioara si orchestra, Ghenadie Ciobanu, naratiune muzicald, personificarea
intonatiei, comunicare narativa.

Summary
Moments - concerto for violin and orchestra by Ghenadie Ciobanu.
Narratological perspective

The author of the article aims to reveal the essence of the music contained in the Concerto for violin and
orchestra “Moments” by Ghenadie Ciobanu by analyzing one of its facets with an emphasis on the musicalized
narratological discourse from the perspective of the personification of the solo instrument. In order to form a
broader vision of the specificity of this creation within contemporary national music, the text follows a chronolo-
gically directed route towards this characteristic form of performance. In this sense, a review, supported by some
notional clarifications, is made in the form of a synthesis of some historical and contextual landmarks in which the
concert repertoire developed with the violin in the foreground. The specific analyzes of Gh. Ciobanu’s Concerto
are focused on the narrative levels and qualities of the sound events, having an individualized intonation, which
can be found in the opus brought up for discussion. The emphasis of the personified discursive messages of the
soloist in symbiosis with the orchestral ensemble, organized in a unitary artistic conception, provides arguments
for revealing the expressive and emotional potential of violin music, able to generate deep reverberations of a
psycho-emotional nature and projected into the complex world of affective states and experiences.

Keywords: concerto for violin and orchestra, Ghenadie Ciobanu, musical narrative, personification of into-
nation, narrative communication.

Prolegomene la concertul pentru vioara

In literatura muzicali universali, biografia
concertului pentru vioara are o istorie bogata. Pri-
vind inapoi in timp, se poate constata cd, in evolu-
tia lui, acest gen concertant a asimilat si a dezvoltat
formele artistice anterioare, in special practicile

curentelor clasicist si romantic, precum si experi-
entele imanente ale interpretarii instrumentale.
La modul general, orice concert pentru un
instrument solistic presupune utilizarea la maxi-
mum a resurselor sonore ale acestuia, a mijloace-
lor tehnice si de expresie disponibile, care ofera
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interpretului posibilitatea de a expune si a trans-
mite cat mai convingator ideile muzicale pldsmu-
ite de compozitor. Totodata, instrumentistul are
ocazia de a-si demonstra la maximum madiestria
interpretativd, experienta profesionala, abilitatea
si temeinicia gandirii sale artistice.

In cultura muzicald europeand, modelul com-
pozitional al concertului pentru vioard incepe sa
se contureze ca entitate artistica in baroc, odata cu
desprinderea lui de concerto grosso. La etapa tim-
purie, acesta se manifestd in limitele canoanelor
baroce: ornamentarea muzicali elaborati, dimen-
siunea dezvoltatd, diversitatea si complexitatea
ansamblurilor, armonia indreptata spre tonalita-
te, contrastele puternice ca element al variatiei,
melodia distinctd si liniard, omofonia, inflorirea
polifoniei. In acelasi timp, prinde contur relatia
dintre solist si orchestra, in care primul este elevat
in posturd superioard (dux-comes), se statornices-
te simetria la coordonatele forma si structura etc.

Perioada de maturizare a acestei forme dis-
tincte de spectacol se afirmd in scoala clasicilor
vienezi, care se caracterizeaza prin stabilizarea pa-
rametrilor compozitionali: forma tripartitd (pri-
ma in miscare rapida, cuprinzand si cadenta solo,
a doua in miscare contrastantd, lentd, cantabil,
liricd, a treia in miscare acceleratd cu particulari-
tati repetitive si elemente concluzive), stilul de ex-
primare galant (contrar infloriturilor excesive ale
modelelor precedente), delimitarea rolurilor intre
actorul principal - solistul care pune in valoare
calitatile lucrarii in exprimare individuala - si cel
subordonat — orchestra care are rol expresiv prin
sustinerea cu planuri sonore.

Acumularile de repertoriu concertant pentru
vioara sunt destul de diverse si impresionante in
secolul XX. Imaginatia creatoare a compozitori-
lor din aceasta perioada releva noi perspective in
constructia expresiilor estetice si sonore ale con-
certului prin adaptare la provocdrile timpului,
marcate de un divers mozaic conceptual, orientat
spre inovari majore la componentele: limbaj si ar-
hitectonica muzicald, dinamizare a actului artistic,
distantare de tonalitate ca pol de atractie, punere
in valoare prin amplificare a laturii functionale si
modulatorii a discursului muzical s.a., generand
in consecinta idei sonore originale la nivel expre-
siv, afectiv si intelectual. Organizarea mesajului
se deplaseaza catre alte zone de atractie. ,,Polul
sunetului, sustine I. Stravinski, constituie intr-un
anumit fel axul esential al muzicii” [10, p. 38]. In
acest sens, gandirea componistica cautd cu tenaci-
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tate (indeosebi in a doua jumadtate a secolului de
referintd) solutii ingenioase pentru valorificarea
resurselor intonationale insolite. In centrul preo-
cupdrilor se va regasi substanta intrinseca a sune-
tului organofon, natura complexa a acestuia, una
dintre acestea fiind latura lui intonationald, com-
ponenta prin care instrumentistul ca orator ,vor-
beste intr-un limbaj nearticulat” [Idem, p. 102].
Sensul denotativ, pe care vechii greci il investeau
in notiunea de intonatie, era decriptat ,,cintec in-
terpretat la un instrument muzical (“song sung to
a musical instrument”) [3, S. 962]. Or, in muzi-
cé intonatia este ,,un factor de prima importanta:
sesizarea constienta a sensului sunetului si nu o
simpld constatare a unei abateri de la norma (li-
vrarea sunetului curat sau fals). Fara intonatie si
in afara intonatiei nu existd muzicd” («MHTOHALMS
— NIepBOCTEIeHHO Ba)KHOCTY (HAKTOP: OCMBICTIE-
HIle 3BYYaHMsA, a He IIPOCTOe KOHCTAaTUpOBaHMUE
OTK/IOHEHNE OT HOPMBI (YMCTasi VIM HEUMCTas
nofaya 3Byka). be3 MHTOHMpPOBaHMs ¥ BHE MHTO-
HYPOBaHMs MY3bIKM HeT.») [10, c. 198].

Diferite ca si concept, realizare artistica, lim-
baj, structurd formald, tehnicd de interpretare, in
perioada secolului XX au fost create zeci de con-
certe pentru vioard si orchestra de cétre compozi-
tori, o parte dintre care erau si violonisti (Jean Sibe-
lius, Ernest Bloch, Paul Hindemith, Edward Elgar,
Bohuslav Martinti, Carl Nielsen, Nikolay Rakov,
Eduard Caudella, George Enacovici, Constantin
Nottara, Dumitru Capoianu, Constantin Bobescu,
Gheorghe Neaga, Boris Dubosarschi s.a.).

Unor creatii de acest gen, elaborate in seco-
lele XX-XXI, autorii le-au atribuit un asa numit
program, cum ar fi, spre exemplu, concertele de
Maia Ciobanu, Alter Ego (Un alt Eu), Dan Dediu,
Brahmsodia, Henri Dutilleux, Larbre des songes
(Arborele cantecelor), Danny Elfman, Eleven Ele-
ven (Unsprezece Unsprezece), Philip Glass, nr.
2, The American Four Seasons (Cele patru ano-
timpuri americane), Sofia Gubaidulina, nr. 2, In
Tempus Praesens (Pentru timpul prezent), Georgs
Pelécis Nevertheless (Totusi), Krzysztof Penderec-
ki, nr. 2, Metamorphosen (Metamorfozd), Doina
Rotaru, Himere, Laura Schwendinger, Chiaroscu-
ro Azzurro (Albastru clarobscur), Akira Senju,
Return to the Forest (Intoarcere in padure), Mi-
roslav Skorik, nr. 8, Allusion to Chopin (Aluzie la
Chopin), Sergey Slonimski, Concerto primaverile
(Concertul primaverii), Aurel Stroe, Capricci si
ragas, Toru Takemitsu, Far Calls. Coming Far!
(Apeluri de la distanta. Mergem departe!) s.a.
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Concertele din perioada la care ne referim se
deosebesc si ca arhitectonica: de la cele compu-
se intr-o singurd miscare (de exemplu, concertele
nr. 1 si nr. 2 de Karol Szymanowski) pana la cele
realizate in doud miscéri (concertele de Alban
Berg, Edison Denisov, Edgar Meyer, Akira Sen-
ju), in trei miscdri, cele mai multe (concertele de
Benjamin Britten, Edward Elgar, Paul Hindemith,
Mieczystaw Karlowicz, Aram Khachaturian,
Ernst Krenek, Arnold Schoenberg, nr. 1 si nr.
2 de Bohuslav Martint, nr. 1 si nr. 2 de Serghei
Prokofiev, nr. 2 de Dmitri Shostakovich), in pa-
tru miscdri (concertele de Henri Dutilleux, Igor
Stravinsky, Mieczyslaw Vainberg, nr. 1 de Oldfich
Flosman, nr. 4 de Alfred Schnittke, nr. 1 de Dmi-
tri Shostakovich, nr. 2 de John Williams), in cinci
miscari (concertele de Anatol Vieru [1964], Gyor-
gy Ligeti, nr. 1 de Krzysztof Penderecki,), iar Con-
certul pentru vioara si orchestrd nr. 2 de Krzysztof
Penderecki este conceput chiar in sapte miscari
(Allegro ma non troppo, Allegro vivace, Allegretto,
Andante, Vivace, Feroce, Andante con moto).

Cronologia selectivé (de departe una comple-
ta) a celor care au compus concerte pentru vioara
si orchestrd in secolul XX se prezintd dupda cum
urmeaza: Christian Sinding (1901), Mieczystaw
Karlowicz (1902), Aleksandr Glazunov (1904),
Jean Sibelius (1904, revizuit in 1905), Richard
Franck (1906), Max Reger (1907-1908), Béla Bar-
tok (1908, 1938), Edward Elgar (1910), Jazeps Me-
dins$ (1911), Henri Marteau (1916), Carl Nielsen
(1911), Karol Szymanowski (1916, 1932-1933),
Serghei Prokofiev (1917, 1935), Pancio Vladi-
gherov (1921, 1968), Ernst Krenek (1924, 1954),
Ralph Vaughan Williams (1925), Nikolai Ro-
slavets (1925), Igor Stravinsky (1931), Bohuslav
Martintt (1932-1933, 1943), Hans Gal (1932,
1939), Alban Berg (1935), Arnold Schoenberg
(1936), Ernest Bloch (1937-1938), Nikolay Myas-
kovsky (1938), Samuel Barber (1939), Benjamin
Britten (1939), Paul Hindemith (1939), William
Walton (1939), Aram Khachaturian (1940), Pavel
Podkovyrov (1941, 1955, 1974), Nikolay Rakov
(1944, 1963), Stanislav Lyudkevych (1945), Eri-
ch Wolfgang Korngold (1945), Balys Dvarionas
(1948), Arno Babadjanian (1948), Dmitri Kabale-
vski (1948), Dmitri Shostakovichi (1948, revizuit
1955, 1967), Akira Ifukube (1948, revizuit 1959,
1971, 1978), Veselin Stoianov (1948, 1955), Alexi
Machavariani (1949), Boris Kliuzner (1950), Liu-
bomir Pipkov (1950), Frank Marftin (1950-1951),
Lazar Nikolov (1951-1952), Albert Leman (1952),

Anton Muha (1952, revizuit in 1997), Miklés Réz-
sa (1953-1954), Reinhold Gliere (1956), Andrey
Eshpay (1956, 1977, 1992, 1994), Alfred Schnittke
(1957, revizuit 1963, 1966, 1978, 1984), Oldrich
Flosman (1958, 1972), Ester Mégi (1958), Tihon
Hrennikov (1959, 1976), Mieczystaw Vainberg
(1959), Jaan Raiits (1963), Malcolm Williamson
(1963-1964), Qara Qarayev (1967), Malclom H.
Arnold (1969), Boris Tchaikovsky (1969), Viktor
Suslin (1969), Miroslav Skorik (1969, 1989), Ale-
ksandr Kanershtein (1971), André Jolivet (1972),
John Williams (1976, 2000), Krzysztof Penderecki
(1976-1977, revizuit in 1987, 1992-1995), Geor-
gy Maiboroda (1977), Yasushi Akutagawa (1977),
Edison Denisov (1977), Valentin Bibik (1977,
1980), Toru Takemitsu (1980), Shinichir6é Ikebe
(1981), Mikael Tariverdiev (1982, 1992), Sergey
Slonimsky (1983), Elena Firsova (1983), Henri
Dutilleux (1983-1985), Genrikh Wagner (1985),
Lowell Liebermann (1988-1991), Robin Holloway
(1990), Gyorgy Ligeti (1992), John Adams (1993),
Georgs Pelécis (1994), Behzad Ranjbaran (1994),
Rodion Schedrin (1997), Edgar Meyer (1999),
Akira Senju (2000).

in primele decenii ale mileniului al treilea,
interesul pentru concertul instrumental cu vioa-
ra in prim-plan rdméne constant, drept dovada
servind opusurile create de Lowell Liebermann
(2001), Miroslav Skorik (2001, 2002, 2004, 2009,
2011, 2011, 2014, 2020?), André Previn (2001,
2010), Michael Nyman (2003), Dmitri Smirnov
(2003), Peter Seabourne (2003-2016), Stile Klei-
berg (2005, 2017), Sofia Gubaidulina (2006, 2007,
2018), Jennifer Higdon (2008), Laura Schwen-
dinger (2008), Philip Glass (2009), (2009), Ja-
mes MacMillan (2009, 2021), Aleksandr Shimko
(2012), Elena Firsova (2012-2016), Nimrod Bo-
renstein (2013), Wynton Learson Marsalis (2014),
Gerhard Présent (2015), Danny Elfman (2017).

Debutul componistic al concertului pentru
vioara si orchestra in Romania incepe in 1915
cu Eduard Caudella, urmat de Dimitrie Cu-
clin (1920), Marcel Mihailovici (1930), Otakar
Hfimaly (1930), Eugeniu Micu (1933, revizuit
in 1970), Marius Constant (1949), Constantin
Nottara (1950), Dorian Varga (1951), Mircea Ba-
sarab (1952), Alfred Mendelsohn (1950-1954¢2,
1957, 1963), Eugen Cuteanu (1954), Constantin
Bobescu (1954), Matei Socor (1955), Dumitru
Bughici (1955), Wilhelm Demian (1956), Geor-
ge Enacovici (1956), Dumitru Capoianu (1956-
1958), Paul Constantinescu (1957), Pascal Bento-
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iu (1958), Wilhelm G. Berger (1959, 1965, 1968,
1975, 1977, 1978, 1983, 1984), Albert Markos
(1967), Mihai Andricu (1960), Nicolae Buicliu
(1960), Alexandru Bihari (1962), Anatol Vieru
(1964, 1979-1980), Liviu Glodeanu (1964-1966),
Lori Stefan (1965), Carmen Petra-Basacopol
(1965), Andreas Porfetye (1966/69), Nica Grigore
(1970-1971, versiunea II 1981-1982), Liviu Iones-
cu (1974), Horia Surianu (1976), Valentin-Mihai
Timaru (1976), Nicolae Julea (1979?), Cristian
Misievici (1980), Sergiu Sarchizov (1980), Maia
Ciobanu (1980), Dieter Asker (1981), Maya Ba-
dian (1981), Tiberiu Fatyol (1983, 1987), Leib
Nachmann (1983-1984), Vladimir Cosma (1984),
Liviu Danceanu (1984), Ana-Maria Avram (1985-
1986), Andrei Tanasescu (1986), Leonard Dumi-
triu (1988, 1992), Frederic Popovici (1989, 2000),
Aurel Stroe (1990), Nicolae Brandus (1990), Vasi-
le Timis (1993), Theodor Grigoriu (1994), Doina
Florica Marian (1996), Mihnea Brumariu (1997).

Forme concertante pentru vioard in iposta-
z4 solisticd insotita de orchestrd au fost create in
secolul al XXI-lea de Tudor Jarda (2002), Radu
Paladi (2002), Vasile Timis (2003), Fred Popovici
(2003, 2005), Dan Dediu (2004, 2019), Gabriel
Almasi (2005), Tulia Cibisescu-Duran (2005), Mi-
haela Vosganian (2009), Maia Ciobanu (2011),
Doina Rotaru (2020).

Primul concert pentru vioara si orchestra in
stanga Prutului a fost scris in 1944 de Stefan Nea-
ga, aflat la acea vreme la Moscova. in perioada
urmadtoare, concerte dedicate viorii cu ansamblu
orchestral compun David Ghersfeld (1950), Vla-
dimir Poleakov (1953), Solomon Lobel (1956),
Serafim Buzild (1970, redactia a 2-a 1986), Zlata
Tcaci (1971), Victor Simonov (1973), Gheorghe
Neaga (1973, 1979), Boris Dubosarschi (1973,
2014), Vladimir Rotaru (1990), succedati dupa
anul 2000 de Oleg Negruta (2002, 2014, 2018?) si
Ghenadie Ciobanu (2015).

Excursul panoramic intreprins are menirea
de a pregiti contextul pentru abordarea Con-
certului pentru vioard si orchestrda ,Momente” de
Ghenadie Ciobanu, propunand o viziune perso-
nald asupra acestui discurs muzical, consemnand
faptul cd, potrivit conceptiei compozitorului, ,,sis-
temul intonational reprezintd esenta procesului
de personificare a instrumentului solistic in genul
de concert instrumental” [2, p. 24], personificare
tratata in perspectiva calitati narative a evenimen-
telor sonore.
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Preciziri notionale

Dacd intonatia, cum semnalam supra, repre-
zintd sesizarea constientd a sensului sunetului,
apare fireascd intrebarea cum ar trebui inteleasd
semnificatia personificdrii si cum este personifi-
cata practic vioara obligato in concertul avut in
vedere? Pentru a cauta un prim raspuns la aceas-
ta intrebare, ne vom adresa la notiunea oferita de
stiinta literard, ce recunoaste urmatoarea acceptie:
»figura de stil, prin care se atribuie unor obiecte
neinsufletite insusiri ale creaturilor vii sau chiar
calitati omenesti oricarui obiect insufletit ori nu”
[4, p. 177]. Deci, un procedeu ce modifica aspec-
tul imaginii artistice, continutul obisnuit dintre
semnificat si semnificant, intru cresterea expresi-
vitatii si culorii emotionale a mesajului, inceputul
caruia ,,este omeoza sau similitudinea, din care iau
nastere comparatia si metafora” [Ibidem]. Concis
exprimata, personificarea este metafora in forma
ei particulara, o ,,comparatie subinteleasa, in vir-
tutea careia cuvantul-imagine inlocuieste cuvan-
tul-obiect” [11, p. 160]. Intr-o acceptie mai largs,
dar similara precedentei, ,subiectificarea (notiu-
ne inruditd cu personificarea — n.n.) constd in a
spune despre un lucru concret sau abstract, lucru
prin care actioneazd sau se manifesta un subiect
oarecare, si care este mijlocul, instrumentul sau,
in fine, o calitate a subiectului, ceva ce, la rigoare,
nu poti sd spui sau sd intelegi decat despre insusi
subiectul respectiv, considerat in raport cu acest
lucru. Cum cel mai adesea ea personificd, s-ar
parea cd am putea s-0 numim mai bine personi-
ficare, dar ceea ce o deosebeste totdeauna de per-
sonificarea propriu-zisa este indicarea persoanei
unice si veritabile alaturi de lucrul personificat”
[5, p. 329].

In contextul ideilor expuse, semnificatia
personificarii, ca figurd de expresie prin fictiu-
ne, chiar dacd nu poate fi extrapolatd in totalitate
asupra muzicii (ca artd nonverbala), este cel putin
pasibild pentru a fi extinsd asupra fenomenului
sonor. Daca e sd judecdm in aceastd cheie lucruri-
le, ratiunea personificarii instrumentului solistic
prin intonatie este de a identifica si beneficia de
calitdtile (valentele) lui sonore, care pot da impre-
sia sau sugera cd acesta ,,vorbeste” sau ,,comunica”
intr-un mod asemdnator unei voci umane. Into-
natia violonistica poate transmite o gama bogatd
de sentimente si stari emotionale, ficind muzica
mai captivantd si mai expresiva, care, la randu-i,
permite interpretului sd producd nuante subtile si
sa creeze o puternica legiturd afectiva cu ascul-
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tatorul, transformand actul muzical-artistic intr-o
experienta mai personald si mult mai profunda.

O modalitate eficientd si credibila de personi-
ficare a ,,vocii” instrumentului solistic cu nebénu-
ite resurse intonationale ofera in genul de concert
naratiunea muzicalizatd sau muzicalizarea narati-
unii.

In muzicologie, interesul pentru naratologie
se manifestd in ultimele decenii ale secolului XX,
odata cu aparitia, in 1987, a studiului Schumann
and Late Eighteenth-Century Narrative Strategies
(Schumann si strategiile narative ale secolului al
XVIII-lea), in care Anthony Newcomb a identifi-
cat in mod explicit conexiuni metodologice intre
»haratologie” (considerata de autor ca o ramurd
a hermeneuticii) si analiza muzicala. [Cf. 8, pp.
164-174; 7, pp. 367-382]. In pofida parerilor dife-
rite, in special a celor de ordin estetic, sociologic
sau culturologic, unii autori ,nu pun in discutie
capacitatea narativd a muzicii, ci sustin indirect
ideea cd exista atat muzicd narativa cat si ne-nara-
tiva si incearca sd stabileasca o ierarhie intre ele”
(6, pp. 13-14]. In cazul muzicii (cu referire la cea
instrumentald), informatia sonora implicatd in
reprezentarea artisticd a discursului este de prove-
nientd nonverbala. Inci o precizare importanti se
cere a f1 facutd, aceea ca (nota bene!) ,,muzica nu
nareazd si nu este naratiune, ci doar i se poate atri-
bui (prin reflectie) caracterul de narativd” [1 , p.
35]. Obiectiv fiind spus, naratiunea reala este doar
cea articulatd in vorbire, muzica insa nareaza fic-
tiv numai in imaginatie, in reprezentdrile umane.

Abordare analitica a comunicarii narative
in Concertul pentru vioard si orchestrd
»Momente”

Operand cu terminologia proprie codului
comunicarii, constatam cd mesajul ideatic si emo-
tional al discursului Concertului pentru vioard si
orchestrd de Gh. Ciobanu, care realmente se in-
fatiseaza a fi unul nedisimulat, este articulat pe
cateva nivele (tipuri) de comunicare narativa: (a)
monologica, (b) dialogica, (c) paraverbala si (d)
metacomunicativa, toate urmarind persuadarea
ascultitorului. In scop de studiu, le vom aborda
separat, desi, conform modului de manifestare/
exteriorizare in actul artistic forma lor de expri-
mare, inclusiv in opusul pus in discutie, este cel
mixt.

Vom preciza, mai intai, indicii operationali
ai naratiunii muzicalizate si semnele ei identitare,
prezente in lucrarea concertanta contextualizatd,
care faciliteaza dezvaluirea sensului datelor muzi-

cale in procesul de articulare a materiei sonore si
definesc, mai mult sau mai putin precis, valoarea
afectivi a situatiilor muzicale comunicate. In opi-
nia noastra, acestea ar fi: derularea evenimentelor
sonore in timp succession; viteza de expunere a
mesajului ,povestit”, sugerat de continutul des-
fasurarilor muzicale, care ofera o pista de inter-
pretare a semnificatiilor; afisarea enuntului literar
(partial); viziunea expusa de compozitor (dacd
aceasta existd); implicarea afectiva in actul artis-
tic al naratorului (naratorilor); prezenta persona-
jelor care evolueaza in raport direct cu discursul
muzical; stari, ipostaze de atmosfera sonora cre-
ate, ce produc efecte de ,istorisire” reald asupra
ascultatorului si asigurd conexiunea centrifugd
a mesajului emis de informator cétre ascultator;
limbajul artistic propriu modului de descriere-re-
dare a unor fapte fictive si prezenta conectorilor
logici, combinatori de sintaxe muzicale in contex-
tul expresiei nonverbalizate. Ca deziderat ideatic,
acestea ar f1 finitudinile minimale ale indiciilor
naratiunii.

In comunicarea monologaté din Concert, ex-
presia narativd se impune printr-o serie de par-
ticularitati, incadrate in logosul muzical, pe care
nomen agentis il emite si transmite in imagini
artistice variabile receptorului in limbaj never-
balizat. Prin calitdtile ei intonative unice, vioara,
in exprimarea ei discursivd, poate conferi muzi-
cii dimensiune descriptivd distincta, ancoratd in
temporalitate, care apare in procesul interpretativ.
Ca factor mediator intre compozitor si receptor,
enuntul intonativ al protagonistului, subsumat
functiei narative, expune suita evenimentelor, fi-
ind concomitent personajul dicendi si sentiendi
care reiese din textul partiturii. Aceasta (naratiu-
nea) se obiectiveaza, in primul rand, prin soliloca-
rea instrumentului solistic, cAnd personajul ,,vor-
beste” cu sine insusi, exprimandu-si gandurile si
sentimentele refugiate in trairile launtrice, aido-
ma vorbirii articulate-verbalizate. In constructia
ideilor sonore se fac recognoscibile auditiv nuclee
lirico-poetice, centrate pe monolog si pe medi-
tatie narativa prin constientizarea intima a gan-
durilor, sentimentelor, senzatiilor si a proceselor
mentale (a se vedea exemplul 1, fragment din p.
I, maés. 9-22).

Alteori, monologul solistic al oratorului este
sustinut de viorile I si II, de clarinetele I si IT pe un
fundal pedalizat al violelor, violoncelelor si contra-
basilor (p. I, mas. 231-268), relevand o melancolie
de stil cantilen (p. I, mis. 346-360). In momente
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si situatii pertinente, substanta materialului sonor — mads. 187-200, p. I, mis. 8-27, 79-91 s.a., a se vedea
aspecteazd monologuri narative inserate in dialog, ~ exemplul 2, fragment din p. I, mas. 255-268).

care ilustreazd un mesaj echilibrat, demarat intre Pe unele segmente scurte, discursul narativ
vioard si corpul orchestral, fara ca unul dintre par-  al preaputernicului solist este sustinut dialogic nu
ticipanti sa-si revendice intaietatea (spre ex., p. I,  atat de intreaga orchestra, cat de ,alter ego”-uri -
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flaut, clarinete (p. I, mds.134-136), clarinete, viori
(p. I, mads. 187-192) sau flaut, clarinet, viola (p. IL,
mas. 36-40), clarinete, viori, viole, violoncele (p.
II, mas. 65-68) etc., transpus sonor in conjunctu-
ra acestor instrumente, care se pliaza pe scriitu-
ra texturald a solistului fie prin Doppelginger, fie
printr-o linie melodica proprie (a se vedea exem-
plul 3, fragment din p. II, més. 127-132).

Exemplul 3

Pentru fluidizarea (degajarea) cursului melo-
dic, pe unele segmente ale discursului monologul
agentului narativ este temporar suspendat, iar pe
durata ticerii acestuia se deschide linia de dialog
pentru ansamblul orchestral care preia, resemnifi-
ca si transmite trdirile estetice si emotiile generate
de mesajul artistic al solistului, integrand in struc-
tura narativd a emisiei orchestrale complexitatea
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starilor afective ale planurilor sonore metamorfo-
zate la nivel de texturd, distribuire a materiei mu-
zicale pe orizontala si pe verticala (variatii ritmice,
evadare-revenire la cadrul metric anterior etc.),
marcaje de articulare personalizatd (pizzicato,
staccato, marcato), transparentd sonord, dispuneri
si irizdri timbrale (divizi la cordofone, abandona-
rea surdinei), emisii instrumentale mixate etc. (p.
I, mas. 129-132, 165-192, 201-213, 217-225, 269-
285, 296-305 s.a., a se vedea exemplu 4, fragment
din p. I, més. 201-205).

in fine, pentru a realiza o comunicare eloc-
ventd a sensului ideatic al Concertului, raportata
la structura lui discursiva, naratiunea monologica
cu limbajul ei emotional specific incumba solistu-
lui implicarea intr-o abordare introspectiva, care
ar favoriza crearea unui puternic nex personal
cu muzica, fira ca sd se adaste replici din partea
receptorului, mai curand invitdndu-1 informal la
contemplare.

In paleta compozitionala a Concertului, dia-
logul reprezintd o altd modalitate de exterioriza-
re interconectati a discursului narativ, in care cei
doi parteneri de conversatie — vioara si orchestra
- comunica direct intre ei cu dreptul personal
al fiecaruia la replica, avind ca idee constienti-
zatd dezvaluirea si etalarea sonora a propriului
marcaj identitar, sentimental si emotiv. Necesi-
tand cooperarea si interactiunea participantilor
la actul interpretativ, dialogul, in acelasi timp,
contribuie la dinamizarea naratiunii intr-o ema-
natie mai fluenta, mai pasionata si, totodata, mai
sugestiva si evocatoare, cultivand o gama extinsa
de elemente expresive, puse in relatie de ambii
interlocutori, fapt ce dezvoltd emotii, sentimen-
te, atitudini, impresii diverse, care, intr-un fel, ii
caracterizeazd.

Maniera de dialogare dintre solist si orches-
trd la actiunea comuna pdstreaza proportii echi-
tabile, fiecare personaj oferindu-i partenerului
posibilitatea de a-si sustine discursul cu instru-
mentarul limbajului artistic, contribuind astfel
la completarea reciprocéd a expresiei muzicale a
ansamblului, care, am spune, se dezvoltd in pla-
nul continutului si in cel al relatiei. Pe ansamblu,
o atare modalitate de conversatie dintre actorii
dialogului avantajeaza libertatea de exprimare,
proiecteaza stimuli pentru continuitatea si efici-
enta dialogului dintre solist si orchestrd, crednd
unul mai complex, mai coerent si, nu in ultimul
rand, asigura naratiunii convergenta dintre par-
tenerii de dialog.

Artd muzicald

Linia dialogului dintre interlocutori, propusa
de compozitor, poate s ia uneori forme particu-
lare, manifestandu-se in contextul expresiei non-
verbalizate prin intermediul conectorilor logici,
combinatori de sintaxe muzicale. In lumina aces-
tei distinctii, discursul se articuleaza pe conector
cu desfisurare:

(a) in suitd, care asigura continuitatea in suc-
cesiune a dialogului (vezi partida viorii, p. I, mas.
12-22, 104-126, 243-268; a se vedea exemplul 5,
fragment din p. I, més. 133-136);

Exemplul 5
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(b) prin conjunctie, care asigurd legatura
dintre elementele arhitecturii sonore (a se vedea
exemplul 6, fragment din p. I, mds. 290-295);

(c) in lant, care asigura cursivitate si legatu-
rd mai puternica intre expunerile instrumentale
(vezip. I, mds. 155-163, 172-189, a se vedea exem-
plul 7, fragment din p. I, mds.196-200);
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Exemplul 6
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(d) prin intercalare incrucisata, care consoli-  succesiune cronologica, distribuita sonor pe in-
deaza unitatea si sustine sensul emergent al par-  treg parcursul Concertului).
cursului sonor (a se vedea exemplul 8, fragment Ar mai fi de subliniat ca spiritul retoric al
din p. I, mas. 184-189)
si (e) cronologica (limbajul artistic derulatin  mentele participante la dialog, ci si intre dezvolta-

Concertului poate fi observat nu doar intre instru-
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Exemplul 8
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rile tematice si motivice ale lucrdrii, expuneri ce
ofera replici prompte si transferuri dinamice de
idei muzicale, creand argumente credibile si im-
priménd consistentd emotionala naratiunii muzi-
calizate.

In contextul intonatiei personalizate, un alt
canal de comunicare a mesajului artistic al Con-
certului pentru vioard si orchestra ,Momente” de
Gh. Ciobanu este naratiunea paraverbald. Acest
aspect al retoricii muzicale este realizat prin di-
ferite mijloace pe care le vom prezenta rezumativ
in continuare.

Astfel, pentru a imprima naratiunii variatii
de sens, se recurge la diversificarea liniei dinami-
ce (intensitatii sonore), a formei de pronuntare a
sunetului (accente), a semnelor grafice conventi-
onale (pauzare, articulare si tehnica de executie),
se apeleaza la ramificarea procedeelor agogice,
tratate in corelatiune (schimbdri dupé criterii ex-
presive ale cursului muzical cu referire la desfa-
surarile metrice, ritmice, a gradatiei de tempo-uri
etc.), permutarea de registre, incrustarea de figuri

melodice ornamentale (pizzicato, staccato, marca-
to, glissando, apogiaturd, tril s.a.), fapt ce conferd
semnificatii estetice aditionale discursului artisti-
CO-SONOL.

Textura solistica si orchestrala a Concertului
este una incdrcata cu dese primeniri de intensi-
tate, vadind sublinieri ale importantei deosebite
a unor idei sau motive muzicale, ce cad sub in-
cidenta efectelor dinamice cu nuantare uniforma,
progresiva si (sau) subita, variind practic pe intreg
parcursul cu expresii accentice si trepte de grada-
tie de la pp panalaf, fp, ff, sfp si sf.

Imbinand cele doui surse organofone intr-o
constructie sonora bogatd, compozitorul foloseste
in manierd proprie, varietatea formulelor specifi-
ce de exprimare ale viorii prin intermediul per-
sonificarii intonatiei, valorificindu-i posibilitatile
tehnico-interpretative: salturi intervalice mari,
de la grav la supraacut si (sau) invers (de ex., p.
I, mds. 9-17, 190-200, 347-360, p. II, mas. 8-16,
19-27 s.a.), fragmente armonice pe coarde duble
in variante complicate (de ex., p. I, mas. 41-54, p.
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II, mas. 21-23, 171-180 s.a.), pizzicate ale mainii
drepte (de ex., p. I, més. 190-192, 194-200, 364-
365 s.a.), apogiaturi (de ex., p. I, mas. 63-64, 68,
72-73, 76-77), glissande (de ex., p. I, mas. 60-64,
69, 176-177), feluri diferite de preparare a sune-
tului cu utilizarea trasaturilor de arcus — détaché,
legato, tremolo (de ex., p. I, més. 173-174, 178-179,
275-277,279-281,291-295, 302-303, 307-310), sul
ponticello (de ex., p. I, més. 187-188), fapt ce im-
bogateste nu doar paleta sonora a Concertului, dar
si ponderea intonativa intrinsecd a sonoritatii vio-
lonistice, care intareste reperul esenta al mesajului
muzical, stabilit de unitatea polilor de comunicare
si receptare nonverbald a naratiunii: semnificant,
semnificat si referent (conceptia lui Ch. S. Pierce).
De remarcat ca bund parte a acestor mijloace si
procedee artistice nu reprezintd doar apanajul so-
listului, ci si cele ale ansamblului orchestral.

Asadar, urmiérind aprofundarea comprehen-
sivitatii textului muzical, gandirea compozitoru-
lui se grefeaza si pe elucidarea solutiilor tehnice,
a modalitatilor de gradatie emotionald, a oscila-
tiilor agogice, nuantarilor dinamice etc., integrate
in canavaua melodica a Concertului. Pentru par-
ticularizarea intonationala a tipurilor de narati-
une dorite, se recurge la mijloace si procedee de
executie caracteristice morfologiei instrumentu-
lui solistic: tremolo — pentru a produce un efect
cu puternice inflexiuni dramatice, o impresie de
freamadt, tulburare; linia ondulata a tril-ului atrage
sentimentele luminoase, exuberante; pizzicato -
sugereaza atmosfera misterioasd; legato — scoate
in evidenta expresia coerenta, fluenta, contrastan-
ta a sonoritatilor rugoase, sacadate; sul ponticello
— implica obtinerea sonoritatilor cu rezonanta re-
dusa, netimbrate, metalice, suierdtoare, argintii,
asemdnatoare fosnetului provocat de vant in frun-
ze sau iarba uscata etc. Prin urmare, o pledoarie
in favoarea necesitdtii imbindrii morfologiei viorii
cu descifrarea semnificatiilor profunde ale con-
structiei componistice.

Tempo-urile Concertului, cum au fost ele
consimtite de autor, deviazd de la limitele stan-
dard ale termenului, asa cum deseori comporta
o dubld semnificatie, interferand reprezentirile
grafice prin termeni de miscare si prin termeni
de expresie sau de caracter - Lento con fascino,
Con moto, capricciosamente, Nella natura di hard
rock (Iistesso tempo), In tempo di blues, Gioioso,
Allargando, Bizzaro, Angosciosamente, Correndo,
Animoso, Affascinante, Piacevole, Vivace. Dar, de
reguld, fiecare dintre acestia sunt insotiti de in-

dicatiile valorilor metronomice corespunzatoare,
avand ca scop transpunerea optima a sensului ar-
tistic (p. I: J =56 — mas. 1-36; , = 88 — mds. 37-
99; . =69 - mds. 97-128; , = 88 — mas. 129-171;
. =76 —mas. 172-230; , = 58 - mas. 231-272; ,
=132 - mas. 273-318; , = 82 - mas. 320-342; , =
58 - mas. 343-375; p. II: , =62 — mds. 1-58; & =
160 - mas. 60-91; , = 66 — mas. 92-106; , = 60
- mas. 107-137; , =70 — mds. 138-166; ., =60 -
mds. 167-186). Aceasta diversificare a tempo-uri-
lor poate fi interpretatd prin prisma necesitatii de
redare a anumitor caractere sau stiri emotionale
ale personajelor si ale evenimentelor sonore.

In strategia de alcituire a ideilor muzicale
ale Concertului autorul recurge frecvent la pau-
zare ca mijloc de expresie, in primul rand, afectiv,
ce contribuie la complinirea imaginii artistice si
la intensificarea emotiei prin asteptare. Or, ta-
cerea, conform opinei lui Cicero, face parte din
conversatie, fiind una din marile arte ale acesteia.
Cu referire la lucrarea analizata, rostul pauzelor
nu se rezuma doar la suspendarea temporara a
discursului pentru relaxare sau pentru a accen-
tua tensiunea, ci si la oportunitatile oferite pentru
meditatie.

Stimuleaza imaginatia receptorului, predis-
pune la reflectie si contribuie la transmiterea me-
sajului cu care opereaza naratiunea paraverbala a
Concertului, conducerea acesteia prin diverse flu-
ctuatii ale masurii, incadrata in variate complexe
ale cadrului metric de sens orizontal. Conturul
metric alternant, care poate fi observat in consti-
tutia ambelor parti ale continutului muzical, se
muleazd pe structuri ritmice de factura binara de
2 si 4 timpi, ternard de 3,619 timpi, eterogena
de 5, 7 si 8 timpi, disipindu-se brusc sau progre-
siv pe parcurs, dupa care revin la formele initiale,
se disipeazd din nou, inscriindu-se mereu in noi
rapoarte prin prisma polimetriei. Principiul care
orienteaza desfasurdrile metrice modulatorii este
unul destul de dinamic, releva subtilitate, alimen-
teazd latura emotionald ale substratului muzical,
favorizand o percepere mai perspicace a ideilor
sonore.

Metacomunicarea este ultimul nivel al carac-
terului naratiunii muzicale si, totodatd, cel mai
profund. Avand ca destinatie conativul ulterior al
receptorului, motivul ei (naratiunii) este necesita-
tea traducerii evenimentelor palpitante dupa inre-
gistrarea imaginilor artistice in zona constiintei si
»rezolvarea” lor in psihicul uman. in alti termeni,
metacomunicarea realizeazd operatiunea de con-
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trol a mesajului narat-expus-transmis dintre par-
teneri (emitator/sursa emisiva si receptor/sursa
de interceptare) prin acceptarea sa, odatd cu ge-
nerarea de feedback, stabilind valoarea semantica
a naratiunii. Reflexie a calitatii narative, metaco-
municarea creeazd premisele necesare de reactie
si interpretare a discursului muzical, revendicand
raspuns afectiv, obiectivat in constiinta publicului
auditor ca ecou psiho-emotional la produsul artis-
tic al compozitorului. In cazul Concertului pentru
vioard si orchestrd ,,Momente”, aidoma oricarui
alt tip de discurs naratologic, se va avea in vedere
tipul de comunicare multipolard, emitatorii fiind
instrumentul solistic si orchestra, adicé cea a unui
grup, pe de o parte, si receptori, in persoana ascul-
tatorilor, a altui grup, pe de alta parte.

Ne limitdm la jalonarea punctelor esentiale
ale reverberatiilor expresiei narative esentializate
din spatele muzicii, doar consemnéandu-le, fira a
le desfasura, avind in vedere cd acestea necesita o
abordare in cadrul unui studiu de caz aparte, stu-
diu explicativ ce ar realiza o analizd aprofundata si
ar generaliza dimensiunile caracteristice ale feno-
menului metacomunicativ in contextul practicilor
artistice concrete.

Conceptul Concertului cu vioara tratatd in
complexul sonor al partiturii orchestrale este sus-
tinut de enuntul literar expus de compozitor, con-
tinutul expresiv al caruia este asociat cu sursa de
inspiratie si punctul de plecare in actul de creatie,
fara intentia de a-i traduce detaliile argumentului
literar. In cazul de fatd, se cuvine a face precizarea
privind simbolismul impulsului, care sugereaza
naratiunea prin aluzii muzicale. In formele sale de
exprimare artistica astfel de simboluri reprezinta
un element de legdturd, fie si doar virtual, intre
elementele de limbaj ale artei si psihicul uman,
prin care poate fi sugerata o idee in masurd sd in-
ducd o anumita stare sufleteascd, inlocuind unele
reprezentari.

In lumina teoriilor mai vechi si mai noi, con-
tinutul expresiv al programatismului ar putea fi
dedus ca o sumabila a muzicii, care ii poate facili-
ta ascultdtorului revelarea semnificatiei mesajului
sonor prin date extramuzicale. Nuantarea sensu-
lui muzical printr-o formuld literara ori sintagma
este conceputa ca un liant intre fondul emotional
imaginat de autor si orizontul aperceptiv al re-
ceptorului. Totodata, desi in opusul analizat nu se
urmadreste neaparat o transpunere sonora a deta-
liilor argumentului literar, adica fara comentariu
verbal, totusi compozitorul valorificd avantajul
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titlului pentru a exprima confinutul cu mijloace
artistice generalizatoare intru transmiterea unor
stari psihice de mare intensitate.

Cele doud parti ale Concertului genereaza
stari psihologice diferite. Insemnul conceptual al
primei dintre acestea il constituie antetul, intitu-
lat Moment vizionar, in care este subliniatd evo-
lutia muzicii in procesul naratiunii monologate
a instrumentului solistic, sustinuta de orchestra
si marcata de contraste. Ca manifestare mentald,
momentul este o masura a timpului psihologic,
marcat de stdrii psihice spontane cu reactie in tra-
iri interne intense, avind eminamente caracter de
esentd afectivd. In exprimatul comunicirii, mo-
mentul s-ar traduce prin verbalizarea constiintei
ca proces de transformare a continutului emotio-
nal si a experientei emotionale a individului des-
pre propria lui existenta in forme verbale si logice,
care pot sau nu pot fi intelese empatic [Cf. 13, c.
186-237].

In discursul psihanalitic, vizionarismul este
interpretat ca ,,iruptie a unui continut inconstient,
care patrunde in cdmpul cunoasterii sub forma
unei experiente personale impresionante, descri-
sa de termeni vizuali si picturali. (...) Cand o idee
primordiala se prezintd in termeni vizionari, sar-
cina individului este de a traduce imaginea spon-
tana si simbolica sau secventa dramatica intr-o ex-
presie individuala [9, pp. 276-277]. Pornind de la
aceste constatari, este de observat c3, in evantaiul
solutiilor alese de compozitor, personajul central,
vioara traverseazd planuri sonore cu pronuntatd
incarcatura psihologica, evidentiindu-si puterea
de expresivitate, sustinuta de scriitura orchestrald,
cu explorarea paletei de culori prin dialoguri tim-
brale in perspectiva caracterului afectiv.

Naratiunea intonativi din partea a II-a a
Concertului, intitulatd Moment extatic, isi propu-
ne sa caute si si cripteze alte sensuri ale starilor
psihologice — cele ale extazului, stari in ipostaze
cu caracter enigmatic ale sentimentului de ferici-
re, de bucurie inefabild, vadind, sub raport afec-
tiv, trairea la limita superioara a valorilor estetice,
culturale, etico-morale, intelectuale etc.

Elementul descriptiv este ordonat in aspecte
(a) de esentd motorica, acesta fiind reprezentat
prin leit-ritmul violonistic cu rol de acumulare a
incdrcéturii sonore, si (b) de esenta emitentd ar-
ticulatorie, intruchipat prin leit-intonatia orches-
trei, care electrizeaza atmosfera sonord prin im-
binarea firului melodic al viorii cu planuri sonore
contrapunctice orchestrale.
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Conceptul artistic, transpus prin exprimarea
senzitiv-sonora, coroborat cu potentialul oferit
de programatism si de cel organofonic, veridici-
tatea exprimarii continutului emotional conduc
pentru a-i proba viabilitatea, acolo unde mesajul
componistic poate fi verificat. Valentele imense
ale intonatiei violonistice, maiestria componistica
si ingeniozitatea conceptiei concura deopotrivd
la demonstrarea descriptivismului muzical (nara-
tiunii) in continutul partii a doua a Concertului,
realizate intr-o desfdsurare ascensivd, addugand
continuu tensiune, dramatism, care reflecta com-
plexitatea, emotia si intensitatea momentului ex-
tatic al compozitiei.

In final, sintetizand ideile expuse pe parcurs,
vom mentiona faptul ca textul muzical, reprezen-
tat in Concertul pentru vioard si orchestrd ,Mo-
mente”, se caracterizeazd prin explorarea profun-
dd a expresiei violonistice prin intermediul unei
bogate si variate naratiuni muzicalizate, ce gene-
reaza diferite stari afective (asteptare, agitatie, ten-
siune, angoasa, zbucium s.a.), sugerate cu ajuto-
rul intonatiei instrumentului solistic, sustinut de
ansamblul orchestral. In cadrul edificiului sonor
al lucrarii, naratiunea se manifestd prin puternice
contraste psihologice. Intonatia individualizata a
oratorului principal este exploratd in scopul de a
atribui discursului muzical sensul dorit, utilizAnd
tehnici variate, procedee interpretative, schimbari
ale dinamicii §i timbrului, precum si explorarea
contrastelor ritmice si melodice, pentru a trans-
mite diverse stari si imagini. Prin aceste mijloace,
compozitorul creeaza o gamd emotionald ampla,
oferind viorii posibilitatea de a comunica prin dis-
cursul sonor nu doar expresii cu sensuri optime
in redare artisticd, ci si trairi profunde si comple-
xe. Potentialul emotional si expresiv al viorii este
explorat intr-un mod polimatic prin intermediul
unei naratiuni intonationale, care oscileaza intre
diverse emotii si stari sufletesti.
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Rezumat
Aspecte identitare in muzica electronica din Republica Moldova,
relevate in creatia compozitorului Mihail Afanasiev

Intr-un mediu in care tendintele uniformizatoare pot ameninta diversitatea culturald, contributia compo-
zitorului Mihail Afanasiev reprezinti o afirmare curajoasa a identitatii in sfera muzicii electronice in contextul
autohton. M. Afanasiev exploreaza si redefineste identitatea prin mijloace digitale si procedee tehnologice ela-
borate, aplicAndu-le drept tehnici componistice in vederea conceperii tesdturii muzicale conectate la un spatiu
geografic definit. Afanasiev este un inovator in lumea muzicii electronice din Republica Moldova, si un pionier
care a transformat experienta sa tehnicd intr-o exprimare artistica autentica. Astfel, in investigérile sale sonice
Afanasiev inventeaza noi tehnologii de ,radiografiere muzicald” a unor spatii concrete si de generare a unor noi
resurse sonore, creatia sa Relief (al Republcii Moldova) fiind reflexia acestor cercetari de pionierat in domeniul
componisticii electronice.

Prin inovatia sa, el subliniazd importanta aducerii la lumina a unor elemente distincte si a conexiunii lor cu
peisajul sonor global, oferind astfel o contributie semnificativi la peisajul muzicii electronice academice.

Cuvinte-cheie: muzica electronicd, Mihail Afanasiev, identitate, muzica de studio, relief.

Summary
Identity Aspects in Electronic Music from the Republic of Moldova
as Reflected in the Works of Composer Mihail Afanasiev

In an environment, in whic homogenizing tendencies can threaten cultural diversity, composer Mihail Afa-
nasiev’s contribution represents a bold affirmation of identity within the sphere of electronic music in the local
context. M. Afanasiev explores and redefines identity through digital means and sophisticated technological pro-
cesses, and applies them as compositional techniques to create a musical fabric connected to a geographically
defined space. Afanasiev is an innovator in the world of electronic music in the Republic of Moldova and a pioneer
who has transformed his technical experience into authentic artistic expression. In his sonic investigations, Afa-
nasiev invents new technologies for “musical radiography” of specific spaces and generates new sound resources.
His work “Relief” (of the Republic of Moldova) is a reflection of these pioneering explorations in the field of
electronic composition.

Through his innovation, he emphasizes the importance of bringing to light distinct elements and their con-
nection to the global soundscape, thus making a significant contribution to the academic electronic musicscape.

Keywords: electronic music, Mikhail Afanasiev, identity, studio music, relief.

In peisajul componisticii autohtone, un im-  tant de scheme electronice la Biroul de Construc-

portant nucleu de creatie a muzicii electronice care
a fundamentat aceastd directie pe tairamul acade-
mic constituie studioul de muzica electronica de
la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice din
Chisindu, in care isi desfasoara activitatea aproape
trei decenii compozitorul Mihail Afanasiev.
Inzestrat cu o educatie tehnici de inginer,
Mihail Afanasiev si-a inceput cariera ca proiec-

tie ,.Vibropribor”. Aceastd institutie complexa era
parte a unei extinse retele de structuri raspandite
pe intreg spatiul sovietic, sub egida Ministerului
Constructiei de Echipamente, Automatizari si Sis-
teme de Control al URSS'. Aici, in anii ’80, Afa-
nasiev a descoperit posibilitafile tot mai avansate
ale dispozitivelor tehnice, percepute ca re/surse
inovatoare de producere a sunetului.
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Nu este deloc surprinzator ca mul{i creatori
de muzica electronica aveau, in mare parte, prega-
tire inginereascd sau se inifiau in domenii tehnice
in continud evolutie. Pentru Afanasiev, schimbul
de experienta la studiourile electroacustice ale In-
stitutului International de Muzica Electroacustica
din Bouges (IMEB), Franta, in anii 1998, 2001 si
2005, a avut un impact semnificativ in evolutia sa
creativa.

Ulterior, creatiile de muzica electronica ale
lui M. Afanasiev sunt clasificate de autor drept
muzicd de studio, considerand studioul ca ,,instru-
ment” principal in crearea acestora. Preocupirile
compozitorului in formarea unui discurs muzical
nou s-au orientat spre surmontarea limitelor sis-
temul temperat armonic si explorarea universuri-
lor sonice netemperate.

Fiecare compozitie, indubitabil, poartd am-
prenta individuald si identitard a autorului, insa
sincronizarea cu tendintele muzicii contempora-
ne academice de pe mapamond si detasarea de
identitatile culturale (etnice, nationale) proble-
matizeaza definirea si apartenenta mostrelor de
muzica electronicd unei culturi aparte. In pofi-
da acestei realitdti de universalizare a limbajului
componistic, unii creatori isi propun sa modeleze
identitdti specifice in lucrdri muzicale distincte.

Printre creatiile semnate de M. Afanasiev,
care se raporteaza la aceasta dimensiune de refle-
xie identitara, este Nici vis, nici lumind, nici triste-
fe, una dintre primele lucréri de proportii, com-
pusa in 1996 pentru banda. Sub aspect semantic si
sintactic compozitia reflecta identitatea specifica
a spatiului, marcat de destramarea Uniunii So-
vietice. La nivel de procedee tehnice este utilizat
fieldrecording-ul — inregistrarea ambiantei sonore,
care la nivel ethnic, in opinia noastrd, documen-
teazd si arhiveazd momentul, deci si idenitatea
spatio-temporala.

Un exemplu semnificativ este si lucrarea SBA
- muzicd de studio compusd in 2001, care adopta
tehnica colajului in scriitura si include citatele din
creatiile semnate de Scriabin si The Beatles. Aceas-
ta intertextualitate aduce in prim-plan identitati
cultural-muzicale diverse, desprinse din mosteni-
rea muzicii universale, acoperind genuri si stiluri
variate, de la muzica academica instrumentala,
romanticd - la rock/pop psihedelic si blues/folk
modern - pana la muzica electronicd postmoder-
na.

Aceste stileme individuale din creatiile de
Scriabin, The Beatles sunt supuse unor procese

sonore complexe si sunt inserate in tesitura muzi-
cald distinctivd a compozitorului (titlul SBA fiind
abrevierea Scriabin — Beatles — Afanasiev), gene-
rand astfel o lucrare de muzicd electronica post-
moderna [1].

Experienta anterioard a compozitorului la
Biroul de Constructie ,Vibropribor”, specializat
in proiectarea, fabricarea si testarea prototipurilor
de echipamente de masurare a vibratiilor (unele
echipamente, de tipul magnetografelor, folosite in
seismologie, oceanologie, fiind livrate la Cosmo-
dromul Baikonur), impreuna cu interesul sporit
fata de sunetele vibratiilor terestre, au constituit
fundamentul care, probabil, a impulsionat crearea
uneia dintre cele mai reprezentative opere artisti-
ce din punct de vedere identitar, conectata nemij-
locit la spatiul Republicii Moldova.

Relief (Moldova) - creatie compusd in pe-
rioada 2017-2018 de M. Afanasiev, reprezintd o
lucrare inovatoare, strans conectata de conceptul
identitar moldovenesc, semantic si sintactic, atat
din punct de vedere conceptual, estetic, cat si din
perspectiva tehnologiei de realizare. Compozitia
marcheazd si 0 noud etapa in parcursul creativ al
autorului, elaborand procedee de pionierat in ex-
plorarea, dobandirea si generarea unor noi resur-
se sonore.

Ideea de a realiza creatii muzicale care sa re-
leve nemijlocit spatiul geografic, cultural si spiri-
tual al unei tari concrete deriva din preocuparile
compozitorului privind zonele geomagnetice.
Mihail Afanasiev considerd ca ,Geometria relie-
tului se constituie din geometria cdmpurilor geo-
magnetice, care au o interconexiune. Omul, de
asemenea, este o structurd cu un camp distinct,
care relationeaza si este parte a conexiunilor cam-
purilor informationale. Vibratiile campurilor geo-
magnetice la diferite paralele variaza, iar atunci
cand sunt transpuse in sunet, produc sonoritati
diverse. Astfel, are loc contactul a doua campuri
— cel geomagnetic si cel al oamenilor, iar muzica
are propriul sdu camp sonor. Prin urmare, vibra-
tiile reliefului au un impact activ asupra formarii
mentalitatii populatiei si a culturii sale” [2]. Prin
intermediul Academiei de Muzica, Teatru si Arte
Plastice, M. Afanasiev a solicitat utilizarea hértilor
digitale de la NASA, scanand relieful de la Japonia
pana la SUA, inclusiv harta reliefului Republicii
Moldova.

Topografia terestrd reprezinta o imagine di-
gitald a structurii tridimensionale a suprafetei
Paméntului. Umbrirea reliefului in aceasta hartd
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topografica indica modificéri ale pantei sau alti-
tudinii si provine, in mare parte, din datele pri-
vind altitudinea, colectate de radarele spatiale.
Un radar din spatiu trimite un impuls de unde
radio citre Pimant si masoard intensitatea si du-
rata necesard pentru ca semnalul sa se intoarc.
Pe baza acestor informatii, se determina inal{imea
si forma caracteristicilor de la suprafata. Relieful,
caracteristicile si configuratiile acesuia influentea-
z4 existen{a anumitor ecosisteme, mentalitatea si
identitatea specifica locului.

Harta reliefului Republicii Moldova

Prin intermediul mai multor procesari teh-
nice, de decodificare numerica si encoding sonor
prin multiple operatiuni de transfer din limba-
jul digital programat in limbajul soni, functia de
undd a reliefului a fost transformata in domeniul
sonor in 2017.

Compozitorul marturiseste ca ,in rezultat
s-au obfinut sunete uimitoare, sunarea reliefului
moldav avand similitudini cu formulele muzicii
folclorice traditionale, or anume tipul de relief
specific si zona geomagneticd au stat la originile
muzicii diferitelor culturi” [Ibidem].

A R
minutul 1’-6

Culminatie - (B)
6-7 8-11267
tensiune maxima material
muzical nou

zona expozitiv-cumulativa
din care se contureazi
un quasi Dans. +

citate folclorice

Creatia ,Relief” se distinge prin forma sa
monopartitd cu elemente de bipartitd, avand o
dramaturgie cumulativd, pe straturi, desfasurata
pe durata a 11°26”

Artd muzicald

Sesiunea multichanel cuprinde 15 canale, din-
tre care unele sunt deja mixate. Cu toate acestea,
din quasi-partiturd, putem deduce arhitectonica
scriiturii si evolutia dramaturgiei materialului mu-
zical. Creatia debuteaza prin cumularea succesiva
a diferitor sonoritafi, care treptat configureaza un
quasi Dans arhaic, cu o formuld ritmicd repetitiva
asimetrica, ritm aksak, masura de 10/8 (3+2+2+3),
material care se desfasoard pana atinge o zona cul-
minativa (7°27”), din componenta instrumentala a
ansamblului aici se pot deslusi timbrul de tilinca,
toba mare, intr-o linie melodica de factura impro-
vizatorica cladita pe formula ritmica fixa:

J.ddd

Ulterior, dupa dizolvarea tensiunii, ritmiza-
rea repetitiva dispare, iar noul material muzical,
cu un ritm iregular, cuprinde sunete concrete, ce
amintesc de mersul unei cdrute, ticditul unui ceas
de perete. Pe acest fondal, drept o aluzie subtil,
compozitorul introduce doua citate folclorice, se-
lectate din arhiva AMTAP, provenite din inregis-
trarile expeditiilor folclorice de teren.

In urma audierii si analizei sesiunii pe mai
multe canale a creatiei Relief, putem concluziona
cid materialul sonor se constituie, conven‘;ional,
din urmétoarele elemente:

1. Strat de bazd A, continuu, de tip Ison;

2. Strat de baza B, continuu, de field recor-
ding, cu ritmicitate neuniforma si carac-
ter pulsativ;

3. Straturi secundare cu ritmicitate interioa-
rd concretd, repetitiva;

4. Blocuri sonore si sunete separate aditio-
nale, strat periodic, de duratd mica.

5. Citate folclorice.

Sesiunea multichanel a creatiei Relief
la etapa de mixaj

Mixajul final al creatiei Relief
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Mihail Afanasiev a reusit sd ,decodifice” o
paleta vastd de zone in cadrul arhivei sale sonice,
cuprinzand téri precum Georgia, India, China,
Bulgaria, Scotia, Japonia, SUA si altele. In spe-
cial, compozitorul a remarcat ,relieful Turciei,
care impresioneazd prin diversitatea ritmurilor
quasi orientale, sau cel al Germaniei care conti-
ne sonorita{i similare cu cele de mars” [Ibidem].
M. Afanasiev colecteazd meticulos sunetele ca-
racteristice ale diferitelor reliefuri terestre, avand
in plan crearea unei serii de compozitii ce vor
evidentia profilurile sonice specifice fiecarei
zone in parte.

Printre operele reprezentative ale compozi-
torului se numara Planeta Pamant. Imnurile Re-
liefului, o creatie din anul 2019, inclusa pe CD-ul
cu numadrul 28. Aceastd lucrare reprezinta o fuzi-
une remarcabild, in care sunt utilizate mai multe
profiluri sonore distincte, contribuind astfel la ex-
plorarea identitatilor sonore unice ale diferitelor
regiuni geografice. Mihail Afanasiev devine astfel
un decodificator auditiv/sonic al diversitatii lu-
mii, transpunénd aceste experiente in opere care
transcend creatia muzicala traditionald, devenind
caldtorii sonore prin geografia planetei.

Relieful digital al Georgiei

Urmirind anumite repere identitare in mu-
zica electronicd, in baza exemplelor cercetate de
creatii semnate de Mihail Afanasiev, am putea
identifica urmatoarele procedee de creatie in mu-
zica electronica:

1. De captare a sunetului — Fieldrecording

- inregistrarea ambientald a campului so-
nor;

2. De inregistrare a unor instrumente, su-
nete concrete;

3. De colaj, polistilistic multichannel;

4. De citare (sunet ulterior procesat, uneori
irecognoscibil in final, comparativ cu va-
rianta originala);

5. De decodificare - transformare a limba-
jului digital de programare in sunet;

6. De procesare — prin variate procedee si
efecte de modelare temporald, spatiald,
sonicd a materialului obtinut;

7. De mixaj.

In contextul stergerii identititilor culturale
distincte, fie prin procesele globalizarii sau pro-
iectele imperialiste, fie prin tendintele de univer-
salizare a muzicii, desprinderea, conservarea si re-
levarea identitatilor in creatia muzicald devin din
ce in ce mai dificile. In genul de muzica electroni-
ca academica, pornitd de la Stockhausen, aceastd
provocare devine cu atat mai problematica.

In pofida factorilor de ordin socio-politic, dar
si tehnologic, Mihail Afanasiev este un inovator
in lumea muzicii electronice din Republica Mol-
dova, si un pionier care a transformat experien-
ta sa tehnica intr-o exprimare artistica autentica.
Creatiile sale sunt reflexia unei evolutii personale
si a conexiunii profunde cu realitatile culturale si
geografice ale spatiului moldovenesc.

Prin abordarile componistice, M. Afanasiev
exploreaza si redefineste identitatea in contextul
muzicii electronice, conectandu-se la spatiul cul-
tural si geografic care ii serveste drept sursa de
inspiratie.

Intr-un mediu in care tendintele uniformiza-
toare pot ameninfa diversitatea culturald, contri-
butia lui Mihail Afanasiev reprezintd o afirmare
curajoasa a identitatii. Prin inovatia sa, el sublini-
aza importanta aducerii la lumind a unor elemen-
te distincte si a conexiunii lor cu peisajul sonor
global, oferind astfel o contributie semnificativa la
peisajul muzicii electronice academice.

Note:

1. MuHKCTEpPCTBO NPUOOPOCTPOCHNS, CPEACTB
aBTOMATM3alMM M CUCTEM YIPaBJICHUA
CCCP (Ministerstvo priborostroenia, sre-
dstv avtomatizatii i sistem upravlenia URSS)
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OF MOLDOVA: SOME OBSERVATIONS
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Rezumat
Transformarea digitala in muzica pop din Republica Moldova: unele observatii

Scopul autorului este de a face o scurta trecere in revistd a transformarii tehnologice fundamentale, care a
avut loc in practica muzicald mondiald intre anii 1980-2020, de a introduce definitiile ,,primul viraj digital” si ,,al
doilea viraj digital’, de a studia influenta acestora asupra muzicii pop moldovenesti din ultimele cinci decenii.
»Primul viraj digital” a determinat aplicarea instrumentelor de tastaturd bazate pe sintetizator, a tobelor electro-
nice, a protocolului MID], care au schimbat radical practica muzicald. Un exemplu de acest tip este inregistrarea
sonora a operei rock Miorita, scrisid de Liviu Stirbu, folosind Roland U-110 si Yamaha PSS-150. ,,Al doilea viraj
digital” in muzica pop moldoveneasci la inceputul secolului al XXI-lea este asociat cu utilizarea masiva a platfor-
melor online si a serviciilor de streaming. Sub pielea mea si Eroina, de Carla’s Dream a obtinut audientd globala pe
Shazam si YouTube. O altd tendinta in muzica pop autohtona reprezinta fenomenul ,,noilor amatori’, care creea-
za un continut sonor folosind posibilititile instrumentelor digitale, coloanele sonore ale vloggerului moldovean
Vova Carmanov fiind exemple de acest gen.

Cuvinte-cheie: primul viraj digital, al doilea viraj digital, platforme de streaming, noi amatory.

Summary
Digital turn in pop music from the Republic of Moldova: some observations

The author’s aim is to briefly review the fundamental technological transformation that took place-in world
musical practice between 1980s-2020s; to introduce the definitions “the first digital turn” and “the second digital
turn”; to study their influence on the Moldovan pop music of the last five decades. The “first digital turn” deter-
mined the application of synthesizer-based keyboards, electronic drums, and MIDI protocol, which radically
changed the musical practice. An example of this type is the sound recording process of the rock-opera Miorita,
written by Liviu Stirbu, by using Roland U-110 and Yamaha PSS-150.The “second digital turn” in Moldovan pop
music at the beginning of the 21* century is associated with massive use of online platforms and streaming ser-
vices. “Sub pielea mea” and “Eroina” by Carla’s Dream have obtained world audience on Shazam and YouTube. An-
other trend in Moldovan pop-music is related with new amateurs, who create a sound content using possibilities
of digital tools; the soundtracks of the Moldovan vlogger Vova Carmanov being examples of this kind.

Keywords: first digital turn, second digital turn, streaming platforms, new amateurs.

Pop music in the Republic of Moldova, like ~ dergone two fundamental technological transfor-

any national or regional variety, has always been
intertwined with the technical aspects of its ex-
istence since the 1960s. The evolution of national
pop music has been driven by the adoption of new
musical instruments and devices, the implemen-
tation of analog and digital musical equipment in
concert activities and by the recording industry,
and the development of technical parameters of
sound information carriers, among other factors.
These processes are referred to in the specialized
literature as the “digital turn”

Similar to their counterparts in Western or
Eastern countries, Moldovan pop music has un-

mations, known in the scientific literature as the
“first digital turn” and the “second digital turn”
This article will briefly characterize the essence
of each stage and examine some examples from
the history of Moldovan popular music from the
1980s to the 2020s that reflect various aspects of
digital transformation.

It should be noted that this article is one of
the few articles in Moldovan musicology and cul-
tural studies and does not claim to be exhaustive.
It merely addresses the problem of digital shifts in
Moldovan popular music, their specific features,
main exponents, and their impact on artists, the
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audience, and the consumers of sound products.
First, however, let’s briefly highlight the essence of
the first and second digital turns in global popular
music.

The first digital turn spans from the early
1980s to the early 2000s. The essence of this stage
is detailed in a paper by Nick Prior from the Uni-
versity of Edinburgh, titled Digital Formations
of Popular Music: Producers, Devices, Styles, and
Practices. The author indicates that humanity
went through two digital turns, with the chrono-
logical framework of the first stage being the be-
ginning of the 1980s, especially the years 1982-83.
According to this researcher, “1983 saw the in-
vention of several influential musical devices and
processes — their presence emblematic of a shift
in the global structure of the electronics industry
(...) Such devices included the first commercially
successful digital synthesizer - the Yamaha DX7 -
affordable drum machines and commercial audio
software packages” [11, p. VII].

Home computers equipped with commercial
audio software became widespread (a notable ex-
ample being the Commodore 64). “Containing
the famous SID (Sound Interface Device) chip,
the C64 generated the distinctive crunchy 8-bit
sonic textures reminiscent of a burgeoning com-
puter games industry (recently the inspiration for
a comeback in the form of ‘chiptunes’ and home
studio software emulations incidentally” [Ibi-
dem]. The year 1983 also marked a turning point
in the music industry with the introduction of
MIDI (Musical Instrument Digital Interface), in-
vented by Japanese electronics corporations. One
of the advantages of this system was that “syn-
thesizers, drum machines, and sequencers could
be daisy-chained together in the studio to create
tightly synchronized digital ensembles” [Ibidem].
MIDI was a means of “transmitting information:
note on/off, duration, pitch, and so on. This had
implications for performance too, not only be-
cause it separated the gesture from the triggered
sound but also because it made it permissible for
bands to take their studio setups on tour and re-
produce the sequenced sounds of the album in a
live setting)” [Ibidem].

Moldovan pop musicians began using syn-
thesizer-based keyboards and electronic drums in
the 1980s. Initially, monophonic, and later poly-
phonic instruments were introduced into musical
practice: first was the 4-voice Roland synthesizer,
followed by the 6-voice Korg Poly, and later Yama-

ha. The dream of all Moldovan musicians of the
1980s was the polyphonic synthesizer Moog Poly-
Synth, which, according to Moldovan composer
and guitarist Liviu Stirbu, existed in only one copy
in the USSR of the 1980s — in the orchestra of the
USSR Ostankino Radio and Television Company.

According to the information offered by Liv-
iu Stirbu within the interview of 7 July, 2024, “a
turning point for Moldovan representatives of
popular music in the 1980s-1990s was the inven-
tion and introduction of the MIDI protocol into
musical practice. The interface allowed the trans-
mission of impulses: when a key was pressed, the
signal was converted into a digit and sent to oth-
er keys or drums. They had so-called pads with
two levels of gradation - louder and quieter, and
the Alesis synthesizer allowed manipulation of a
broader spectrum of dynamic gradations. MIDI
was designed so well that it had velocity: 128 gra-
dations from 0 to FFF. Sequencers appeared that
perceived and recorded the signal coming from
the keys, after which their duration could be ed-
ited. The accuracy of the placement (the so-called
quantize) was high — up to 1/128, and later in Kur-
zweil equipment, the accuracy reached 1/480”.

Moldovan musicians also mastered SysEx
(System Exclusive) as a part of MIDI, which al-
lowed the transmission of many nuances of ex-
pression: changing filters enabled the sound to be
made brighter or darker, varying the timbre of the
instrument. Regarding Moldovan pop musicians,
the following statement is accurate: “Virtual in-
struments and software synthesizers have opened
up endless creative possibilities. Musicians can
now access realistic emulations of traditional in-
struments and experiment with a vast array of
virtual sounds. This technology has expanded the
sonic palette available to artists by enabling them
to push the boundaries of the music genre” [8].

In 1989, Liviu Stirbu completed the creation
of the rock-opera Miorita and initially recorded
the opera’s soundtrack on cassette using a 4-track
portable studio, learning and recording parts se-
quentially. Then, sequencers appeared, which
the composer independently mastered within six
months. More modern instruments with built-in
sequencers created soundtracks that sounded like
a live orchestra.

Drum machines and Yamaha DX7s got in the
hands of performing and restaurant musicians
thanks to the black market. Sailors brought them
from Japan to Odessa, located less than 200 km
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from Chisindau. Musical equipment was very ex-
pensive: a Minimoog could cost 14 thousand ru-
bles, and guitar pedals also had to be found and
purchased on the black market. Drum machines
changed the way music was performed at various
gigs. With the advent of keyboard instruments
with auto-accompaniment, the need for a rhythm
section disappeared. One musician became a full-
fledged entertainer, and if he also sang, he could
lead an entire concert or gig. Drummers playing
at weddings arrived not with bulky drum kits but
with a small box in their hands.

According to musicians, the contribution
of synthesizers to the development of Moldovan
popular music consisted not only in expanding
the sound spectrum of compositions and provid-
ing the widest range of patterns but also in the
ability to model one’s own instrumental perfor-
mance ideas with synthesizers and test their ideas
thanks to the ability to sound them out. When
performers programmed sound material, they in-
voluntarily modeled their playing style, and in the
case of these devices being used by professional
advanced musicians, a high artistic result could be
achieved.

To record the second part of the rock op-
era Miorifa, Liviu Stirbu worked on a sequencer,
which made it possible to combine the sounds of
instruments on 4 tracks, and the Yamaha key-
boards allowed mixing timbres. During this pe-
riod, the composer used more advanced models
of the time - Roland U-110, Yamaha PSS-150, a
guitar, and several pedals.

If we consider these processes not from the
performer’s perspective but from the listener’s, the
first digital turn has a different dimension relat-
ed to the consumer of sound products. 1982 was
the year of the appearance and spread of CDs on
the world market, allowing for the recording and
listening to up to 74 minutes of sound and CD
players. According to the previously cited author,
“Like MIDI, the CD cemented the idea of the au-
dio file as a unitary piece of digital information
capable of being stored, cataloged, manipulated,
and endlessly reproduced in chunks of binary
data” [11, p. VIII]. Since the digital method of
storing and transmitting sound information was
considered more advanced and was met with en-
thusiasm, the digital sound was significantly dif-
ferent from analog, many music lovers began to
abandon previous forms of storing music content,
including vinyl, and replaced them with CDs.
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Incidentally, a later “rollback” to analog forms

of sound recording occurred, a kind of revival of
analog music. Despite the fact that the analog era
“was characterized by a warm, organic sound, it
was also limited by the constraints of physical
media and equipment” [8], the invention of the
CD was an important turning point in terms of
the storage and distribution of this digital product
worldwide. The 1990s were marked by the inven-
tion of a new standard named MP3 (1993) and
later the production of MP3 players. Thus, music
became “a piece of data. It became tradable, down-
loadable, recordable, and interchangeable” [6].
It should be noted that Moldovan musicians and
national record labels (Polydisc Records, ADN Stu-
dio and others) developed this direction, creating
a massive array of CDs based on the sound heri-
tage of the Soviet period, rewritten from vinyl re-
cords, as well as new musical projects. Moldovan
music lovers gained the opportunity to buy CDs
and listen to recordings of popular bands and
performers of this period — both domestic and
foreign. During the analyzed period, the system
for distributing sound information was, of course,
in operation, and almost all musicians and bands
in the 1990s-2000s recorded and distributed their
albums on CD and DVD.

Incidentally, despite the significant decline in
the CD and DVD market today and their loss of
attractiveness to both record labels and consum-
ers, this trend persists. For instance, the popular
Moldovan project Carla’s Dreams, which began
its career in 2012, has 43 albums to its cred-
it, although a significant portion of sales are on
streaming platforms, which will be discussed fur-
ther.

The second digital turn, which began with the
advent of the new millennium, was marked by the
formation of the digital music market. Here are
just some of the most important milestones in this
process: “In 2001, Apple launched the iPod and a
new standard along with it. A new business model
emerged with the iTunes music market. Individu-
al music tracks were now legally available for pur-
chase, and the most common price was 99 cents.
Millions of devices were sold, and millions of mu-
sic tracks were bought” [Ibidem]. Another shift
was the appearance in 2008 of Spotify — an appli-
cation developed for smartphones, thus there was
no need to own an MP3 anymore. “The moment
you became a member of Spotify, all the music
you could want was at your fingertips” [Ibidem].
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Today, the major players in the music stream-
ing industry are Spotify, Apple Music, Amazon
Music, YouTube Music, Deezer, Tidal, Pandora,
SoundCloud, Google Play Music, iHeartRadio,
and other. According to the platform www.alphan-
sotech.com, as of 2022, there are over 100 provid-
ers offering similar services in terms of variety and
price [10]. The largest of these are quite popular in
the Republic of Moldova, “Spotity, has 239 million
subscribers. And it has expanded beyond music
with more than 6 million podcast titles available”
[13].  The popularity of streaming platforms
has fundamentally changed consumer behavior,
leading to a steady decline in physical sales and a
simultaneous increase in the number of stream-
ing platform users. According to Mariana Lopes
Barata and Pedro Simoes Coelho, authors of the
article Music streaming services: understanding the
drivers of customer purchase and intention to rec-
ommend, “streaming can be considered the pre-
ferred way of listening to music mainly due to the
mass use of smartphones with internet access in
most places (...) and by not needing to own the
music file” [3].

As the mentioned above researchers confirm,
“from the physical format to the digital era, the
increase and ease of access to the internet were
fundamental for all these changes to be possible,
namely the appearance of legal streaming plat-
forms” [Ibidem]. Thus, internet speed and access
become critical factors in the development of mu-
sic streaming services. Moldova’s favorable posi-
tion in this context is confirmed by the following
statistics: according to official reports regarding
digitalization in Moldova, in January 2024, there
were 2.14 million internet users in Moldova, while
Moldova’s internet penetration rate stood at 63.5
percent of the total population [7].

The situation in Moldovan popular music in
the early 21* century is undoubtedly changing
along with global practice. If previously the pri-
mary way of consuming music was CD and DVD
recordings or live concerts, today, the most cru-
cial channel for distributing Moldovan pop mu-
sic (both for local consumers and international-
ly) has become online platforms and streaming
services. According to data posted on webpage
Music Downloads - Moldova. (https://www.sta-
ti.com) by 2027, projected streaming music ser-
vices in the Moldovan market will have a volume
of USD 38.63k, while the number of users is ex-
pected to reach 108.6k [9]. If we look at the 100

most downloaded tracks in Moldova, according
to Apple Music, Moldovan rappers, Magnat and
Feoktist, were in the top 20 most played songs in
Moldova as of July 14, 2024 [14].

Undoubtedly, a significant portion of domes-
tic artists’ video production is uploaded to You-
Tube, and some of them demonstrate excellent
statistical indicators. The main player in this field
is the Carlas Dream project. The musicians posi-
tion themselves as “one of the most non-conform-
ist projects in the music industry with versatile
songs, strong messages, and diverse themes. They
have millions of fans, dozens of hits, hundreds of
millions of views, and hundreds of concerts” [4].

Their main hit “Sub pielea mea/#Eroina”
became one of Carlas Dream’s most appreciated
songs, reaching #11 on Shazam (an application in-
vented in 2018 that can identify music based on
a short sound fragment) surpassing famous word
musicians like Pinkor Coldplay. Access to music
streaming platforms and video hosting services
plays a crucial role in the groups success. On
YouTube alone, the group has about 0.5 million
monthly listeners and their most popular hit cre-
ated in 2016 garnered 113M views and has 1.88M
subscribers [5].

Other platforms for hosting and sharing
sound and video files are the social media used
by 1.58 million users in Moldova (aged 18 and
above). As of early 2024, the number of social me-
dia users is as follows: Facebook (1.30 million),
Instagram (1.03 million), and TikTok (1.58 mil-
lion). Here, new tracks and music videos by pro-
fessional musicians of various genres and styles,
as well as amateur artists’ products, are posted [7].

Entering the virtual space had many positive
consequences for Moldovan musicians. Firstly, it
led to an unprecedented expansion of the audi-
ence, and secondly, it provided the opportunity to
generate profit in the context of the limited and
small Moldovan popular music market, which
could not ensure the stable existence of local art-
ists. In this context, foreign consumers (not only
from neighboring countries, Romania or Ukraine,
but also from more distant ones) are a significant
resource. Furthermore, it is undoubtedly a chance
to artistically declare themselves fit into global
pop music trends and become more known.

This process also has another aspect related
to the availability and ease of creating sound ma-
terial using digital means. Consequently, a wide
range of amateur musicians using digital-based
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setups capable of creating professionally sounding
tracks has emerged. In his article The Rise of the
New Amateurs: Popular Music, Digital Technolo-
gy, and the Fate of Cultural Production, Nick Prior
calls them New Amateurs [12].

Defining the specifics of such amateur sound
creativity in the digital era, the author writes that
“cheap modern musical technologies can be used
to make professional-sounding tracks, and it
demonstrates the viability of a grassroots mode
of production. One shouldn’t overplay this as a
major historical transformation” [11, p. XIII]. Un-
doubtedly, such production requires separate re-
search attention, which is possible not only in the
context of studying the sound material, but also
in close contact with the amateur creators. We'll
refer to one example of this kind. It concerns Mol-
dovan travel vlogger Vova Karmanov, who pro-
vides his videos with his own soundtracks. A viv-
id example of his work is the track accompanying
the video about a trip to Belgium, created in rap
style, whose concept supports the filmed and ed-
ited material both conceptually and linguistically
[15], as well as the instrumental tracks are applied
as one of the component of the video product.

This private example vividly demonstrates the
advantages of using recording software, confirm-
ing the general trend formulated as follows: “Re-
cording software has evolved to the point where
high-quality recordings can be made in home
studios with minimal equipment. Musicians can
capture their performances and ideas with ease,
whether they are working in a professional studio
or in their bedroom” [8].

This multifaceted and contradictory process
has generated both positive and negative conse-
quences. As the Moldovan music producer and
researcher Jurie Badicu writes, “the global music
industry as a whole offers equal opportunities
and conditions to both the professional artist and
the valuable performer (in fact, traditional mu-
sic), the D] who makes music at home, and the
vlogger or influencer, who more recently sings
in the kitchen. In the context of the above, in our
opinion, at this stage of the music industry, the
professional artist is the most disadvantaged and
affected by unfair competition as he is on a ‘new
entry’ in the virtual dimension of the global music
industry” [2].

A brief review into the history of the digital
turn in Moldovan popular music has revealed the
following conclusions:
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o The qualitative and quantitative analyses of
the process of music digitalization is required
and is aimed to provide large, adequate data
regarding the implication of the population of
the Republic of Moldova in music digitalisa-
iton, as well as the influence of these proceses
upon the development of the music market
and the destiny of Moldovan popular music
artists.

« The accomplishment of this objective requires
a multidisciplinary approach, unifying the ef-
forts of different specialists: musicologists, so-
ciologists, demographers, experts in cultural
studies, in digital art, sound design, etc. Mean-
while, the problems of music digitalization in
the Republic of Moldova provoke great interest
among researchers, which is confirmed by the
scientific papers emerging in recent years and
whose authors are I. Badicu, T. Comendant, V.
Tcacenco [15; 16].

o Allthe elements of the complex and multifacet-
ed process of music digitlizaiton in the Repub-
lic of Moldova have to be realized based on the
research of professional artists’and amateurs’
activity, the public behavior, the functioning of
the local music industry, the communication
methods used, and so on. This needs a huge
amount of data analyses using statistical meth-
ods.

o Despite a certain lag of the popular music in
the Republic of Moldova, the positive trend
prevails at relatively dynamic development
rates — both during the first and the second
turns.

o The real market is challenging to assess, due
to the use of open sources and platforms, as
well as sound piracy, expanding the volume
and range of produced and consumed musical
products.

« The digital turns generated a democratization
of music creation and consumption, involving
a wide community of musicians (both profes-
sionals and amateurs) in the process of music
content production, blurring the line between
them and the emergence of New Amateurs.

« Risks related to piracy and unfair competition
between professionals and amateurs persist.

o Meanwhile, the amateur forms of national
popular music gained a huge interest especial-
ly among the young audience and reflect the
changes of music psychology of the new gen-
erations.
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TRENULE FOR VIOLA AND CIMBALOM
BY IGOR IACHIMCIUC: COMPOSITIONAL
AND STYLISTIC PARTICULARITIES
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Rezumat
Trenule pentru viola si tambal de Igor Iachimciuc:
particularitati compozitionale si stilistice

Creatia compozitorului contemporan Igor Iachimciuc se deosebeste prin abordarile originale, ce contribuie
semnificativ la imbogitirea peisajului cultural national, incorporand influente puternice ale folclorului. Opusurile
sale reprezintd o fuziune a straturilor fundamentale ale culturii muzicale: folclorul, traditia europeana profesionista
si cultura muzicald de masi. Viziunea sa se concentreazi pe conceptul de coeziune in cadrul sferei muzicale con-
temporane si pe explorarea legiturilor aparent opuse, precum folclorul si jazzul traditional, tehnici moderne de
compozitie si muzica pop. Lucrarea Trenule pentru viola si tambal are subtitlul de Improvizatie pe un cantec folcloric
romanesc, in cazul dat fiind vorba despre cunoscuta melodie urbana Trenule, masind micd. Compozitorul demon-
streaza o abordare postmodernista a fenomenului folcloric, tratdnd sursa tot prin prisma unui element folcloric
specific — improvizatia. Piesa instrumentald reprezintd un exemplu elocvent de fuziune a elementelor specifice
folclorului, jazzului, avand la bazé improvizatia, componenta care face parte aici din insdsi modul sdu de gandire
muzicald, marcand, in mare parte, atit procesul de constituire a formei cat si conceptul dramaturgic al creatiei.

Cuvinte-cheie: improvizatie, fuziune, folclor, jazz, tehnici de compozitie.

Summary
Trenule for viola and cimbalom by Igor Iachimciuc:
compositional and stylistic particularities

The works of contemporary composer Igor Iachimciuc are distinguished by original approaches that contrib-
ute significantly to enriching the national cultural landscape, incorporating strong influences of folklore. His works
represent a fusion of the fundamental layers of musical culture: folklore, European professional tradition and mass
musical culture. His vision focuses on the concept of cohesion within the contemporary musical sphere and on
the exploration of seemingly opposing components such as folklore and traditional jazz, modern compositional
techniques and pop music. The work Trenule for viola and cimbalom is subtitled Improvisation on a Romanian
folk song, in this case, it is about the well-known urban song Trenule, masind micd/ Train, little car. The composer
demonstrates a postmodernist approach to the folkloric phenomenon, treating the source also through the prism
of a specific folkloric element - improvisation. The instrumental piece is an eloquent example of the fusion of
elements specific to folklore and jazz based on improvisation, the component that is here part of the composer’s
very way of thinking about music, largely marking both the process of constituting the form and the dramaturgical
concept of creation.

Keywords: improvisation, fusion, folk, jazz, compositional techniques.

Introduction

Igor Iachimicuc, a Moldovan-born composer
settled in the USA, is known for his predilection
for melody and folkloric sources. His works rep-
resent a fusion of the fundamental layers of mu-
sical art: folklore, professional European tradition
and mass music culture. His creations mark an
original thread in the artistic cultural landscape

and the contemporary musical picture. The in-
novations that we find in the author’s works are
aimed at an unconventional approach to musical
timbres, also exploring new compositional tech-
niques, experimenting with new fusions of genres,
using modern instruments and technologies, ulti-
mately creating a unique musical experience for
the music-loving audience. Thus, his creation un-
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doubtedly represents an object of study worth in-
vestigating in various aspects.

In addition to composing, Igor Iachimciuc
has also been a fruitful performer on the cimbal,
guitar and bass guitar: for a decade he performed
in the Republic of Moldova and abroad with mas-
ters Vasile Iovu, Ion Negura and others; he was a
member of the ethno-jazz bands Miraj and Tri-
gon. In 2001 Igor Iachimciuc moved to the USA. It
is worth emphasizing that, before settling perma-
nently in the USA, the composer’s fruitful debut
bears the mark of a bi-semic content, on the one
hand a close connection with folk music and, on
the other, assimilation of new trends emerging in
world music.

Thus, while studying at the conservatory,
Igor Tachimciuc composed a number of works,
including “Variations on an original theme for
viola and piano; Quartet in C for strings, in four
movements; Scherzo for symphony orchestra; the
poem Pan for flute and chamber ensemble; Eight
pieces in folk-jazz style for flute, viola and guitar;
Suite concertante for solo harpsichord; three vocal
creations (the vocal cycle Descantece for mixed
choir; the fantasia Blues for mixed vocal ensem-
ble; the fantasia Ciocdrlia for mixed vocal ensem-
ble); the cantata The Boar with silver fangs for ten-
or, declaimer, choir and symphony orchestra” [1].
At the same time, the changes of the “composer’s
destiny and of geographical (and cultural) coor-
dinates are reflected in the titles and concepts of
Igor Tachimciuc’s works from the American pe-
riod” [2]. Once he settled in the USA, his com-
positions increasingly focused on the tendency to
assimilate new compositional techniques, on the
attempt to understand the musical thought pat-
terns of other cultures. These aspects are reflect-
ed in Chilean Images for string quartet, Processing
of three American songs for two pianos, Journey
through Illinois for MIDI and computer, Beyond
the mountains for electronics [3]. Another pecu-
liarity of Iachimciuc’s creation lies in its stylistic
and genre versatility: the composer experiments
with acoustic and electronic music, writing works
for strictly classical ensembles and less traditional
timbral mixes.

The list of Igor Iachimciuc’s works demon-
strates the diversity of his artistic approaches.
We notice that, although the author addresses
academic instruments such as the piano, string
instruments (violin, viola, cello) and aerophones
(flute, clarinet, saxophone), he shows a particular

predilection for some specific instruments such as
the cimbal, marimba, guitar and vibraphone, of-
fering them solo parts, thus representing a diverse
kaleidoscope of genres and concepts. In this con-
text, it is worth mentioning the orchestral piece
Trenule for viola and cimbalom, and as a result,
we will carry out a comprehensive analysis of this
work in the proposed study for the first time.

Semantic aspects

The author’s vision is centered on the concept
of cohesion within the contemporary musical
sphere and the exploration of seemingly opposing
connections, such as folklore and traditional jazz,
modern compositional techniques and pop mu-
sic. An excellent player of the cimbalom himself,
he has written a number of folk-inspired compo-
sitions, including Trenule for viola and cimbalom,
subtitled Improvisation on a Romanian folk song,
in this case the well-known urban tune Trenule,
masind micd. Demonstrating a postmodern ap-
proach to the folkloric phenomenon, the compos-
er also treated the source through the prism of a
specific folkloric element — improvisation, which
is here part of his very musical way of thinking,
marking to a large extent both the process of the
constitution of the form and the dramaturgical
concept of the creation. Thus, the analyzed work
presents itself as a real jewel, an ingenuous minia-
ture, full of color, framed in a postmodern com-
positional language.

The folkloric formula that served as a source
of inspiration is the text and the melody of the
song Trenule, masind micd, which represents the
intonational core of the entire creation. The com-
poser emphasized that he was deeply influenced
by the performance of the famous singer Maria
Tanase. Throughout the work, Igor Iachimci-
uc proposes an amalgam of original structures,
which he varies by applying improvisation as a
form of exposition of his own aspirations and us-
ing jazz elements at times. At the same time, in
the relationship between the poetic text and the
musical discourse, there are some symbols that
convey a deep semantic content.

As far as the folkloric source is concerned,
it is attributed to the “modern urban song” [1],
(which is also confirmed by elements such as the
initial leap of the ascending octave, the interjec-
tion, the presence of the gentle refrain “Mdrioara
lui nenicu, mdi, mdi” and so on). Igor Tachimciuc
approaches the popular song by creating an in-
strumental work with an innovative artistic con-
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cept in which the text is missing, but the semantic
side, traced in the text, is emphasized in the struc-
ture of the sound discourse through the intona-
tional elements derived from the vocal melody.

The text of the song outlines a structure con-
sisting of four stanzas, of which the first stanza is
repeated. Each stanza is delimited by the refrain
‘Marioara lui nenicu, mdi, mdi. The composer fol-
lows the outline presupposed in the structure of
the poetic text - as a result, the architectonics of
the work is also made up of four compartments
that the author himself emphasizes (A, B, C, D).
The framing of the melodic discourse in the afore-
mentioned structure of the poetic text is also sup-
ported by the fact that the instrumental introduc-
tion Adagio creates an intonational arc with the
conclusion made up of the same sound material.
Although the work Trenule by Igor Iachimciuc is
an instrumental creation, nevertheless, a junction
with the strophic form of the vocal song can be
noticed in the internal compositional structure.
The resort to improvisation as a form of exposi-
tion of the composer’s own artistic vision of the
song, undoubtedly, gives originality and discre-
tion to the semantic codes outlined in the canavas
of the instrumental sonorous discourse. The com-
poser employs a system of thematic cells centered
on motifs from the melody of the source song,
which are varied throughout the work, creating
the sensation of the presence of a monothematic
nucleus based on intonational formulas originat-
ing from the folkloric theme that reinforces the
unity of the sonic discourse within the work.

Compositional structures and stylistic ele-
ments

The Adagio introduction (ex. no. 1) outlines
the intonational landmark of the entire work,
highlighting it in the intervals of 4 (quatrain)
and 6 (sixth). The glissando of viola, which is not
specified in its entirety, is later taken over by the
timpani part - but here it extends downwards
through a chromatic sound scale, creating an un-
usual sonority and an unclear metric due to the
use of rhythmic divisions, quintuplet sextuplet,
septuplet.

The sound picture of the introduction out-
lines the narrative character, but at the same time,
it is reminiscent of the cadenzas in instrumental
concertos, as it includes a representative element,
that of the virtuosity of both instruments involved
in the exposition of the musical material. In the
viola’s melodic line, the first intonation that stands
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out creates the allusion of a shout, as it reaches the
perimeter of two octaves (from the sound c to ).
This mood is also supported by the dynamic nu-
ances - the precipitous transition from p to ff, and
the intensely chromaticised descending discourse
in the timpani intensifies this sensation.

Ex.no. 1

Scose

Dhiration: 5°4 ﬁﬁ}l&ﬂrﬁ
Improvisation on Romanian folk song Ko lachimeine

for viola and cimbalom
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The composer divides each compartment al-
phabetically (A, B, C, D). Compartment A (Ex.
no. 2) begins with the fragmented exposition of
the theme, constituting, in fact, a preparation
stage of the folkloric motif, which is later exposed
and followed by a segment in which it appears in
an ornamented version. The background is con-
stituted by the repetition of the sound c in the low
register, exposed in syncopated rhythm, which in-
creases the emotional tension. There is no theme
as such in the viola part, but a support of the mel-
ody of the cimbalom through different intervals.

Ex. no. 2
A
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The motif or theme proper reappears in its
entirety only in the 8th measure, in the viola’s part.
Thanks to the theme of vocal origin, the compos-
er enriches the sonorous discourse through or-
namentation, imitating the freedom of the vocal
interpretation and emphasizing the rhythmic de-
sign of the triplets. The involvement of the cim-
balom, through opposing descending movement
with balanced eighth notes, increases the emo-
tional intensity of the music. Gradually the viola
and the cimbalom dialog with each other, which
is rendered through the imitative polyphonic pro-
cess. Each compartment can be relatively divided
into three sections, which are mainly free forms.

The musical discourse in compartment B
(Ex. no. 3) is distinguished by the application of
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new improvisational varieties; it loses its vocal
expressiveness (compared to the previous section
and includes numerous instrumental segments
throughout, involving rhythmic syncopations and
intensely varied sixteenth-note rhythmic formu-
las. The passages that sound in the pizzicato vi-
ola’s part can be associated with curses, through
the indirect accents that can be heard due to the
short sixteenth notes pauses, as an allusion to
the presence of an imaginary text. The theme is
segmented, the ascending motive being predomi-
nantly used in this section. The pedal is placed at
the start of the timpani, which not only serves as
a harmonic figuration, but also as a support for

The relationship of compartment B with A is
due to the use of the rhythmic formula of the ped-
al exposed to the cimbalom and, at the same time,
the use of the triplet, also exposed in the cimba-
lom. In the melodic discourse of the viola, each
component of the basic theme is emphasized by
passages of virtuosity interspersed with authentic
intonations.

Compartment C (Ex. no. 4) marks the lyri-
cal culmination of the entire creation. It creates a
state of tension and instability rendered through
the use of viola pizzicato. The melodic discourse
is dominated by quatrains that further emphasize
the first motive (upward movement), making the

the rhythm. mournful wailing more noticeable.
Ex. no. 3 Ex. no. 4
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The rhythmic figure attributed to the cimba-
lom is distinguished by variability and asymmet-
rical accents, which also induces the presence of a
specific jazz element (m. 25 - the triplet that be-
gins typically, ends with an emphasis on the des
sound, which distorts the triplet and emphasizes
the syncopation). In the context of the above, we
can mention that Igor Iachimciuc creates a symbi-
osis of the jazz rhythmic formula with the melod-
ic source of folkloric origin.

In the second section of compartment B (m.
28), the melodic lines of the instruments merge
into a dialogic musical discourse in which both
instruments assert themselves equally. The cim-
balom plays the first motive of the theme, which
is segmented by sixteenth - two ascending tetra-
chord breaks; the second motif of the theme (m.
33) is varied by the viola. It is worth noting that, in
the given section, the second motif of the theme is
predominantly varied, being intensely chromati-
cised, creating the allusion of a wail that is em-
phasized in the descending intonational formulas
focused on the intonation of the lament. In mea-
sure 38 the descending chromatic wail motive is
coagulated with the imitative ascending motif of
the viola and the cimbalom, continuing the sono-
rous discourse of the cimbalom that reveals the
same state of sadness and sorrow.

The tense state is heightened when the two
instruments diverge — the melody exposed by the
soloist creates a hint of contradiction, ascending
and descending seconds, the use of the rhythmic
formula from compartment A (Ex. no. 2) on the
cimbalom becomes the support for this compart-
ment as well as the intonations of the lament that
sound continuously on the cimbalom. In order to
emphasize the cadenzas, the composer uses the
process of repeating one and the same interval -
the quaver. In measure 61 the basic theme motif is
presented in an inverted version.

Compartment D (Ex. no. 5), Allegro, contains
elements of tension and the transition from one
section to the next is realized through passages
that include the chromatic upward movement
spiccato (especially in the viola part) and the osti-
nato formula in the timpani, with the repetition of
the same ¢ sound and the emphasizing of the third
b - d, with the subsequent change of the melodic
lines between the instrumental parts.

Ex. no. 5
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In the first section, the first two motifs of the
basic theme are segmented, thus the first motif is
exposed in ascending movement with the high-
lighting of the second step and intense chromat-
icism, the sound flow rendering a tense ascent
through the repetition of sounds that create the
impression of a desperate monologue, followed by
the variation of the second motif, in the cimba-
lom part, which contributes to the continuous in-
crease of tension and amplification of the feeling
of mourning.

The discourse of the second section can be
segmented, in turn, into structures of different
significance, in particular, the first two measures
contain the intense variation of the third motif of
the basic theme, followed by the full exposition of
the theme (m. 78-91) - essentially representing a
replica, an echo in which the emotional ascent is
much higher in comparison to the preceding mu-
sical material. At the same time, we can also liken
this process to the principle of the return of the
expository material that is part of the traditional
tripartite forms, a reference also to the structure
of the text. This is followed by the concluding
section, which is distinguished by the predomi-
nance of p shades, which would seemingly sug-
gest silence, but the formula ostinato - the sound
es — played in six sixteenths sounds like an echo
of a wail heard in the distance, encompassing the
valleys of the native plain. The return of Adagio in
the end creates an intonational arc, creating the
effect of appearance and disappearance/failure,
which is specific to Igor Iachimciuc’s creations.

Conclusions

As a result, we can conclude that the use of
the system of “leitintonations”, presented by the
three motifs taken from the folk melody are var-
ied throughout the opus, creating the sensation of
the presence of a cell with an integrating character,
which strengthens the unity of the sound discourse
of the entire work. Thus, the intonational arc that
is created between the Introduction and the Coda
contributes to the unity of the sound flow.

Artd muzicald

We note the importance of Igor Iachimci-
uc’s work Trenule in promoting Romanian folk
traditions and folk songs abroad. The innovative
approach gives a special nuance to this sound
discourse. In the context of contemporary music,
the fusion of the sonority of two contrasting yet
complementary instruments — the viola and the
cimbalom - shows that the author organically
combines the sonority of academic and folkloric
timbres. The free treatment of the complex form
of variations represents a free form consisting of
four large compartments with an introduction
and a coda, which implies the shaping of certain
intonational segments specific to the theme. The
indirect introduction of jazz elements into the
creation can be alluded to in the rhythmic formu-
las with reference to American culture.

Thus, the innovative approach to the folklor-
ic source in Igor Tachimciuc’s compositions famil-
iarizes the audience on the American continent
with the Romanian national treasure. It has an
important role in the propagation and promotion
of national music in the context of contemporary
musical art, and the particular treatment of the
folkloric source by the author inscribes an origi-
nal thread in the national musical culture.
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Rezumat
Imaginea muzicianului in creatia artistilor ucraineni din dinastia Pugachevsky

Articolul se concentreazd pe reprezentarea muzicii si a muzicianului in creatia artistilor ucraineni din di-
nastia Pugacevski, membri ai scolii kievene, Arkady (tatél) si Gennady (fiul) Pugachevsky. Activitatea artisticd a
acestor maestri este prezentatd ca metoda de popularizare a artei Ucrainei in spatiul artistic international. Sunt
analizate principalele linii narative ale graficii libere, graficii de tipar, si a micilor sculpturi ale artistilor, fiind
actualizatd problema conservirii traditiilor clasice ale tehnicilor de tipar inalt. Se pune accentul pe reprezentarea
muzicianului ca unul dintre temele principale in creatia lui Arkady si Gennady Pugachevsky, analizdndu-se exem-
ple de lucrari in diferite genuri si tipuri de artd inspirate de motive muzicale. Este propusé o clasificare a acestor
lucrari similare, subliniind interpenetrarea metodelor de creatie a imaginii in muzic4 si artele plastice, instrumen-
tarul artistului inspirat din sfera muzicald, paleta muzicianului si rezonanta culorii si liniei. Analiza este realizata
pe bazd de lucréri de micd sculptura din bronz, gravuri pe plastic ale lui Arkady Pugachevsky, acuarele si desene
ale lui Gennady Pugacevsky.

Cuvinte-cheie: graficd de tipar (stampd), xilografie, acuareld, desen, sculpturd mica (plasticd mica), exlibris.

Summary
The image of a musician in the works of Ukrainian artists of the Pugachevsky dynasty

The article is focused on the representation of musical motifs and the image of a musician in the works
of Ukrainian artists, representatives of the Kyiv school, Arkady (father) and Gennady (son) Pugachevsky. The
artistic activity of these masters is positioned as a method of popularizing Ukrainian art in the foreign artistic
space. The main storylines of free graphics, printed graphics, and small sculptures of the artists are analyzed. The
problem of preserving the classical traditions of letterpress printing techniques is being updated. The image of
a musician is emphasized as one of the main ones in the work of Arkady and Gennady Pugachevsky; examples
of works in different types and genres of art based on musical motifs are analyzed. A variant of the classification
of such works is proposed, the interpenetration of methods of creating an image in music and plastic arts, the
artist’s tools borrowed from the musical sphere, the musician’s palette and the sound of color and line are empha-
sized. The analysis is based on small bronze sculptures, plastic engravings by Arkady Pugachevsky, watercolors
and drawings by Gennady Pugachevsky

Keywords: printed graphics, woodcut, watercolor, drawing, small plastic, bookplate.

CoBpeMeHHOE YKpaMHCKO€ MCKYCCTBO C
IOJHBIM IIPaBOM MOXKHO pasfelNnTh Ha [Ba
IUIACTa, KKIbII U3 KOTOPBIX MIMeeT CBOU CU/Ib-
Hble CTOpOHBL. Takas Kmaccudukarys Op1a mpu-
CyllJa Xy/I0’)KECTBEHHOMY IIPOLIECCY COBETCKOTO,
a TIOTOM ¥ IOCTCOBETCKOTO IPOCTPAHCTBA, IIO-
XKamyii, Bcerga. 9To — UCKYCCTBO oduIManbHOe
U UCKYCCTBO aHflerpayHpa. [IpencraBurenu nep-
BOTO BCerjja NPpUOMVDKEHBI K BIACTHU, SBIIAIOTCA
ee IIeBIIaMI U I7IALIATAsAMU, UFEONIOT Vs CTaBUTCS
BO IJIaBe YIVIa U IPOBOLMPYET HUBEIMPOBAHIE
YyPOBHA NpodeccHoHanM3Ma CO3[jaBaeMbIX pa-

60t. KpaitHe peako ncTopys MCKycCcTB MOIJIA TIO-
XBaCTaTbCs IpUMepaMI TOTO, KaK MOT XY OKHUK
OBITh MHCTPYMEHTOM BJIaCTb VIMYLIMX, HO IIPU
3TOM HUMeTb IIPeKpPACHBbIN Ipo¢ecCHOHATbHbIN
ypoBeHb. Yaie Bcero pedb B 3TOJ KaTeropum
1I/Ia O KOHBIOHKTYPE, CIKeTIKa IIPOU3BeIeHIIT,
ofloOpeHHasA CWIbHBIMU MUPA CEro, OIpaBfbl-
Bajla JI000I HEJOCTaTOK HpodeccruoHann3Ma
ucnonHeHus. K coxaneHnio, COBpeMeHHBIN Xy-
JOXKeCTBEHHBIII IPOLeCC MAJI0 OT/INYAETCS TeH-
HeHLUAMM OT ImpesxHero. COOTHOLIEHME COXpa-
HSIETCA.
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Bropas xaTteropma XyZoO)KHMKOB, KOTOpas
flajieka OT O(UIMANbHBIX KPYTOB, IPUOJIVKEH-
HBIX K CUJIbHBIM MIUpPA C€T0, — 3TO U €CTb Te, KTO
CO3flaeT TOT caMblil aHfIeTpayHJ, CBOETro pofia Jc-
KycCTBa BHe oduImanbHOrO IarpoHara. Yaige
BCETo 3TO IIonu 6e3 Memanei, IpaMoT, 3BaHUIL,
IIOCKOJIbKY OHM He TaK 4YacTO COCTOSAT B o¢u-
LMaNbHbIX NpOdeccHOHaNbHBIX OpraHM3aly-
ax Tuna HanmonampHOro Corosa XymOXXHUKOB
Ykpansbl. IlepcoHanbHBIX BBICTaBOK 001IeyKpa-
VIHCKOTO 3HA4Y€HMsA Y MHOTMX U3 HUX TOXE Majio
— a y HEKOTOPBIX HET BOBCE, IIOCKOJIbKY I UX
IIPOBeJIeHNsA Ha TOCYAAPCTBEHHOM yPOBHe Heo0-
XO[MIMO YIEHCTBO B IPO(MIbHOI OpraHU3aAINIA.
Ho npu sToM MMEHHO TakuUX MaCTepPOB YacTO
3HAIOT 3a IIpefie/laMy CTPaHbl, IOCKOIbKY UX BbI-
CTaBOYHasi, KOHKYPCHas aKTMBHOCTb ObeT KIIIO-
9YOM B Pa3HbIX CTpaHax Mupa. [leyaTHas rpadpuka
B CWJIy CBO€Jl BOSMOXKHOCTH K THPaXKNPOBaHUIO
U MOOWMIBHOCTH TPOM3BENEHNUII OYeHb BBITOHA
KaK MHCTPYMEHT OOILIeHNs B apT-TIPOCTPAHCTBE,
a mini-print — 3TO CBOEro poja MexX/yHapogHas
apT-BaJIIOTa, VMEIOIIAA XOXKJEHNE BO BCEX CTpa-
Hax Mupa. VIMeHHO Takue Macrepa JenarmT Bce
UL YKPeIUIEHVSI MMMIXKa YKPauHbl B 3apy0ex-
HOM XY[0>KeCTBEHHOM IIPOCTPAHCTBE, 3apabarsl-
Bas peNnyTalio, NO3UIMOHUPYA CTPaHy KaK KOH-
KyPEHTOCIIOCOOHOe B TBOPYECKOM OTHOLIEHVM
TOCYHapCTBO, NMPUHOCAT mobefpl Ha OyeHHaIe,
TpUeHHae, KOHKypcax u ¢ectuBamsix. Orciona
— NOIY/IAPHOCTD B 3apy0eXHOM apT-IIOJie U He-
U3BECTHOCTb B OT€4eCTBEHHOM. [losTOMY OffHOI
"3 Lesell JAaHHOM CTaThbUl MOXKHO CUMUTATh IOIY-
TAPU3ALNIO MIMEH COBPEMEHHBIX YKPaMHCKUX XY-
JIO)KHUKOB-TPapMKOB, pabOTAIOIMX B TEXHMKAX
BBICOKOJ TI€YaTH.

Cpeny TeX, YbM MIMEHA BIIVICAHBI B MICTOPUIO
HOBOII YKPaMHCKOI TpaduKy, OFHAKO IpeuMy-
IIeCTBEHHO M3BECTHBIX B 3apy0e>KHOM apT-Ipo-
CTPaHCTBE, Y XySOXXHUKY TBOPYECKON AUHACTUNI
IIyrayeBckux, mpepcTaBUTENN KMEBCKOM ILIKO-
nbr: Apkapmit (1937-2021 rr.) u Tennapuit (1966
I. p.), OTel] U CBhIH. VIX MO>XKHO HasBaThb SIPKUMU
IpyMepaMM ONMCAHHOM CUTYal[UM: OHM CO3Ja-
10T UMW/DK CTPAHBI B UCKYCCTBe IpaduKiy, yda-
CTBYIOT B IIPECTVDKHBIX BBICTABOYHBIX IIPOEKTaX,
nobexzaT B KoHKypcax. [Ipu atom Hu y of-
HOTO HeT HU 3BaHMSA, HM BBICTABOYHOTO CHMCKaA
B YKpauHe, HU WIEHCTBA B TOCYJApCTBEHHBIX
Ipo(IIbHBIX OpraHM3anyAX. B HayuHOM KpyTy
CTpaHbl UX MMEHA TOXe ellle TOJIbKO HauMHAIT
BBOANTD B obuxof. bubmuorpadusa o6 ux TBop-
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JecTBe II0Ka BecbMa cKyiHa. O HUX KaK B 0011eM
KOHTEKCTe rpauecKoro MICKyCCTBa, TaK I Hello-
CpPefCTBEHHO O nepcoHanuaAx nucamu f. bepau-
vyeBckuii 2], /1. Ban men Bpuns [16], FO. Edumon
[17], }O. Kamenenxkas [3], B. Muxanpuyk [5], I1.
Hecrepenko, 10. Pomanenkosa [7-13; 17-19], T.
Cadonosa [13], B. Tynuxk [14]. Oba xygo>xHUKa
MONMY4YM/IN IIVPOKOe NPV3HaHNE B PasHBIX CTpa-
Hax MMpa. brarogaps MM yKpaHCKyI0 Ie4aTHYIO
rpaduKy 3HAIOT C JTy4Ilell CTOPOHBI.

Apxapmit IlyraueBckmit — obmaparens 18
IpPeCTVDKHBIX Harpapn B benbrum, Bemuxo6bpu-
tauuu, Vitanuu, JlatBun, JIutse, HIOKceM6ypre,
Ilonpmre, CIIA, Anorun. OH ABIANCA YI€HOM
Hemenkoro skcnmmbpucuoro corosa u ToBapu-
mecTBa rpasepos 110 fiepeBy (Coepunennoe Ko-
ponescTBo). B 2001 mo pesynbratam 63-i1 exe-
TOJHOJ BBICTaBKM, IPOXOAUBILEN IIOf STUAON
Oputanckoro ToBapuiecTBa rpaBepoB IO fope-
BY, OH OBUI IPU3HAH JIYYIIUM 3apyOeXXKHbIM XY-
TOXXHMKOM TOfi.

Tennapmit IlyraueBcknii, MOMMMO 4YIEHCTBA
B TOM >XKe OputaHckoM ToBapuinecTBe rpaBepos
IO fiepeBy, AB/AeTCA uneHoM KoporneBckoro To-
BapuilecTBa >KuBomnucues-rpa¢pukos (Bemu-
KoOpuTaHms). B ero mocmy)xHoM crmcke Ha ce-
TONHALIHUI IeHb 14 Harpaj ¥ NPU3OBBIX MECT B
npoekrtax benbrun, Benukobpurannn, Vcnannn,
Wranuu, JInteel, Hupepnaunpos, Ilonbmmy, Scro-
Huy, fAnonun. IIpu aTOM NnepcoHaNnbHBIX BBICTA-
BOK B YKpayHe MacTepa IIOYTM He UMeNN, Jja U
B KOJUIEKTMBHBIX y4YacCTBOBalIM KpaliHe PefKo.
Jla>xe mepBas mocMepTHAs BBICTABKA IIPOU3Beie-
HUIT ApKafiys cOCTOsINach 3a mpefenamMmu YKpau-
ubl, B 2021 1. B Kutae [12]. M nauwp B 2024 1. B
KueBe cocrosimach BbICTaBKa rpaduKyl MaMsATH
Apxkagusa IlyraueBckoro, offHaKO OpraHM30BaH-
Hasi CHOBa-TakKyu 0e3 MOAJEPXKM TOCYHapCTBEH-
HBIX O(UIMAIBHBIX CTPYKTYP, CUIAMU YaCTHOI
rajiepen 1 CblHa XyJOXKHUKA.

Vmenno Apxapnit u lennaguii Ilyrayesckue
CTOSUIM Y MICTOKOB BO3POXKJeHMsI 9KCMbpuca B
VYkpanne, ux cuiamy B Hadane 1990-x rr. 61N
OpraHM30BaHBI [Be MEX/AYHapOLHbIE BBICTABKM
KHIDKHOTO 3Haka — «KeHIHa B aKcubpuce» u
«Penuruit MHOTO — Bor ofuH», B KOTOPBIX IpK-
HAMM yYacTHe MacTepa U3 MHOTMX CTpaH Mupa
U C KOTOPBIX Hayajach HOBas BOJHA MONY/IAPU-
3al[MM 9TOTO BUAA ME€YATHON rpaduky U TpaHc-
dbopmanus ero Kak CaMOCTOSTENTBHOTO BUIA UC-
KYCCTBa, BBILIEAIIETO 3a Ipefe/bl MPUKIaJHbIX

byHKIWIL.
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Ob6a MacTepa TIPEACTAB/IAIOT KUEBCKYIO
KONy, KaK 4acTO ObIBaeT, KOIa peub MAET O
IpPe/ICTABUTE/IAIX ABYX PasHBIX IMOKO/MeHmit. OHM
OYeHb pas/INYHbl B CBOMX TBOPYECKUX MaHepax,
HEeCMOTPS Ha TO 4TO VIMEIOT M MHOTO 061Iero.
[TyrayeBcKuit-oTel] 3aHUMAJICA TIe€4aTHOI rpadu-
KOI1 — rpaBlopa Ha Itactuke (X6) mporia Kpac-
HOV HUTBIO Yepe3 BCio ero 6morpaduo. Ocoboe
MecTO B Hell 3aHMMan skcnubpuc. Ilocrennnme
napy AecATWIETUII XYOXKHUK YBJIEKCA MENKOI
IUIACTMKOM, OPOH30/1. A 1033MA COIPOBOXKAANA
ero paboTy ¢ 1oHOCTH. Xy/JOXKHMK ObUI CKTIOHEH K
CUHTe3y VICKYCCTB, BeCbMa TPENEeTHO OTHOCACH K
MICKYCCTBY C/IOBA: €T0 CTUXU C €0 XKe MITIOCTpa-
nuAMYU ObUIM COOpaHBI B KHUTY, KOTOpas TaK U
He yCIle/la yBUJETh CBET IIpM JKM3HM aBTOpa. Ma-
CTep O4YeHb >KJaJ BHIXOJA B CBET 3TOJ KHUTY —
OHa Obl/Ia €My HaCTO/IbKO JJOPOTa, YTO 9K3eMILAP
COIIPOBOAMI €r0 B IOC/ENHWIT IIyThb Oarogaps
3ab0TaM ChIHa.

[TyrayeBCKUII-M/IaAIINIT HECKOIBKO LIVpe B
TOPU30HTaX CBOMX TBOPYECKNX SKCIEPVMEHTOB
B CWJIy TOTO, YTO IpeAcTaB/sAeT 60/nee MOMOAYIO
TeHepalnio, II03TOMY ITOMVMO BBICOKOJI ITeyaTy
B Ile4aTHOI rpaduke, oH paboTaeT u Kak rpadu-
4YecKMil Au3ariHep, BeO-gu3aiiHep, TakKe Co3fia-
eT 9KCIMOPUCHI /I KOJ/UIEKIMIOHEPOB MHOTUX
CTpaH MMpa, HO ¥ MHOTO paboTaeT B aKBapenn
M aKaf[eMI4ecKoM pUCyHKe. [eHHauii, TOMUMO
00yueHNs y 3HaMEHMUTOTO >XMBoIucLa Bukropa
3apelKoro, Ipoulesl BBIYYKY y OTLA, KOTOPBIN
00y4an ero IpeMyApOCTAM TeXHMKV BBICOKOI
nevary, TpaBOpbl Ha mactuke. Ho kpome aTux
IIByX KypcoB 0OydYeHMs, IpodeccuoHanIbHOrO
IpOQWIBHOTO BBICHIETO OOPa30BaHUA XYHOXK-
HIJK He TIOJTy4asl — 9TO OBUI €r0 OCO3HAHHBIII BBI-
6op, orropraromuii 0pULNO3 U KOHBIOHKTYPY.
Ha ceropHANIHMIT IeHb 3TN IBa MacTepa BXOHAT
B Y3KMIil KPYT TeX, KTO IledaTaeT 3CTaMIbl ¢ 15-
17 mocoxk! ITomo6Hass BUPTYO3HOCTb Majno KeM
JIOCTUTAETCSA B MMPOBOJL TIe4aTHON rpaduke ce-
ropHAmHero AHA. CoXpaHAA TpajuIMu aKaje-
MIYECKOJT BBICOKOIT IeyaTy, Mactepa paboTaioT
CO MHOTUX IOCOK, BPYYHYIO IOCTUTAsI COBEpPIIEH-
CTBa IIPM COBMEIIEHNN LIBETOBBIX IIATEH, 4aCTO
— Me/pyaiiMX. 3aMeHeHa JIMIIb TPaJUIIOHHAA
OCHOBA IIPEXKHUX JIET: BMECTO JJOPOTOCTOSILETO
TBep/IOr0 B 00paboTKe [epeBa, Yallje CaMIINUTA,
C KOTOPBIM paboTa/jM paHbllle, XYHOKHUKY IIe-
PelIN Ha er0 CUHTeTUYeCKYIO 3aMeHY, IIACTHK,
TOHKUI 1 9macTudHbiil. O6a Macrepa paboTanu
IpPaKTUYeCKV BO BCeX JKaHpax, 06a ype3BbIyaii-

HO BBICOKO NPOQeCCHOHANBHO CTUIN30BaIN 00-
pas — cTumsanys Bcerpa ObUla MX OCHOBHBIM
VHCTPYMeHTOM o6pasodopmupoBanusi. YCIoOB-
HOCTb, 3HAKOBOCTb, MHOCKA3aTe/lbHOCTD, ajl-
JIETOPUYHOCTh — OCHOBA UX XY/I0)KECTBEHHOTO
A3blKa. MuHy-npuHT IlyrayeBcKMx — «BBICIINIA
MUIOTX» TI€YaTHOM TpaduKy COBpeMeHHOI
Ykpanubsl. MaHepa Apkajus, XapakTep ero o6-
pas3oB ObUIN OMVDKe K XYAOXKECTBEHHOMY S3BIKY
KHIDKHOM rpaduknm 1960-70-X IT., paHHue pabdo-
TBI 60JIee CKOBAaHBI B KaKOJI-TO CTeIleH!, HeCMO-
TPl Ha TO YTO MacTep JaBHO ObUI CBOOOSHBIM
XYHOXXHMKOM, HO PaMKJ, BBIPAaOOTaHHbIE B TOJbI
ero paboTel Ha KHIDKHOM (abpuke «OKTAOPH»,
VIHTYUTUBHO, «IIOKOXKHO» JjaBany cebs 3HATB.
@opma 6ornee xecTKast, B 00pasax HeKas TsDKe-
JIOBECHOCTb U TPY3HOCTb, punocodus ero kom-
TIO3UIIMIT TOT/A ellle He ObITa TaK OTTOYEHA, KaK
B IO3fHMII nepmop, ¢ 1990-x rr. IIpm atom Bce
paboTbl, OT paHHEro Iepuofa A0 MO3JHErO, Xa-
paKTepHbI Ha/IM4I1eM YyBCTBA IOMOPA, TOHKOTO 1
usbIcKaHHOTO. Ecnnt 6ormee panHme mucTsl 6bUIN
C HeKVMM IIPUBKYCOM IIPOCTOTBI, IPAMOINHEN-
HOCTH, a[JpeCOBAHHON 3PUTETI0 CaMOrO pasHoO-
TO YPOBHS MHTE/IEKTA, CIOBHO OTCBUI K A3BIKY
xypHana «[lepew», To mo3gHMe pabOTHI Xapak-
TEPU3YIOTCSI TOHKUM HaJIeTOM M3bICKAHHOM MPO-
HIYHOCTY, aBTOpP CJIOBHO Yiblbaercs, Opocas
VIPOHUYHBIN B3ITIAJ CKBO3Db IIPUIYPEHHBIE BEKI,
BUPTYO3HO KOAMPYA MBIC/Ib ¥ 00J/ieKas ee B 3HAK
PV IIOMOIIY IITYUXEIA.

TenHauit eme B OOMbIIIEN CTEMEHN CKIIOHEH
K CTWIM3ALVM U a/IETOPUYHOCTY si3biKa. Ecim
y IlyradeBckoro-orua ImepuoandecKy BCTpeda-
JuCh B TpadyKe JOBONBHO HATYPaINCTUYHBIE
006pasbl, CIOBHO >KeJIaHue MPOJeMOHCTPUPOBATD
OykBanbHO poTOrpaduuecKkyio TOUHOCTD HITHXe-
JIL Vi TEXHOIOTMYECKYI0 BUPTYO3HOCTb, TO Y Ily-
rayeBCKOTO-ChIHA C PAHHUX PabOT BCe CTPOUTCS
VICK/TIOUUTE/IBHO Ha CTU/IM3ALIMIL.

O6a Xymo)KHIKa TPAKTUKOBAIN 1 YepHO-6e-
JIy10, ¥ LIBETHYIO TpaduKy, IpU4eM ec/iu B HeKO-
TOPBIX /INCTAX OBUIN BBEIEHBI 1-2 OIIOTHNUTED-
HBIX [[BETa, TO BO MHOTYIX KOMITO3MIUIX 9CTAMIIbI
nevaTtanuch ¢ 10, 12, 15 u gaxke 17 gocok. B Heko-
TOpBbIE IUCTHI BBOAWINCH €ellle U 97eMeHTHI 11030~
JIOTHOTO TVCHEHM:A, BBINOTHAEMbIE I00VIeIHOM
¢ o1broit, a IOro MacTepoOB Ha KaXK/[OM JIUCTE BbI-
HO/IHS/INCH KOHTPEBHBIM TYICHEHMEM.

OnyH 13 MOTHMBOB, IPUCYTCTBYIOIIMX B
TBOpYECTBe 00OUX XYHOKHIKOB BO BCEX BMAAX
VICKYCCTBA, — 9TO MOTUB My3biku. O6pa3 Mys3bl-
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KaHTa CTa 00'beMHAIOLIeN IMHMel A1 UCKYC-
CTBa OTLIA ¥ CbIHA, BOIUIOLIABIINX €TI0 BO MHOTUX
CBOMX TpousBefieHNAX. Ho pedb MOXXHO BecTu
He TOJIbKO 00 SKCIUTyaTaluy rajepeu o6pasos.
[TanuTpa TakKoro Xymo>KHMKA IIPMPaBHUBAETCH
K nanuTpe MysbikaHTa. Oba MacTepa 3aMIMCTBY-
10T Y3 MHCTPYMEHTapus MY3bIKM HEKOTOPBIE €€
npuemsl. VIx rpaguka o cBoeil pUTMMKe Ypes-
BBIYalfHO MY3bIKajIbHa, IEBY4€CTb TMHMI MOKHO
oTMeyarh B 60/IbIIMHCTBE TUCTOB. OCOOEHHO 3TO
IIPUCYIIE IIPOU3BEEHAM MIA/ILIETO IPefCTaBM -
TeJIs TBOPYECKO fMHacTuM, [eHHau, 4by faxe
abCTpaKTHBIE KOMIIO3UI[UY IT0 CBOEMY 3BYYaHMIO
MOTYT HaliTM My3bIKajbHble IIPOTOTUIIBI, HEKIE
CBOETO pOfia My3bIKa/lbHbIE JBOMHNKY, 3TU KOM-
HO3MLIMYM HETPYAHO 0671e4b B 3ByuaHme. Kaxmas
JIMHMA JTUCTOB 00OMX XYJAOKHMKOB — HOTA, Ka-
Jj0e LIBeTOBOE IIATHO — raMMa, 9Ta rpaduKa jer-
KO IIEPEBOIUTCA Ha A3BIK 3BYKOB, OT TAXKETIOTO U
BA3KOTO KOJIOKO/MbHOTO 3BOHA (ITyraueBckmit A.,
«Ex-libris A. Anb6epTnna. ITamatu Boicoukoro»,
I[BeTHasA rpaBiopa, 2002 1.) 1o cepeOpucToro, Xpy-
CTaZIbHOTO 3BYYaHMSA MY3bIKa/JIbHOIO TPEYIO/b-
HUKa (HyraquCKMﬁ[ I., «MeuTraTenb», IIBeTHas
rpaBroopa, 2003 r.). U, pasymeercs, My3blKa/jbHas
TeMaTMKa BeCbMa MHOTOOOPa3HO BBIPa)KeHA B
UX TBOPYECTBE U B CAaMOII CIOKeTMKe ITpON3Befie-
Huil. Vcxons u3 9Toil OMMQpOHN MOTUBOB, JIs
ynoOCTBa aHaMM3a MOXKHO YC/IOBHO Kiaccudu-
LVIPOBAaTh KOPITYC paboT, IJje IMPAMO VIV KOCBEH-
HO 3aTParuMBaeTCs My3bIKa/lbHaA TeMaTnka. Ilep-
Bas KaTeropms — JMCTHI edaTHON rpadukm, re
OCHOBHBIM 00pa3oM B KOMIIO3UIIVM BBICTYIIAeT
HepCOHa/IMA My3blkaHTa. Bropas rpymma pa6ot
— KOMIIO3MLUM, B KOTOPBIX IIPUCYTCTBYIOT MY3bl-
KaJIbHble MHCTPYMEHTBHI, JIMIIb ONOCPENOBAHHO
YKa3bIBaKOIIJe Ha MY3BIKaJbHYIO JIMHUIO, aJlje-
ropun. TpeTbs rpymma paboT — KOpIIyC IpOu3-
BEICHNIA, T7ie CI0KET OCHOBAH Ha MY3BIKa/IbHON
AVHUY U TPaKTOBaH IOMOPUCTMYECKM, MOXKHO
Ha3BaTb STU PA0OTHI KapMKATYPHBIMM ILITYAU-
AMu. VI 4eTBepToN I'PYNIION OTHEIBHO MOXHO
BBIIE/INTD TIOPTPETHBIE JIMCTBI PEATMCTUYIHOTO
XapaKkTepa, B KOTOPBIX BOCIET MY3bIKaHT.
[TepBasi kareropus, HaBepHOe, Hamboree
MHorouucneHHas. He mpeyBennunm, ckasas, 4TO
Apxkapnit [TyrageBckuii caenan o6pa3 My3bIKaH-
Ta OJHUM U3 CBOMX WU3MIOOJIEHHBIX, TATOTeA K
My3BIKe B [109311, K 11033un — B rpaduke. Yep-
HO-6erble MuCThl «EBperickuit ckpumad» (KHIK-
Hbll 3Hak A. Kara"osckoro, rpasiopa, 1991 r,
puc. 1) u «Ckpumnau» (rpasiopa, 2017 r.), «Dpeit-
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naxc» (BeTHas rpasiopa, 2001 1., puc. 2) - spkue
XapaKTepHbIe IIPUMepPBbl ¥ MY3bIKaIbHOTO KOPITY-
ca paboT, U IPOSIB/IEHNS TATOTEHNS K eBPEICKOIL
TeMaTlKe B TBOpYECTBe aBTOpa. B aTux oTTHCKaX
- BCSl M3BeYHas TOCKa OOronsOpaHHOrO Hapo-
7ia, IOMaHbIIl pUTM PE€3KMX 3BYKOB M3PaHEHHOI],
6onbroOI aymm. O6pas eBpeiicKoro CKpuIaua,
IpY B3IIAfle HA KOTOPOTO TPYAHO YHepKaTbCs
U OT BOCIIOMMHaHMi1 0 Tpareguu babwero fpa, u
OT aHA/IOTUM C 0OPa30M CTABILETO JIeT€HIAPHBIM
ckpunayva a-uau Conomona TenecuHa, 611 0ff-
HVIM U3 JIEITMOTUBOB rpaduky MacTepa. ITo BO-
IJIOLEHME M3/IOMaHHOM, MCKajedyeHHOM [yIu,
KOTOpas JIy4lle BCero CO3By4YHa CKpUIIKe, ¢ 1990-
X IT. HECKOIbKO Pa3 MOABJANOCH B nucTax Ilyra-
YeBCKOTO-CTapliero Kak B CBOOOMHOI rpaBope,
TaK 1 B 9KCMOpuce.

CuHTe3 TParmyHOro M KOMMUYHOTO, (GuIo-
codCKM TPAaKTOBAHHBIN, TaKXe IPOBOJVIC
A. TlyrayeBCcKMM € IOMOIIBIO MY3bIKaJIbHBIX MO-
TUBOB. JTa GUIOCOPNS MMHUY U 3BYKA BBIpaXKe-
Ha B nucTax «Bce mpoxoput» (LBeTHast rpaBIoOpa,
1998 r.), «Menmopust Iyst Kponuka» (IiBeTHas rpa-
BIopa, 2010 r.), «[yaT» (uBeTHas rpasiopa, 2014
r.), «MemomaHn» (1jBeTHas rpaBiopa, 2015 1.), «Ak-
KOpZeoH» (LBeTHas rpasiopa, 2019 1.).

Puc. 1. ITyraueBckmit A.
«EBperickuii cKkpumay».
Ipasropa. 1991 1.

U3 xomneknym FO. PoMmaHeHKOBOIL.
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Puc. 2. Ilyrauesckuit A. «Dpeiinaxcr.
IIBeTHas rpaBroopa. 2001 r.
U3 xommexkuun 10. PomaHeHKOBOIL.

Ajteropun My3BIKM CTapLINii IIpefCcTaBU-
TeJIb TBOPYECKON JMHACTUY BOIUIOIIAM M B MeJ-
KOl IIacTuke, B 6ponse («Tpmo», 6ponsa, 2006
L., puc. 3).

JIOBONIbHO 4acTO B TBOPYECTBE XY/OXKHMKA
BO3HMKAJI MOTUB 1y3Ta. B Takmx KoMIosmuuax
BCEI7ia BOCIIET KOHTPACT CUIBI U C/1abOCTH, TPy-
60cTu ¥ rpanuy, Tparusma u komusma. Hepenko
HOOOHBINI MOTMB KOHTPACTa BBIPaXKaeTCs IPU
HoMou Hanbosee yIayHOro I STOrO BOIUIO-
WeHnsA — B obpasax muuepnees («lysT», iBeTHas
rpaBIOpa, puc. 4). Macku Becesoro u rpycTHOTO
MIUMOB fIp4e BCETO BOIUIOLJAIOT MBIC/Ib O IIPO-
TUBOpPEUYNN ¥ IPOTUBOCTOAHNN U3BEYHBIX IBYX
Havasl. JIuenen Toxe ObUM cpenyt (aBOPUTOB
o6pasHolt rasepeu 000MX MacTEpPOB, B NEPBYIO
ouyepenb - Apkajgusa IlyraueBcKoro, KOTODBIi
MHOTITIA COYeTasl IMPKOBbIe MOTUBBI C My3bIKa/Ib-
HoM muHMent [11].

Puc. 3. Tlyrauesckmit A. «Tpuo». Bponsa. 2006 1.
®oro c caiira A. u I ITyradeBckux: https://pugachevs-

ky.com.ua/browse/1295/trio

Puc. 4. IlyrayeBckuit A. «[yaT».
IIBeTHas rpaBropa. 2014 1.
@oro c caitrta A. un I. [lyrayesckux:
https://pugachevsky.com.ua/browse/3108/duet
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Mortus nmuuenes, KIOyHa, IIyTa, Yalle BCEro
MY3ULMPYIOIIEro, KaK BOIUIOIIEHNE MyJpelia BO
BCell ero M3bICKaHHOI Tpalyy, yTOHYEHHOM U pa-
(UHIPOBAHHO MHTE/UIMTEHTHOI, 4aCTO 9KCIUTya-
tupyer u lennapmit [lyradeBckmit. Ero o6passr
6ornee CTMIN30BAHBI, 3HAKOBBI, PUTMUKA yTOH-
YEHHO-MY3bIKa/lbHA. XY[JOKECTBEHHBIN  A3BIK
MJIQJILIIETO U3 XYHAOXKHUKOB CIIOKHee, pumocod-
CKMI TIOATEKCT IITy6xKe, 1 IS YT€HMs €0 00pa3oB
JacTo TOXKe HY>KHa JupIDKepcKas najaoyka. Ecian
06pasHblii psag [yraueBckoro-crapliiero Hepegko
CTpOUTCA Ha KOMM3Me (BTOpas Ipymma paboT B
IPEeJIOKEHHOI KnaccubuKanmm), TO Mt
MacTep BBICTpauBaeT Oojee cepbe3Hble 0Opassl,
r1y6oKue ¥ XpycTanbHO-moMKue. Ero o6passl
6ecTeecHbl, OTCIOila — U 0o0jiee My3BIKA/IbHBL,
HeBecoMbl: «IIlyT n kopomb» (I. Ilyrayesckmit,
IIBeTHas rpaBiopa, 1992 r; ex-libris Agaath & Jos
van Waterscoot «IlecHsa IIyTa», IBETHas T'PaBIO-
pa, 1993 r., puc. 5). He 3pst ogyH 13 eI TMOTUBOB
ero rpadukim, HapsARy ¢ 06pa3oM IIyTa, — MOTHB
anrena [6]. VI ecin B TBopuectBe Apkamus Ily-
rayeBCKOTO peyb yallle O Nuliefiee, KIOYHe, TO Y
TenHanyA 3TO NpeMMYIECTBEHHO MMEHHO INYT,
BO BC€Jl BO3BBIIIEHHOCTY 3TOM KaTerOpUML.

Puc. 5. ITyrauyenckmii I. Ex-libris Agaath & Jos van
Waterscoot «Ilecus myrta». IIseTHas rpaBiopa, 1993 1.
M3 xomnexkuun 0. PomaneHKoBOI

K mepBoii rpymme paboT MO)XHO OTHECTHU U
mucThl IlyraueBckoro-maagiero, B KOTOPbIX My-
3bIKaj/IbHblE MOTVBBI HAajJ0K€HbI Ha JMPUYECKNE
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HOTKM mo6Bu: «Opdeit n IBpuanka» (LBeTHas
rpasiopa, 2002 r.), Tpu Bepcun MoTnBa «CepeHa-
ma» (rpaBiopa, 1990 r.; 1iBeTHBIE TpaBIOpPHl 1998
u gBe 2008 rT.).

He6esbiHTepecHa U BTOpas rpymma pabor,
XOTsA B Hell ropasfo MeHbIle 1ucToB. Kommosu-
LUY, B KOTOPBIX MY3bIKaJIbHble MHCTPYMEHTBI
SIBJIAIOTCSA JIMIIb CYMBOJIOM, 3HAKOM, OTCBUIOM K
CKPBITOMY MOTUBY, 3TO YaCTb a//IETOPUN, UHCTPY-
MeHT ee fA3bKa. K TakoMy MeTonmy waie mpube-
raeT CTapumii U3 ByX MacTepoB. «HocTanbrusa»
A. TlyrayeBckoro (BeTHasd rpaBiopa, 1996 r.),
«TnmmHa» (1BeTHas rpaBopa, 2003 1., puc. 6), nBe
Bepcuu MotuBa «HacTpoiimmk» (06e — 1jBeTHast
rpaBiopa, 2005 r.), «Kamranka» (1jBeTHas rpaBIo-
pa, 2019 r.) - puocodus 3sHaKa, CUMBOJIA, 3BYKA.

Puc. 6. ITyrageBckuit A. «Tummnar.
IIBeTHas rpasiopa. 2003 1.
®oro c carita A. u I. [TyraueBckux: https://pugachevs-
ky.com.ua/browse/804/tysha
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OdeHb MHOTOYMC/IEHHO} CTajia TPeTbs Ka-
Teropusi paboT — ¢ IOMOPUCTUYECKMM 3BYYaHU-
eM KOMIIO3MLMI, JIETKUM (POHOM, CBOEro popa
- 6acHu B rpaduke. Yaire Bcero aTu MMCTHI MHO-
roUrypHbI, CIOKHBI 10 KOMIO3UIINY, OYeHb T0-
JMLBETHBI. Bce mpumepnl — aBTOpcTBa ApKajus
IIyraueBckoro, [eHHaguii B 3TOM KOpITyce CIOXKe-
TOB He IIpefCcTaBjleH. Takue paboThl B OOJbIIEN
Mepe — 3To akcmubpucel. Ho 1 B faHHOM crydae
QJUIETOPUYEeCKUII HOATEKCT o0s3aTe/leH — Bedb
MVHV-IIPYHT, 3KCIMOPMC CTPOUTCA MMEHHO Ha
aToM. Cpeiyt CaMbIX XapaKTEPHbIX MO>KHO YIIOM-
HyTb «JyaT» (1jBeTHasA rpaBiopa», 1997 r.), «Como»
(uBeTHast rpaBiopa», 1997 r.), «Crapblii BaibC»,
(uBetHas rpaBropa, 2002 1.), «Tpuo co cnoHOM»
(BeTHas rpasiopa, 2008 r.), «C/IOHBI U My3bIKa»
(ex-libris Boek van Maurice, nBeTHas rpaBiopa,
2008 r.), «CepeHajia», Ha ceit pa3 — Cjierka capka-
cTrdeckas (BeTHas rpaBoopa, 2008 r.), «Ksaprer»
(xHyOKHBI 3HaK [I3sH Benclo, 1jBeTHas rpasiopa,
2016 r.). JIo60MIBITHO, YTO B LIEJIOM Psifi€ JIMCTOB
Apxaguit IIyrayeBckuit McIonb3yeT A TOHKOTO
HaMeKa ¥ BOIIIOIEHMs Y>Ke YIIOMUHAeMOTo KOH-
Tpacta 06pa3s C/IOHa KaK BOIUIOIEHVE IIPOTUBO-
MO/I0KHOCTY MY3bIKa/IbHOCTI ¥ TOHKOCTH.

OpHako camas spKas cepysl IPUMePOB IIPO-
U3BEeIeHNIT 3TON TPYHIbl — LUKJI NMCTOB-IIAp-
kel 2020 1. «My3bpIKaHTbI», K&K/l 113 KOTOPBIX
MOCBAILEH MY3bIKaHTY, UTPAIOILEMY Ha OIpefie-
JIEHHOM MY3bIKaJIbHOM MHCTpyMeHTe. {PraHKu-
PYIOT 3Ty cepuio rpaBropsl «[Jupixep» u «IleBn-
1a». XapaKTepHO, YTO BCE 9TU NNUCThI BU3YyalIbHO
TOBOIBHO MOHOXPOMHBI, C YIIOPOM Ha JIMHMUIO,
KOHTYP, XOTSI Ha CaMOM Jiefle IevaTaauch ¢ 5-6
TOCOK KaXK/IbliL. VIX PUTMUKA yCTyTIaeT I0BOTbHO
IpsIMOJT TPaKTOBKe o6pasa. Bot TyT mpuxopurcs
BCIIOMHUTD TOT caMblil nmouepk «Ilepma», xoTo-
Pblit ObIT CBOVICTBEHEH MacTepy B €r0 paHHMIL Ie-
puog. Bce TUKINYIHO — XYHO>KHUK B 9TOM Ccepun
Jaj sABHBIN OTCBHUI K peTpo-MaHepe 1950-1960-x
IT. JINCTH JOBONMBHO KaMEpHbI, BCE MMEIOT 4yTh
6onmee 10 cm mo 6onbiieit ctopoHe. «Tpombo-
HICT», «Cakcoponnct», «Cxpumad», «Tpybaur,
«bamxo», «bamamaedynuk», «BuonmoHuenncT»,
«KonTpabacuct», «AKKOpaeoHUCT», «[nrapuct»
(Bce - 1BeTHas rpaBiopa, 2020 I.) — 3TO CBO€O-
OpasHas razepes My3bIKaIbHBIX ITyTOK. Upe3Bbl-
YajfHO JII0OOIBITHO CHOBA HAO/MIOATh KOHTPACT,
IBa IIOJII0CAa MaHephbl MacTepa — ero CKpuIada u
€BPEIICKOTO CKpUIlaua B YepHO-OeIbIX IpaBIOpax
YIOMSIHYTOJ BbIlle TPYIIbI paboT 1 3Ty Bapu-
alMIo CKpMITaya, KOMUYHYIO U 7erkyo (ex-libris

Liu Junjie, «Ckpumau», iBeTHas rpasiopa, 2020 r.,
puc. 7).

Puc. 7. IlyrageBckmit A. «Ckpumay» (LUK
«My3bIKaHTbI»). [IBeTHas rpaBiopa. 2020 T.
®oro c carita A. u I [TyraueBckux: https://pugachevs-
ky.com.ua/browse/3087/skrypal

IToxamyif, TPOTMBOIMONOXKHOCTBIO BO BCEM
MO>XHO Ha3BaTh MOC/IEJHIOK U3 OYePYeHHBIX yC-
JIOBHBIX KaTeropuil Ipou3BeeHNiI Ha My3bIKa/lb-
Hble MOTVBbI Apkazusa u lenHagusa IlyraueBckux.
U ecnut TpeThbs rpyIina paboT NpefcTaB/IeHa INIb
IPOU3BENEHUAMMN OTI[A, TO YeTBEpPTasi — TOJBKO
paboTamu cbiHa. AKaJieMU4ecKuil pUCYHOK 1 aK-
Bapenb — cdepa, B KOTOPOIl IeMOHCTPUPYET CBOM
BosMoxxHOCTM lennagmit IlyraueBckmit. Kak u
OTell, OH HePeJIKO fIellaeT repOsMI CBOMX paboT, Ha
celt pa3 abCOMIOTHO PeaMCTUYEeCKIX IT0 TPAKTOB-
Ke, My3bIKaHTOB. PycyHOK «My3sbIKaHT» (KapaH-
manr, 2022 r.), akBapemu «Tpy6as» (2020 r.), «Iura-
puct» (2020 r.), «Cakcodonuct» (axBapenb, 2022
r.), «[xa3. Anekcanzip PykomoriHukos» (2023 r.)
BOCIIPMHVIMAIOTCSI He TONbKO BBI3OBOM CaMOMY
cebe - Kak NPOTMBOIIOCTaB/IEHNE COOCTBEHHOI
Ke CTU/IN3ALNY B TpaBiope, JOKa3aTeIbCTBO IPO-
beccroHambHOIM COCTOATENBHOCTH ¥ KaK PUCO-
BaJIbIIMKA, KOIOPUCTA B aKa/IeMIIeCKOl MaHepe.
Ho He MOXXeT YCKO/Ib3HYTb OT I71a3a 3pUTeENIA 1 TO,
YTO CbIH BTOPUT MOTMBAM OTIA. AKa/ieMIYeCcKIit
aKBape/IbHBII OTBET CTU/IM3AIMN B rpaBiope. Tpy-
0a4 B rpaBiope ApKaaus — U Tpybad B aKBapeIu
Tennapus, «[uTapucT» B MUHU-IIPUHTE OTL]A — U
TUTAPUCT B aKBape/n cblHa (puc. 8).
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Puc. 8. IlyraueBckuii I. «Iutapuct». AkBapens. 2020 .
®orto c carira A. u I. ITyradesckux: https://pugachevs-
ky.com.ua/gennady/browse/watercolor/3173/hitaryst

WM tak He pas. Pasymeercs, He cny4aiiHO, 0CO-
6enno nocie 2021 r., korna Apkaans [Tyragescko-
'O He CTaJI0, HO ChIH IIPOJO/KAET €r0 TPaJULIUIAL.

VHTepecHo, 4TO ecnm CTaplinil XyLOXKHMK
TPAKTOBAJI KaX[bII M3 CBOMX OOpasoB cepum
«My3BIKaHTBI» C JIETKOM MPOHMEN, Yepe3 PU3MY
I0MOPa, TO M/IaILINMII BK/TaIbIBAaeT B CBOM 0Opasbl
Cepbe3HOCTb U MHOITA JlaXKe ipaMaTu3M, IpUCY-
e paHHUM obpasaM paboTel Apkajus (eBpeii-
CKMe CKpUIaun). 3puTeib HOMydaeT BCIO MaTUTPY
4yBCTB B 00pase, 0OBITPAaHHOM CTAPIINM 1 MIaJi-
MM TPENCTAaBUTENIAMM TBOPYECKON [JUHACTUM,
KaK J BeCb CIIEKTP aCIIEKTOB TBOPYECKOI MaHEPHI.
ITO CBOETO pojja OPKECTP TBOPYECKOTO TOYEPKa,
B KOTOPOM €CTb BCE€ MHCTPYMEHTBI, OT peasu-
CTUYHOCTH [0 OCTPO BBIPQXKEHHO CTWIN3ALINY,
Py HOMOIIY KOTOPBIX CO3/jaHa Goraras maamTpa
9MOLVIT, BK/IAJbIBaeMBIX aBTOpaMy B 00pasbl U
BBI3bIBAaEMBbIX y 3puTeis. VI mofo6Has monmudoHms
JI0CTOIIHA 60JIee IIPOKOTO OCBEIIeHNs, TOITOMY
BBeJIeH)e B HAYYHBIN OOMXOJ M IIONMY/IAPU3aLVA
tBOpuecTBa A. n I. IlyrayeBckux B 3apybexxHOM
apT-IPOCTPAHCTBE — OfiHA M3 3aJad I Cerof-
HAIIHEN YKPaMHCKON IyMaHUTapUCTUKIA.
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Alexandr VITIUC

THE FIRST MASS PRODUCED BASSES (1950s)

https://doi.org/10.52603/arta.2024.33-2.08

Rezumat
Primele chitare bas produse in masa (anii 1950)

In articol sunt elucidate probleme ale formarii primelor chitari bas in productie de masa (anii 1950). Este cer-
cetat modelul electric Fender Precision Bass, creat de inginerul si omul de afaceri american Clarens Leo Fender, in
baza chitarei electrice Fender Bloadcaster/Telecaster. Autorul scoate in evidenta ideea originald a lui L. Fender, ce
presupune inlocuirea contrabasului greoi, cu un prototip mai comod al unui bas, determinaté de necesitatea inter-
pretilor de a augmenta potentialul acustic al instrumentului. Atentia este focusata asupra rolului bas-chitaristului
Monk Montgomery, care a reusit sa implementeze Fender Precision Bass in practica interpretativa profesionista si
sa realizeze prima inregistrare audio de studio la chitara bas, pe albumul The Art Farmer Septet.

Totodata, sunt cercetate si modele principial noi ale chitarei bas: Gibson EB, Hofner 500/1 Violin Bass, Ric-
kenbacker 4000 si Danelectro 58 Longhorn Electric Bass. Un interes deosebit il reprezintd particularititile con-
structiei acestor prototipuri ale instrumentului, bazate pe cautdrile unor solutii exclusive de design. Sunt analizate
diferentele in ce priveste conexiunea tastierei cu corpul instrumentului, menzura (lungimea tastierei), cantitatea
fretelor si a pickupurilor, prezenta sau absenta unltimului stift. In acelasi context, autorul abordeaza si creatia
primilor interpreti la chitara bas, care au contribuit la popularizarea instrumentului in muzica contemporana.

Cuvinte-cheie: chitara bas, Monk Montgomery, Fender Precision Bass, Gibson EB, Hofner 500/1 Violin Bass,
Rickenbacker 4000, Danelectro 58 Longhorn Electric Bass.

Summary
The First Mass Produced Basses (1950s)

The article highlights the formation of the first mass-produced bass guitars (1950s). The electric model Fen-
der Precision Bass, created by the American engineer and entrepreneur Clarence Leo Fender, based on the Fen-
der Bloadcaster/Telecaster electric guitar, is investigated. L. Fender’s original idea is emphasized, which involves
replacing the bulky double bass with a more convenient bass prototype, as well as the need for performers to
amplify the acoustic power of the instrument. The role of bass guitarist Monk Montgomery is noted. He managed
to introduce Fender Precision Bass into professional performing practice, as well as to make the first studio audio
recording on bass guitar in The Art Farmer Septet album.

In addition, fundamentally new bass models are considered: Gibson EB, Hofner 500/1 Violin Bass, Rickenbac-
ker 4000 and Danelectro 58 Longhorn Electric Bass. The design features of these bass prototypes are of particular
interest, based on the search for exclusive design solutions. The differences in the fastening of the neck and body
of instruments, the scale length (length of the neck), the number of fret partitions and pickups, the presence or
absence of the end pin are being analyzed. At the same time, the author refers to the work of the first bass players
who influenced the popularization of the instrument in modern music.

Keywords: Bass Guitar, Monk Montgomery, Fender Precision Bass, Gibson EB, Hofner 500/1 Violin Bass,
Rickenbacker 4000, Danelectro 58 Longhorn Electric Bass.

In the early 1950s during the popularity of his The design of the Precision Bass was a proto-

electrified guitar prototype Fender Broadcaster/
Telecaster, Leo Fender hoped that the develop-
ment of the Fender Precision Bass would also be
successful. The idea of the inventor was based,
first of all, on the more convenient design features
of the bass guitar in comparison with the bulky
double bass, as well as the needs of performers to
increase the acoustic power of the instrument.

type type of the electric guitar, in which the body
and the neck were connected to each other by a
4-bolt (bolt-on) mount. The scale length (neck
length) was significantly larger than on an electric
guitar and was 34 inches (864 mm). The neck is
tempered with 20 frets. The model was equipped
with a Single coil electromagnetic pickup with two
volume and tone controls.
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However, the introduction of Precision Bass
into modern pop and jazz bands has been rath-
er slow. Many musicians refused to use the bass
guitar because they did not imagine the use of an
unfamiliar bass instrument in professional per-
forming practice. Describing the mood of the
music community during this historical period,
American bass guitarist and musicologist Brian
E Wright reports, “In 1952, jazz critic Leonard
Feather heralded the Fender Precision Bass as a
“sensational instrumental innovation” and envi-
sioned a bright future for this new instrument as
a smaller and more powerful replacement for the
traditional upright. Yet, the “bass-ic revolution”
that Feather predicted never actually transpired,
at least not in jazz” [12, p. 281].

e

Pic. 1. Joel Price (left)
with Precision Bass and band
Little JimmyDickens

The only exception was bassist Joel Price, who
in 1952 was hired by the famous American coun-
try singer and showman Little Jimmy Dickens [9,
p. 95]. It is reported that D. Price was so happy
with the invitation that he immediately purchased
the first Precision Bass sent to the city of Nashville
[8]. Subsequently, in the famous American radio
program Grand Ole Opry, L. D. Dickens, present-
ing the rhythm group of his team Country Boys,
first introduced radio listeners to the innovative
bass guitar Precision Bass.

However, it was only a personal success. To
popularize his bass prototype, L. Fender had to

attend many concerts held in major US cities. At
one of these evenings in New York, the inven-
tor met the famous vibraphonist and bandleader
Lionel Hampton. The musician liked the unusual
sound of the Precision Bass, which L. Fender pre-
sented to double bass player Roy Johnson, who at
that time played in the L. Hampton orchestra. To-
gether with the Precision Bass L. Fender presented
the band with the Fender Bassman bass amplifier,
which was being sold with the instrument. How-
ever, soon R. Johnson was replaced in the orches-
tra by double bass player William Howard “Monk”
Montgomery, who began to actively use Precision
Bass in his professional performing practice.
Monk Montgomery (1921-1982) was an
American double bassist, bass guitarist and com-
poser. He is the older brother of jazz guitarist
Wes Montgomery and vibraphonist Buddy Mont-
gomery. He began playing bass guitar with Lionel
Hampton’s orchestra in 1952. He was a member
of the famous Montgomery brothers trio Master-
sounds, later renamed the Montgomery Brothers.
For some time he performed in the jazz fusion
group The Crusaders, taking part in the recording
of 2 albums. He worked with a large number of jazz
artists as a session musician. Monk Montgomery is
the author of 4 albums in which he performed as a
soloist, showing the original version of the sound
of the bass guitar as an independent instrument.

i wviirlden och
Montgomery, :
miirksamhet. Men |

Pic. 2. Monk Montgomery, newspaper article,

Sweden, 1953
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It should be noted that M. Montgomery en-
tered the history of the bass guitar, first of all, as
a skilled accompanist. His bass parts were dis-
tinguished not only by their original harmonic
accompaniment, but also by the presence of a
certain musical thought. The performer noted
that double bassists such as Jimmy Blanton, Ray
Brown and Charles Mingus had the greatest influ-
ence on him. It is known for certain that in 1953
M. Montgomery was the first performer to tour in
Europe with an electric bass guitar Precision Bass.

As M. Montgomery admitted, the use of a
new instrument in the orchestra was the main
condition of L. Hampton: “Hamp handed me the
Fender and told me he wanted the electric instru-
ment sound in the band. The electric bass was
considered a bastard Instrument. Conventional
bass players despised it. It was new and a threat
to what they knew. At first I freaked out, because I
was in love with my upright bass...(but) I made up
my mind to do it and did it well” [6]. L. Hampton
believed that the use of the original bass instru-
ment on the music stage would be an excellent op-
portunity to study this electro-acoustic potential.

Many researchers believe that M. Montgom-
ery was also the first musician who made a studio
audio recording on the bass guitar. The premiere
took place on July 2, 1953 at the recording of the
album The Art Farmer Septet. It included such
famous musicians as Art Farmer, Quincy Jones,
Jimmy Cleveland, Clifford Solomon and oth-
ers. The team was made up mainly of musicians
from L. Hampton orchestra, with the exception
of drummer Sonny Johnson, arranged by Quincy
Jones and Gigi Gryce. The album includes 8 com-
positions, among which the first 4 were played on
the bass guitar by M. Montgomery, the remain-
ing works were performed by double bassist Percy
Heath.

In the recording of The Art Farmer Septet,
M. Montgomery managed to organically adapt the
bass guitar part, bringing it closer to the double
bass sound. Thanks to the sound extraction with
the thumb of the right hand, which the musician
practiced, the sound of the instrument acquired
a characteristic soft timbre. At the same time, the
bass player managed to achieve additional acous-
tic volume formed due to developed phrasing and
fine gradation of strokes.

Over time, in order to increase his technical
potential, M. Montgomery used special felt picks.
At the same time, the musician managed to pre-

Artd muzicald

serve the soft attack of the sound and the timbre
palette characteristic of the instrument. The use
of a pick on the bass guitar was an early success-
ful experience practiced in jazz music-making.
As one of the leading artists using Precision Bass,
M. Montgomery did not have a significant impact
on bass guitar art. However, thanks to his rich cre-
ative heritage, the musician is rightfully consid-
ered the first outstanding performer on the elec-
tric bass guitar.

We also note that in 1954 L. Fender contin-
ued to popularize the Precision Bass by inviting
the well-known bassist and author of blues songs
John Willie “Shifty” Henry to participate in the
instrument’s advertising. The musician was wide-
ly in demand as an arranger and session musician,
recording with recognized jazz performers such
as Dinah Washington, Billy Eckstine, Dizzy Gil-
lespie, Charles Mingus and others.

Pic. 3. John Will Henry
advertising bass guitar
Precision Bass, 1954

Curiously, the name of John Willie Henry is
mentioned in one of the lines of Elvis Presley’s
cult composition Jailhouse Rock (1957): Shifty
Henry said to Bugs, “For Heaven’s sake, no one’s
looking, now’s our chance to make a break”. The
bass guitar part in this piece was played by Bill
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Black. In the same year, Jack Neal, and Bobby
Jones, who soon replaced him in the line-up, per-
formed in the famous group Gene Vincent and
His Blue Caps, in which both played bass guitars
Precision bass.

At the same time, in 1953, Gibson, a musical
instrument company, also introduced the Gibson
EB! electric bass prototype. It was based on the el-
egant design of the instrument’s mahogany body
in the shape of a violin. The design features of this
model significantly distinguished it from the Pre-
cision Bass bass guitar released by L. Fender two
years earlier.

The Gibson EB was a set-neck instrument.
The scale was 30.5 inches (775 mm) and the
neck was tempered with 20 frets. The prototype
was equipped with a single-coil electromagnetic
pickup located in the neck position. Thanks to
this design feature, the sound production on the
instrument was clear and rich. In addition, the
Gibson EB featured a telescoping peg, allowing
players to use the bass both vertically and hori-
zontally. In the Gibson archives, there is a 1954
promotional poster showing popular bassist
Dave Reiser of The Reiser Brothers Trio present-
ing the Gibson EB paired with a Gibson GA-90
amplifier.
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Pic. 4. Advertisement for
Gibson EB and Gibson GA-90 amplifier, 1954

However, due to poor instrument sales, the
production of the Gibson EB was halted in 1958.
As the Italian researcher Giuseppe Guarino notes,
it was a complete failure. Gibson EB was abso-
lutely unpopular, unlike competitors’ models [4].
Soon, Gibson introduced the next Gibson EB-2
(1958) and Gibson EB-0 (1959) models. In 1968,
the company briefly resumed production of the
Gibson EB-1 until 1972.

Meanwhile, on the European continent, one
of the largest manufacturers of musical instru-
ments was the German company Hofner. Accord-
ing to Kurt Istler, in 1955, the company’s president
Walter Hofner, came up with the idea of design-
ing a semi-acoustic bass prototype with electrical
amplification without sound holes. In 1956, at the
Musikmesse exhibition held in Frankfurt, Hofner
presented a sophisticated design of the Hofner
500/1 Violin Bass violin bass [5, S. 30].

The design features of the Hofner 500/1 Violin
Bass were similar to those of the Gibson EB in that
both versions had an end pin that allowed play-
ers to use the instrument both horizontally and
vertically.

Pic. 5. Violin Bass
Hofner 500/1in 1956
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The Hofner 500/1 Violin Bass model had a
thin neck glued into the instrument’s hollow body
(set-neck). The neck length was 30.5 inches (775
mm) and tempered with 22 frets. The distance
between the strings was relatively small, as a re-
sult, it was assumed to play the violin bass with a
mediator technique. When used with flatwound
strings, the Hofner 500/1 Violin Bass reproduced
a deep and spacious sound, not unlike that of a
double bass.

On the body of the prototype there were
two electromagnetic pickups: one in the position
at the bridge, the second at the neck, 2 volume
knobs and 2 tone switches. Thanks to this pickup
configuration, the performer was able to adjust
the volume of each pickup, adding the necessary
frequency characteristics to the sound of the in-
strument. The Héfner 500/1 Violin Bass gained
worldwide fame a few years later, when bass play-
er Paul McCartney from The Beatles began per-
forming on it.

Pic. 6. Advertisement
for a Rickenbacker 4000 bass guitar, 1957

Another well-known American brand spe-
cializing in the production of musical instruments
was Rickenbacker. The owner of the company John
Hallsought wanted to develop guitar prototypes in
such a way that they did not repeat the design of

Artd muzicald

competitors’ models. To do this, in the mid-1950s,
he invited the famous German engineer Roger
Rossmeisl, who had previously collaborated with
Gibson. In 1957, the brand new Rickenbacker 4000
electric bass guitar appeared in the new Ricken-
backer line. According to The History of Ricken-
backer Guitars, “The factory sent the prototype to
the sales office to have it photographed in April
1957. They produced the first commercial model
in the following June. The Model 4000 remained
on price sheets until 1984” [10, p. 201].

A promotional poster has been preserved on
the company’s official website, which states that
“This Rickenbacker Electric Bass is made from
the finest mahogany and maple available, hand
polished to natural finish. The instrument has a
separate rosewood 20-fret finger- board attached
to the one piece, solid mahogany neck running
the full length of the instrument”[7]. The design
of the bass guitar was distinguished by the origi-
nal shape of the Cresting Wave body, as well as the
bright inscription of the name of the Rickenbacker
company on the headstock.

It should be noted that R. Rossmaisl was the
first to use the production technology of bass
prototypes, in which the neck completely passed
through the body of the instrument (neck-through
body). Accordingly, both parts of the body were
glued on top and bottom, which provided the
structure with greater stability. The Rickenbacker
4000 scale was 33.5 inches (851 mm). The bass
guitar was equipped with a single horseshoe-
shaped electromagnetic pickup, located approxi-
mately in the middle of the body. This gave the
instrument a tighter and clearer sound.

One of the first performers on the Ricken-
backer 4000 was double bassist James Kirkland,
who worked in the ensemble of popular singer
and musician Ricky Nelson. The band had a con-
tract with Rickenbacker under which the artists
were forced to play the instruments of this com-
pany. As D. Kirkland admitted in his interview,
“We started endorsing Rickenbacker in January
or February of 1958. It was easier to take with us
(the electric) when we were traveling. That was
the first time I played electric bass, I had to learn”
[11]. D. Kirkland recalls a funny incident when
Ricky Nelson’s band was invited to participate in
a television performance of the Grand Ole Opry?,
“I almost blew the sound engineer’s ears out, be-
cause he wasn't expecting it. They weren't gonna
let me play it at all” [11]. The performance of the
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parts on the Rickenbacker 4000 bass guitar caused
a real stir among the viewers.

In 1956, the Danelectro company, which spe-
cializes in the production of musical instruments
and accessories, developed an experimental model
of the Danelectro UB-2 6-String Bass® six-string
bass. The appearance of the prototype almost com-
pletely coincided with the Danelectro US-2 Electric
Guitar, but was tuned an octave lower. As stated
in a 1956 advertising poster for the firm, 6 String
Bass...combines the best of Spanish guitar and big
string bass. Tuning is the same as on a regular gui-
tar, but one octave lower. The bottom four strings
are tuned exactly the same as on a big bass. The
Danelectro bass has six strings, double pickup, ex-
tremely soft action, non-warp neck, fully adjustable
bridge. It can also be as a 4string bass by removing
the 2 top strings and centering the remaining 4.
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Pic. 7. Six-string bass guitar
Danelectro UB-2 6-String Bass

Pic. 8. Four-string bass guitar
Danelectro 58 Longhorn Electric Bass

Two years later, in 1958, Danelectro intro-
duced the Danelectro 58 Longhorn Electric Bass,
a four-string bass model. The body design was
constructed in an unusual style reminiscent of a
lyre. As CEO Nathan Daniel admitted, “The idea
was simply to give the player as much access as
possible, which meant instead of a single cutaway,
we had a deep cutaway on both sides. It did make
an unusual look, sure, but it was an unusual name
too: a couple of long horns” 1, p. 21].

The body of the Danelectro 58 Longhorn Elec-
tric Bass was connected to the neck with a bolt-on.
The prototype scale was 29.75 inches (755 mm)
and tempered with 24 frets. The bass guitar was
equipped with two electromagnetic pickups: one
in the position at the bridge, the second at the
neck, as well as two combined volume and tone
controls. As the German researcher and bass play-
er K. Eastler notes, in order to reduce the cost of
instruments, N. Daniel purchased large volumes
of lipstick, in the form of which he installed elec-
tromagnetic pickups [5, S. 36-37]. The exclusive
design was named Lipstick and became the com-
pany’s “visiting card” At the same time, for the
prototypes of the Danelectro 58 Longhorn Electric
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Bass, N. Daniel first used a hollow wooden body 3. Graham A., Monteith S. The New Encyclope-
lined with Masonite, as a result, the instruments dia of Southern Culture: Volume 18: Media.
were light and inexpensive to manufacture. Mississippi. Univ of North Carolina Press,
Thus, the introduction of the first mass-pro- 2011.
duced bass guitar, the Fender Precision Bass, to 4. Guarino G. EB-1: il primo basso prodotto
musical groups stimulated competing companies da Gibson. https://peppeguarino.wordpress.
to create their own bass prototypes. It was also nat- com/2017/05/25/eb-1-il-primo-basso-
ural that a certain niche was formed on the market prodotto-da-gibson/ (visited 12.02.2023).
of bass instruments, due to the lack of actual bass 5. Istler K. Der Elektrobasszwischen ,,E“- und
instruments. To increase sales growth, Gibson, LU“- Musik. Wien: Universitat Wien, 2008.
Hofner, Rickenbacker and Danelectro sought to 6. Monk Montgomery - Biography. https://
develop original design models, thus arousing in- monkmontgomery.com/biography  (visited
terest not only among performers, but also in the 12.02.2023).
music community. At the same time, the forma- 7. Rickenbacker - Galery. http://www.rick-
tion of various bass prototypes in the 1950s made enbacker.com/gallery.asp?gcategory-
it possible to lay the fundamental foundations in =Basses&gyear=1950 (visited 12.02.2023).
guitar construction for the future production of 8. Roberts]. Escape From the Dog House: Fend-
bass guitars, which actively continued in the USA, ers Bass Revolution.https://www.premier-
Europe and Japan. guitar.com/escape-from-the-dog-house-
fenders-bass-revolution (visited 12.02.2023).
Notes: 9. Rosenberg N. V., Wolfe C. K. The Music of
' The Gibson EB model was later renamed the Bill Monroe. Illinois: University of Illinois
Gibson EB-1 after the Gibson EB-0 and Gib- Press, 2007.
son EB-2 models were added to the line. 10. Smith R. R. The History of Rickenbacker
*  Since 1955, the popular American radio pro- Guitars. Anaheim: Centerstream Publica-
gram Grand Ole Opry, conducted with coun- tions, 1987.
try music stars, began broadcasting in the 11. Stijepovic D. Interview with James Kirkland.
format of television broadcasts [3, p. 261]. https://www.artofslapbass.com/interview-
> Currently, on the official website of Danelec- with-james-kirkland/ (visited 12.02.2023).
tro, the tool is called Bariton [2]. 12. Wright B. E “A Bastard Instrument”: The
Fender Precision Bass, Monk Montgomery,
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TEATRUL DE FORME MICI: TIPOLOGII SI PARADIGME
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Rezumat
Teatrul de forme mici: tipologii si paradigme

Formele variate ale reprezentatiilor teatrale la etapa actuald impun noi abordari ale comunicérii scend - re-
ceptor. ,Teatru de forme mici’, ,teatru minimalist”, ,,teatru scurt’, ,,scena micd” sunt cateva notfiuni estetice utili-
zate in cazul tratdrii unui anume tip de discurs dramaturgic si teatral, problema ce constituie obiectul de cercetare
in acest articol. Scopul investigarii rezida in relevarea diacronicd a unor asemenea forme de expresie artistica,
urmdrind rolul contextualititii sociale, stiintifice in afirmarea paradigmelor estetice teatrale in diferite perioade
istorice. Obiectivele demersului se rezuma la elucidarea diversitatii formelor mici in dramaturgie, spectacologie,
specificarea unor aspecte terminologice vizand fenomenele artistice respective, evidentierea tipologiilor si valori-
zarea acestor forme in perspectiva evolutivd. Paradigmele terminologice evidentiazd intr-o anume mésurd ase-
mandrile si deosebirile dintre scena mare si scena micé la nivelul teatralitatii discursului, in special al teatralitati
actorului in spectacol.

Cuvinte-cheie: teatru de forme mici, scena mica, experiment teatral, context social-estetic.

Summary
The theater of small forms: typologies and paradigms

The varied forms of theatrical performances at the current stage require new approaches to stage-receiver
communication. “Theatre of small forms”, “minimalist theatre”, “short theatre”, “small stage” are some aesthetic
notions used in the case of treating a certain type of dramaturgical and theatrical discourse, a problem that is the
object of research in this article. The purpose of the investigation lies in the diachronic revelation of such forms
of artistic expression by examining the role of social and scientific contextuality in the assertion of theatrical
aesthetic paradigms in different historical periods. The objectives of the research are summarized in the elucida-
tion of the diversity of small forms in dramaturgy, performance, the specification of some terminological aspects
regarding the respective artistic phenomena, the highlighting of typologies and the valorization of these forms
in an evolutionary perspective. The terminological paradigms highlight, to a certain extent, the similarities and
differences between the big stage and the small stage at the level of the theatricality of the discourse, especially the
theatricality of the actor in the show.

Keywords: theater of small forms, small stage, theatrical experiment, social-aesthetic context.

Excurs istoric. Drama, ca si alte genuri si spe-
cii artistice, a cunoscut anumite schimbari, trans-
formari, cercetatorii relevand diferite unghiuri de
vedere asupra acestui fenomen: sociale, ideologi-
ce, evolutia stiinfelor s.a. Trecerea de la logocen-
trism la accentul pus pe structura dramei este ex-
plicaté de teatrologul P. Bogdanova prin termenii
structurd inchisd - structurd deschisd ori structurile
ordinii §i structurile haosului. La randul lor, struc-
turile ordinii sunt numite clasice, iar cele ale hao-
sului - neclasice [12, pp. 8-9].

Asemenea paradigme cultural-teatrale evi-
dentiaza relatia dintre textul/structura dramei si
contextele sociale, politice, ideologice, de unde si
explicatia formei, a conceptiei estetice a discursu-

lui, prezentate ca elemente decisive in transforma-
rile istorice ale structurilor dramatice. Alternanta
dintre Ordine si Haos este, cum se stie, o tema spe-
cifica a civilizatiei grecesti, precum si a antropolo-
giei contemporane, relaie numita ,,model de gan-
dire arhetipala” [10]. Perioada ordinii in structura
discursului dramaturgic/teatral este caracterizatd
prin organizarea rigida a societatii, prezenta unui
centru sub forma puterii supreme, prin existenta
legilor, certitudinea relatiilor sociale, dominatia
logicii. Perioada haosului este numita perioada de
fragmentare, a crizei moralei sociale, a inchiderii
omului in lumea lui interioard si in viata priva-
td, a incertitudinii situatiilor de viatd, cu orientari
irationale in artd si in filosofie. Astfel, in acceptia
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aceleiasi cercetdtoare, structuri inchise, ale ordi-
nii sau clasice ar fi cele din perioadele Renasterii,
clasicismului, realismului, realismului socialist,
existentialismului. Iar cele de structura deschisa, a
haosului, neclasice ar fi perioadele barocului, sen-
timentalismului, romantismului, modernismului
(simbolism, suprarealism, expresionism, absurd),
postmodernismul [12, pp. 9-10].

Asemenea aspecte sunt in masurd sa mar-
cheze si perspectivele de tratare, explicare a di-
versificarii formelor dramaturgice si teatrale, care
necesita a fi luate in considerare la abordarea a
ceea ce este numit forme teatrale mici. Or, aces-
tea din urma s-au manifestat pe parcursul istoriei,
in functie de contextualitate, la nivel de structura
si/sau de functie sociald, evidentiind relatii intre
spirit si materie, artd si societate, stiinte si for-
mad artisticd, actor — receptor etc. Teatrul de for-
me mici este notiunea ce indica, in primul rand,
genul reprezentdrii: farsa, vodevilul, miniatura,
intermedia, drama de camerd, monospectacolul
de tipul monodramei (Solo performance) sau al
teatrului unui actor (One-man show): fie lectura
teatralizatd, fie compozitie literard ori inscenarea
unei lucrari (dramatice, epice, texte lirice), adap-
tatd pentru un singur actor s.a. La ora actuald,
varietatea unor asemenea forme este mare, fapt
sustinut de diverse festivaluri nationale si interna-
tionale vizand teatrul de forme mici/teatru scurt
sau spectacol de forma scurtd, ori doar monodra-
ma. Lectura noud, originald a operei clasice (dra-
maturgie sau prozd) de asemenea este o strategie
a scenei mici.

In articol ne referim la evolutia in timp a
formelor teatrale mici si a teoretizérii lor. Fiind o
parte indispensabild a procesului artistic si al celui
social, formele mici se manifesta cel mai bine in
perioade de cotiturd a istoriei, a evolutiei socie-
tatii, artei, reflectand, schimband viziunea asupra
lumii a omului. De cele mai multe ori, formele
mici s-au manifestat ca experimente ce puneau in
vizor si in valoare imperativele timpului la nivel
social, estetic s.a.

Cei care au stat la originea unor asemenea
forme artistice in perioada antica (greaca si roma-
na) au fost mimii care interpretau scurte comedii,
alcatuite din scene simple, cu glume vulgare; his-
trionii — actori de comedie la greci si la romani, dar
si mascdrici, bufoni din teatrul occidental al Evu-
lui Mediu, miniaturile teatrului japonez Kabuki.
Urmeazd reprezentatii religioase de tipul dramei
liturgice si semiliturgice, misteriile cu intermedii
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comice numite farse, care s-au transformat in for-
me teatrale mici: moralitate, miracole, farse. Ulte-
rior Commedia dellArte a influentat dezvoltarea
dramaturgiei si teatrului european, precum si arta
actorului, rolul mastii in reprezentatie. Interludi-
ile engleze si intermediile spaniole din secolele
XV-XVI, intermediile lui M. de Servantes, farsele
si comediile intr-un act ale lui J. B. Moliere, apari-
tia comediilor literare in secolul al XV1I-lea, iar in
secolul al XVIII-lea — drama intr-un act, apoi vo-
devilul ca forma scrisé (E. Scribe, E. Labiche), tea-
trele de bulevard din Franta secolului al XIX-lea
— acestea si alte specii dramatice si teatrale sunt
rezultatele evolutiei gandirii umane, ale relatiilor
om - societate, stiinte, gandire artistica etc. Refe-
rindu-ne la ideile expuse anterior de P. Bogdano-
va, in perioada Evului Mediu au fost puse bazele
a doud traditii ale dramei europene: cea clasicd,
cu sorginte din farse si cea neclasicd, ce venea din
drama liturgicd, numite respectiv si directia mate-
rialista — directia idealistd in dezvoltarea teatrului.

La sfarsitul secolului al XVIII-lea se mani-
festd incipient forma monodramei - discurs pre-
zentat de un singur personaj, cu origini in teatrul
antic, si anume ditirambii interpretati de Thespis
[3, p-12], considerat primul actor si cel care a in-
ventat masca. De asemenea, trebuie mentionate
tragediile lui Phrynichos, in care un actor dia-
loga cu corul, schimband mastile si costumele si
imagina astfel diferite personaje in fata corului.
In secolul al XVIII-lea monodrama presupunea o
creatie muzicala, care imbina cantarea, pantomi-
ma si declamatia, interpretate de un singur actor,
dupd modelul scenei lirice despre Pigmalion, de-
scrisd in melodrama cu acelasi titlu de J. J. Rous-
seau. Aceasta este reprezentata pentru prima datd
la Lyon, in anul 1770, fiind consideratd una din-
tre primele melodrame. Termenul de ,,monodra-
ma’ este utilizat de reprezentantii romantismului
german C. Schubert (,Andromeda’, 1770), ]J. W.
Goethe care, in comedia satitrica ,, Triumful sen-
sibiliatii sau evaziunea din cotidian’, prezintd ca
episod dramatic un fragment, in stilul lui Rous-
seau, numindu-1 ein monodrama (publicat apar-
te in revistd). Episodul este interpretat de unul
dintre personajele actiunii dramatice, care gene-
ralizeaza diversele stari, emotii ale celorlalte per-
sonaje. Monodrama se manifesta tot mai mult la
inceputul secolului XX, fiind teoretizata ca forma
dramatica pentru prima data de teatrologul, regi-
zorul N. Evreinov in studiul sau ,Introducere in
monodrama” (1909).
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Evolutia teatrului de la sfarsitul secolului al
XIX-lea - inceputul secolului XX se caracteri-
zeaza prin ,noua drama” ce demonstra cd trans-
formadrile din realitétile sociale, evolutia stiinte-
lor conduc spre schimbari la nivel de cunoastere
despre sine a omului, a simturilor sale, vizand si
sistemul lui de concepte asupra lumii in general.
Noua dramd in viziunea lui H. Ibsen propune un
teatru realist, social, teatrul de idei, autorul fiind,
in acelasi timp, si un precursor al simbolismului
in dramaturgie (,Rata salbaticd”), si al teatrului
modern de idei, ce se repercuteazd mai tarziu in
specificul scenei mici din anii 1970-1980 in spa-
tiul est-european [5, pp. 58-61 ].

Necesitatea modernizarii dramei si afirmarea
formelor mici se manifesta mai pregnant in crea-
tia autorilor simbolisti, care relevd mai mult nece-
sitatea de a pune accent pe actiunea interioara, nu
pe cea exterioard, conflictul fiind unul de natura
psihologica, relevand stéri de spirit, nelinistea in
fata misterului si a mortii s.a. Crearea atmosferei
prin sugestii si taceri, ecouri confuze ale sufletu-
lui caracterizeazd, in principal, drama simbolistd,
fapt demonstrat de creatia lui M. Maeterlinck [8],
la care se atestd si forma micd, cum este drama
miniaturald ,Interior” (1894). Aceasta face par-
te din ,trei drame pentru marionete”(,,Aladin si
Palomide”, ,Interior”, ,Moartea lui Tintagiles”),
autorul considerand ca nici un actor nu va putea
realiza ideile, viziunile sale artistice, doar papusile
marionete. In drama ,,Interior’, de exemplu, este
relevatd esenta mistica a vietii, asa cum o vede si o
intelege individualitatea creatoare Maurice Mae-
terlinck. Ca opera de artd (literara, dramatici,
muzicala) de dimensiuni mici, miniatura prezinta
o creatie lucratd de autor cu finete, cu subtilita-
te, demonstrand astfel priceperea creatorului de
a surprinde in mic marele, intr-un lucru nu prea
mare - intreaga lume.

Aceeasi forma de tipul miniaturii este atestata
la A. Cehov, ca povestire scurta (,Drama’, ,,Coris-
ta” s.a), autorul relevand specificitatea ei prin con-
vingerea: ,,Pot vorbi pe scurt despre lucruri lungi”
Or, asa cum observa filosoful G. Bachelard in stu-
diul ,,Poetica spatiului’, ,,(...) trebuie sa infelegem
cd in miniatura valorile se condenseaza si se im-
bogatesc.(...) Trebuie sa despartim logica pentru
a trii ceea ce este mare in mic”, In acest context, cu
referire la un text de Syrano de Bergerac, cerceta-
torul francez constata: ,,Studiind citeva exemple,
vom arata ca miniatura literara — adicd ansamblul
imaginilor literare care comenteazd inversdrile in

perspectiva mdrimilor - activeazad niste valori pro-
funde” [1, p. 179 - subl. n. A. Gh.].

Tot in imaginarul artistic al lui A. Cehov se
manifestd alte forme ce au constituit ulterior ge-
nuri ale formelor teatrale mici — vodevilurile in
proza sau ,povestiri teatrale”, autorul numind
vodevilul ,,gen frantuzist” Spre deosebire de cel
francez insd, vodevilurile sale nu aveau cuplete
muzicale, el le numea scene de glumd, glume in-
tr-un act, expunand care sunt conditiile scenice ale
speciei, anumite principii de scriere a vodevilului
precum: ,,1. confuzie totala, 2. fiecare chip (fata /
»mutrd”) trebuie sa fie caracter si sd vorbeasca in
limba lui, 3. lipsa lungimii, 4. miscare continua”
[13]. Asemenea elemente structural-tipologice ale
vodevilului din secolul al XIX-lea au constituit
specificul dramei intr-un act a aceluiasi autor, fapt
ce demonstreazd memoria genului sau ,arhaica”
genului, dupa M. Bahtin, ori memoria culturalg,
daca ar fi sd interpretam fenomenul dupa ideile
lui I. Assmann. Ceea ce a pastrat vodevilul cehovi-
an in structurarea acestei specii au fost conventiile
de joc - ,,absurdul” situatiilor scenice, superficia-
litatea si tonul vioi, glumet, confuzia jucausa, ce
au constituit esenta, ,,sufletul ” vodevilului vechi.

La dramaturgul suedez A. Strindberg tranzi-
tia de la naturalism la expresionism se manifesta
in special prin drama de camera, fiind cunoscut
rolul sdu in dezvoltarea teatrului de forme mici ca
trecere de la structurile ordinii la cele ale haosu-
lui in géndirea artistica a timpului. Este vorba de
teatrul intim, cum l-a numit autorul, iar dramele
sale numindu-le ,psihologice”, Strindberg ple-
dand, cum se stie, impotriva ,,spectacolelor lungi
cu intrigd”. Textele lui dramaturgice ,Tatal” (1887)
si ,Domnisoara Iulia’(1888) prezinta forma tra-
ditionald a dramei, cea naturalistd, dar totodata
si trecerea spre modernism prin accentul pus pe
miscdrile sufletului ca cele mai intense, puterni-
ce conflicte ale vietii, dupa cum demonstreaza si
punerea in scend a dramei ,Domnisoara Iulia” la
Teatrul National ,M. Eminescu’din Chisindu, in
regia Luminitei Tacu.

Elementele expresioniste se manifesta plenar
in imaginarul artistic al lui A. Strindberg in dra-
mele ,,Spre Damasc” (1898-1901), ,.Visul” (1901),
»Sonata spectrelor” (1907), care, cum demon-
streazd exegeta A. Berlogea, ,,au deschis portile
teatrului expresionist’, ,piesele de camera” ale au-
torului constituind un ,,gen dramatic inovator in
cultura europeana’, ele fiind influentate de teatrul
de camera al lui Max Reinhardt, dramaturg, re-
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gizor, care i-a si montat primele texte in Germa-
nia [1, p.74]. Piesele scurte despre Iisus Hristos,
Moise, Platon sau Socrate scrise de A. Strindberg
prefigureazd totodata scena mica ce devenea loc
de dezbatere a ideilor in spatiul est-european la
sfarsitul secolului XX - inceputul secolului XXI
[6, pp. 144-145).

Atat Cehov, cat si Strindberg au pornit de la
proza in scrierea textelor dramatice, autorii con-
tribuind astfel la epicizarea dramei, dar si la dra-
matizarea formei epice. A. Cehov a scris povestiri
yteatrale” (,Baronul”’, ”Jubileu” s.a.), iar relatia
dintre teatralitate si literaritate a demonstrat-o
in special prin nuvela ,Calhas” (1886), pe care a
rescris-o ulterior in forma unui text dramaturgic
intr-un act, numindu-1 ,,Cantecul lebedei’(1867).
Astfel ca in perioadele simbolismului, expresio-
nismului s-a manifestat plenar drama/spectacolul
de camera si alte forme scurte, gdndirea artsitca
relevand diverse moduri de valorificare a esentei
originare a lor.

Se impune mentiunea ca forma textului dra-
maturgic (mica sau mare) nu este o caracteristica
esentiald a dramaturgiei, ci a contextului cand a
fost scris textul si cdnd a fost montat, si evident
specificul imaginatiei unei individualita{i creatoa-
re concrete. Referindu-ne la notiunea teatrul de
forme mici, trebuie evidentiat ca o particularita-
te a textului/spectacolului de acest tip constituie
schimbdrile in spatiul actiunii dramatice. Dupd
cum se stie, personajul in drama clasicd era omul,
caracterul sdu, ce reiesea din faptele sale, acfiunea
fiind, de fapt, una staticd, receptorul urmarind
cum se manifestd un caracter. Aici spectatorul se
intélnea cu sau revedea viata reald, el nu descope-
rea nimic nou pentru sine, de aceea si convinge-
rea, la acel timp, ca ,teatrul s-a sfarsit”

Noua drama insd punea accent pe relatia spa-
tiu-timp in relevarea specificitatii personajului.
Rolul cronotopului ca forma a teatralitatii eviden-
tiaza in acest tip de discurs artistic nu doar ceea
ce se vede in actiunea scenicd, ci si lumea pe care
si-o inchipuie in imaginarul sdu spectatorul, dupd
replicile personajelor, dar si dupa semnificatiile
scenografiei. Or, la nivel de personaj, in drama
noud se manifesta ciutarile de sine ale omului,
individualismul si, respectiv, se schimba crono-
topul actiunii dramatice, se micsoreaza spatiul de
actiune exterior, completandu-se cu cel interior,
psihologic, ce semnificd lumea subconstientului,
a fantasmelor. Acestea sunt demonstrate de esteti-
ca simbolismului, manifestata in dramaturgia lui
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M. Maeterlinck, sau in idealul de autocunoastere,
in lumea ideilor, dupa viziunea expresionistilor.

In arta vest-europeand din anii 1950-1960
formele mici sunt atestate in teatrul absurdului si
al grotescului la S. Beckket, E. Ionesco, J. Genet,
S. Mrozek s.a. Cercetitorul M. Esslin mentiona
cd acest tip de teatru absurd ,este o intoarcere la
traditiile vechi, chiar arhaice”. Din cele numite de
el, la formele mici s-ar referi ,teatrul pur’, carac-
terizat prin ,efecte scenice rezultate din miscari
corporale si jocul clovnilor, al prostilor” [4, p.
291]. Se are in vedere traditia mimului in teatrul
absurdului, ca ,arhaica genului” si, respectiv, o
proiectie a formei scurte teatrale, accentudndu-se
imitatia, nu atat reprezentatia in jocul mimului. In
spectacologia vest-europeand, mimodramele tea-
trului plastic de asemenea au imbogitit formele
teatrale mici cu genuri si orientéri noi, in special
incepand cu anii 1970-1980.

In spafiul est-european insd, in perioada
asa-numitului ,dezghet” din anii 1950-1960, cand
s-a simtit o descdtusare in modul de a reflecta
realitatea, de a o transfigura in imagini artistice,
se manifestd intoarcerea la formele arhaice prin
proza scurtd, miniaturald, prin accentul pus pe
subiectiv, nu pe lumea obiectiva, prin varietatea
tipologicd a personajului g.a. In Cehia, de exem-
plu, se dezvolta forma teatrului cabaret, care exis-
ta paralel cu scena mare, de rand cu teatrul unui
actor, teatrul de miniaturi, care devin forme ar-
tistice recunoscute. Dupd primavara de la Praga
1968 si inabusirea revoltelor studentesti, in tdri-
le ex-socialiste scena mica, teatrul de idei capata
un loc important in dezvoltarea artei teatrale si in
educarea spectatorilor.

In anii 1970-1980 se dezvolti tragifarsa, co-
media, drama filosoficd, iar teatrul de idei se pre-
zenta ca o variantd a teatrului performativ, in care
discursul devine singura actiune dramatica si se
adreseaza mai putin sentimentelor si mai mult
reflectiei spectatorilor. Drama de camera (scena
micd) pune accent de valoarea personalitétii ca
eu, pe cautarea adevarului in viata, pe necesitatea
comunicdrii interumane si a cunoasterii de sine.
In demersul artistic de acest tip jocul, triirea,
dialogul actorului mentine/sustine viu intregul
spectacol, in sensul cd dialogul prevaleaza asupra
comunicarii, evidentiind caracterul activ al perso-
nalitatii.

Teatrul de idei, prin forma scenei mici, s-a
manifestat amplu in spatiul est-european in a
doua jumatate a secolului al XX-lea, autorii ape-
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land la filosofia greacd, la personalitati istorice
precum Socrate, Platon, Diogene. Ne referim, in
acest sens, la drama filosofica ,,Discutii cu So-
crate” (1969), scrisd de istoricul si scriitorul rus
E. Radzinsky, la comedia ,Socrate” (1970) de
dramaturgul si cronicarul teatral roman D. So-
lomon, care i-a avut ca protagonisti in alte texte
dramaturgice si pe Diogene, Platon, Erasm , sau la
tragifarsa scriitorului si dramaturgului bulgar Ste-
fan Tzanev ,Ultima noapte a lui Socrate” (1986).
D. Solomon a avut ca model pentru primele sale
texte dramaturgice teatrul de idei al lui Henrik
Ibsen si Camil Petrescu. In contextul timpului,
dramaturgul roman il confruntd pe Socrate cu
»tinerii protestatari si dezorientati, 68-isti” [9, p.
409], iar la nivel de structura dramatica silogismul
este procedeu compoziotional, mod de dezvoltare
a actiunii, structura textului reliefand totodata si
un aspect revelator al formei teatrale mici - inter-
ludiile, ,momente de intensd poezie dramaticd”
[Idem, p.410].

In anul 1988 regizorul A. Vasiliev contribuie
la schimbdri de paradigma in teatru prin punerea
in scend a ,,Dialogurilor” lui Platon in studio-ul doi
al Teatrului de Artd din Moscova. Regizorul era
convins cd e necesar sd joci nu atat personajele care
isi expun ideile, dar ideea in sine, in ,Dialogurile”
lui Platon personajul conventional fiind Socrate.
Prin acest spectacol, regizorul A.Vasiliev se intor-
cea la teatrul verbal, la rolul textului in intelegerea
esentei conflictului, la arta cuvantului in spectacol
[15]. Ideile filosofului Socrate devin elemente ale
structurii tragifarsei ,,Ultima noapte a lui Socrate”
a dramaturgului S.Tzanev: dialogul socratic, iro-
nia socraticd constituie procedee compozitonale si
configureaza tipologia personajului. Textul drama-
turgic a fost pus in scend la Teatrul ,)V. Alecsandri”
din Balti, in anul 1990, in regia lui M. Volontir, ro-
lurile fiind interpretate de M. Volontir, C. Stavrat,
E. Dobanda-Volontir [6, pp. 146-151].

Autorii acestor texte dramaturgice accentu-
eazd aspectele moral-filosofice, sociale ale indivi-
dualitatii si personalitdtii umane, centrul actiunii
dramatice fiind o personalitate neordinara, carac-
terizatd printr-o luptd inerioard intensd. Scriitura
dramaturgica a unor asemenea texte este realizata
scenic prin metoda cinematograficd ,,gros plan’,
ce contribuie la o analizéd aprofundatd a vietii spi-
rituale a omului, relevand astfel specificul dramei
de camerd.

Paradigme terminologice. Astdzi teatrul de
forme mici este variat, notiunea implicAind mai

multe semnificatii, asa cum am evidentiat in pri-
ma parte a demersului. In continuare vom elucida
unele aspecte referitoare la termenii utilizati in
discursul teoretic si in cel critic al teatrologilor vi-
zand sensurile formelor estetice luate in dezbate-
re: teatru de forme mici, teatru minimalist, specta-
col de formd scurtd, scena micd. Asadar, prin ce se
deosebeste teatrul de forme mici sau spectacolul
minimalist ori scurt, la nivel de structurd, joc al
actorilor, relatia cu spectatorul?

La modul general, acest tip de artd dramati-
ca/spectaculara este numit de cercetatorul S. Kli-
tin ,,forme mici ale artei vii”, ficAnd trimitere la
sinonimele cuvantului ,viu™: ,activ’, ,dinamic’,
»cel care contacteaza usor cu altii’, iar ,,arta vie” ar
semnifica toate tipurile de interpretare care sunt
destinate a fi repetate de multe ori. Astfel, genu-
rile, formele, speciile artelor ,care in procesul in-
terpretdrii ,nu stau in loc’, altfel spus ,,consuma
timp, folosind spatiul destinat pentru interpreta-
re’, ar constitui specificul formelor mici ale artei
vii, despre care scrie mai detaliat autorul in mo-
nografia ,Formele mici. Un tip special de arta vie:
cuvantul, muzica, plastica, teatrul” [14].

Din punct de vedere structural, teatrul de
formd micd se caracterizeaza prin anumite parti-
cularitéti. In primul rand, textul are forma scurtd,
fapt ce implica volumul textului, numarul perso-
najelor, durata interpretarii. Totodatd, asemenea
tip de text dramaturgic este caracterizat prin la-
conism si expresivitate. O alta deosebire a acestei
forme este caracterul narativ, de povestire, astfel
incat povestirea intamplarilor, a amintirilor pre-
valeazd asupra reprezentarii in acest tip de discurs
teatral, fiind, de fapt, si principalul mobil al conci-
ziei, laconismului in formele mici.

Caracterul deschis, comunicativ al repre-
zentarii, al povestirii personajelor in mod direct,
aproape de spectator presupune, respectiv, o im-
plicare mai mare a receptorului in aceastd comu-
nicare. Asa cum nararea ca proces al comunicarii
verbale este mai dificil de realizat scenic decat re-
prezentarea, forma mica impune si o arta deosebi-
ta a rostirii cuvantului, a evidentierii expresivitatii
si semnificatiilor lui. In acest sens, un rol anume
il are arta expunerii prin cuvant a unor idei, ima-
gini, stari, ce pot fi intelese, ,vazute” aievea, prin
modul cum actorul creeaza imaginea doar prin
rostirea cuvantului.

De asemenea, se manifestd concentrarea sau
condensarea si integritatea imaginilor in acest tip
de discurs artistic, personajele existind/actionand
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intr-o perioada scurtd de timp. De aici si o forma
deosebita de creare a caracterului — descoperirea
lui intr-un singur eveniment/intdmplare, intr-un
episod, intr-o singura actiune in momentul cul-
minatiei. De aceea predomina in acest tip de dra-
ma sau microspectacol metoda portretizdrii, or,
drama intr-un act trebuie sd introduca imediat
receptorul in lumea interioara a personajului, sa
determine caracterul si perspectiva lui.

Actorului ii revine rolul edificator in intelege-
rea de cdtre spectator a semnificatiilor psihologi-
ce, sociale, morale etc. ale actiunii scenice. De aici
si particularitatea acestei forme teatrale numitd de
S. Klitin artistism, in sensul ca se manifesta foarte
bine esenta cuvantului ,,artist” (persoana de talent
care lucreazd in mod creator intr-un domeniu al
artei) — ca deosebire dintre actorul care joacd ro-
lul si artistul care este personajul [Ibidem]. Se evi-
dentiaza, in acest context, si talentul actorului, si
capacitatea, intuitia sa de a se contopi cu persona-
jul, dar, in esenta, este subliniata astfel si conditia
unei asemenea trairi, identificari a spectatorului
in acest tip de teatru.

Denumirea de scend micd fixeazd in prin-
cipal specificul spatiului teatral, iar termenul de
teatrul de forme mici este notiunea ce indica ge-
nul actiunii dramatice. Organizarea spatiului de
joc pe scena mica se deosebeste prin alt tip de
conventionalitate, alt fel de poetica decat in tea-
trul ,,dramatic traditional” sau scena mare, ca, de
altfel, si prin rolul regizorului si al actorului in
transmiterea semnificatiilor reprezentarii. Avand
in vedere caracterul limitat al spatiu-timpului in
asemenea discurs artistic, un rol important i re-
vine selectarii mijloacelor de expresie plastica in
relevarea caracterului si a conflictului. Dramatur-
gul isi manifestd talentul prin arta de a construi,
configura caractere prin detalii laconice, prin cu-
vantul ce are rol de a releva prezenta in conflict a
celui care il pronunta. Or, conflictul in acest tip de
teatru trebuie sa se desfasoare, si se dezvolte si sa
fie rezolvat intr-un singur eveniment din actiunea
dramatica.

Dacéd ne referim la teatrul unui actor, de
exemplu, cronotopul scenei mici impune un anu-
mit ritm al reprezentatiei teatrale. In monospec-
tacolul actorului aceasta depinde de paradigma
lecturii textului, care in asemenea caz, este o lec-
turd ,,pe verticald’, in care se urmdreste formarea
sensului, nu consecutivitatea evenimentelor. Un
exemplu memorabil si elocvent ar fi lecturile acto-
rului si regizorului Ion Ungureanu ale romanelor,
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nuvelelor lui Ion Druta la Radio Moldova in anii
1990-2000 sau lucrari ale altor autori. Artistul Un-
gureanu evidentiazd foarte bine teatralitatea tex-
telor narative, demonstrand traséturi specifice de
monodramad in sensul ca releva prin arta cuvantu-
lui felul de fi al personajelor, de a trai evenimen-
tele, incat lecturile sale creeaza, de fapt, imagini
vizuale, auditive, transmit reflectii subiectivizate
asupra celor expuse etc.

In ce priveste rolul ritmului in monodrama,
actrita Alina Berzunteanu, protagonista monos-
pectacolului ,,9 grade la Paris”, montat la Teatrul
Act din Bucuresti, in anul 2010, mentiona: ,La
repetitii, sala era goald, Peter [regizorul - n.n.
A. Gh.] era undeva in spate, iar eu aveam un gol
imens, care ma ajuta sa intru in forta si lentoarea
spectacolului. Asta e ritmul lui” [7]. Regizorul Pe-
ter Kerek completeaza specificitatea acestui tip de
spectacol: ,Dacd nu nimeresti [ritmul - n.n.], un
spectacol de teatru minimalist poate sd derapeze
mult mai tare decat un spectacol care are ,,un in-
treg sistem de siguran{a” Ifi cere mult mai multd
precizie. Dacd n-o ai, spectacolul cade, caderea
devine vizibila si nu ai plasd” [Ibidem].

Ritmul, dinamica spectacolului necesita a fi
susinute, completate de publicul receptor si esen-
tial este modul de stabilire a acestor contacte in
procesul reprezentatiei teatrale si de a mentine at-
mosfera, ritmul unic, dupa cum releva si regizorul
P. Kerek: ,,Mi-as dori acelasi lucru de la spectatori
— incetul cu incetul, si se termine exteriorul, adica
lumea pe care o aduce fiecare din afard inauntru
in sala teatrului si sd intre in ritmul delicat al spec-
tacolului. Ritm pe care mi-e greu sa-1 definesc. (..)
e un ritm ce trebuie sa fie foarte imprevizibil, pe
care sd nu-l stiu, sd nu-1 pot intui, ci pur si simplu
sda md las doar in el. Ceea ce nu e atit de usor”
[Ibidem].

Criticul de teatru Doina Papp, in recenzia
ce vizeazd acelasi discurs teatral, evidentiaza tra-
saturile specifice teatrului scurt prin mentiona-
rea tipului reprezentatiei — ,,spectacol de stare, pe
care regizorul si actrita il construiesc din interi-
or. Emana calm si echilibru, in ciuda faptului cd
evoca trdiri la limitd. Cultul detaliului specific fil-
mului, concentrarea din jocul actritei contribuie
la reusita acestui spectacol monologat, care ofera
insd multe deschideri ficand s3 trdiasca si lumea
din jur complice cu situatia” [11, subl. A. Gh.]. O
apreciere a autoarei recenziei ar putea fi conside-
rata esenfa specificitatii acestui tip de spectacol:
»Minimalist ca mijloace, dar amplu ca dimensi-
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une interioara...”. Considerdm cd anume acest
aspect este important in valorificarea si in apre-
cierea formelor teatrale mici, care, dupa cum am
evidentiat, prezintd o varietate de expresie artis-
ticd si o relatie deosebita scend/actor - spectator.

In concluzii constatim ci teatrul de forme
mici a evoluat pe parcursul timpului si a demon-
strat rolul si rostul manifestarii diferitor tipuri
de reprezentiri spectaculare, specii dramatice la
anumite perioade istorice. Relatia dintre text si
context (social, politic, estetic, artistic) este, cum
se poate observa, una esentiald in intelegerea si in
experimentarea unor asemenea discursuri artis-
tice, numite teatru de forme mici, spectacol mi-
nimalist ori scena mica. Revenirea lor in for{a pe
parcursul istoriei artei teatrale scoate in eviden-
ta reactia personalitdtii creatoare la impertaivele
timpului, dar si la necesitatea diversificarii forme-
lor teatralizarii si ale teatralitdtii, ale comunicarii
scena — spectator, probleme ce implicd o prezenta
mai mare in cercetarea acestui segment cultural la
etapa actuala.
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Elena DULGHERU

VALORI IDENTITARE SI MEMORIE CULTURALA
IN CINEMATOGRAFIA KARGAZA CONTEMPORANA

https://doi.org/10.52603/arta.2024.33-2.10

Rezumat
Valori identitare si memorie culturala in cinematografia kargaza contemporana

Studiul panorameaza subiectul catorva lung-metraje de fictiune, premiate la Festivalul International de Film
de la Bishkek (17-21 noiembrie 2023), filme care exalta valorile identitare si memoria culturala a poporului kar-
gaz si a popoarelor central-asiatice invecinate, pentru a pune intrebarea: ,Care sunt aceste valori identitare, din
punct de vedere conceptual?” si ,Care sunt situatiile narative si tipologiile de personaje care le reprezintd”? Dupd
ce identifica citeva asemenea valori identitare, studiul se concentreazi pe motivul sau chiar arhetipul copilului
abandonat, frecvent in filmele kirgaze studiate. Printr-un efort de maturizare a constiintei, dar si cu ajutorul unui
mentor spiritual adult, copilul abandonat se ridicd moral deasupra adultilor care I-au abandonat din neglijenta sau
egoism, devenind el insusi potentialul salvator spiritual al acestora. Studiul porneste de la premisa ca o cinemato-
grafie locala si relativ tAndrd, precum cea kargiza sau central-asiaticd in general, care nu s-a dizolvat incd axiologic
in curentul globalizirii, nu se poate intelege just si plenar fira o cunoastere profundd a substratului de cultura si
civilizatie care l-a generat. Analiza filmicd se intrepdtrunde, asadar, cu cea antropologica si de teoria culturii.

Cuvinte-cheie: memorie culturald, sincronizare culturald, ,miracolul cinematografic kargaz”, arhetipul copi-
lului abandonat, arhetipul copilului salvator, realism poetic, realism magic.

Summary
Identity Values and Cultural Memory in Contemporary Kyrgyz Cinema

The study examines the subject of several fiction feature films awarded at the first Bishkek International Film
Festival (November 17-21, 2023). These films exalt the identity values and the cultural memory of Kyrgyz peo-
ple and of other neighbored Central-Asian peoples, in order to put the question: “Which are conceptually these
identity values?” and “Which are the narrative situations and the hero types that better emphasize them?” After
identifying several such identity values, the study focuses on the motif or even the archetype of the abandoned
child, a frequent motif in the films mentioned above. Through an effort to mature his conscience, but also with the
support of an adult spiritual mentor, the abandoned child morally rises above the adults who abandoned him due
to negligence or selfishness, becoming himself their potential spiritual savior. The study starts from the premise
that a local and relatively young cinema industry, like the Kyrgyz one or generally the Central-Asian one, which
hasn’t yet axiologically dissolved into the current of globalization, cannot be correctly and plenary understood
without a deep knowledge of the cultural and civilizational background that generated it. Film analysis is therefore
interwoven with anthropological analysis and cultural theory.

Keywords: cultural memory, cultural synchronisation, “The Kyrgyz Miracle” in cinema, the archetype of the
abandoned child, the archetype of the child saviour, poetic realism, magic realism.

Asia Centrald este un spatiu geocultural legat,  specific gintilor de pastori altaici. Crestinismul

traditional, de istoria popoarelor nomade si de
Drumul Matasii. Principalele téri care il compun
- Kazahstan, Kargazstan, Tadjikistan, Turkmenis-
tan, Uzbekistan - sunt foste republici sovietice,
care au facut parte si din Imperiul Rus. Ele apartin
etno-lingvistic grupelor persano-turcice si altaice.
Religia dominanta este Islamul, importat relativ
tarziu peste religiile autohtone: Tengrianismul', o
veche religie cosmica apropiata de Daoism si de
panteism (cum spun localnicii), si samanismul,

ortodox, venit pe filiera rusd, coabiteazd pasnic,
de aproximativ un veac si jumatate, cu celelalte
credinte, nici una din ele nemanifestand pretentii
totalitare sau fundamentaliste.

De sorginte nomadd, dar pastrand memoria
originilor sale ancestrale, conservata in viguroase
traditii orale si in reminiscente ale vechilor scri-
eri (runice), consemnatd de istorici autohtoni,
rusi si occidentali, civilizatia kargazd si-a configu-
rat relativ tarziu structurile statal-administrative
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moderne. Paradoxal pentru modelele de gandire
iudeo-crestine si postcrestine, care asociaza civili-
zatiile nomade si reticente la urbanism, bazate pe
cultura orald, cu autoclaustrarea si neincrederea
in progres, civilizatia kargaza este vie si deschisd,
dinamizata de curiozitatea fatd de nou, de dorinta
depasirii relativei izoldri, dornica sa se integreze
in circuitul international, dar fird a-si pierde va-
lorile identitare [2, pp. 53-57].

Accentul pe valorile nationale si identitare este
esential in cultura Asiei Centrale si a Kargazstanu-
lui. Obiectivul sincronizarii cu orice pret cu asa-zisa
»lume civilizatd” (europeand iudeo-crestind in ge-
neral si mai recent nord-atlantici) nu a fost consi-
derat niciodata imperativ. Cu toate acestea, deschi-
derea si curiozitatea fata de ,,Europa civilizat?’, dar
si fatd de lumea araba si cea turcd, centre de iradiere
culturald importante pentru acest areal, au fost tot
timpul prezente, generand aculturatii firesti, fara sa
altereze insa spiritul identitar, care pand azi este o
sursd de mandrie nationald si regionald, manifestata
inclusiv in arta de autor si in cultura scrisa.

Conectarea tardiva a culturii kirgaze si cen-
tral-asiatice la circuitul cultural international,
inclusiv in cinema, este cea care ii confera astizi
prospetimea si originalitatea, precum si potentia-
lul unic de primenire a postmodernismului obosit
al civilizatiei noastre globaliste.

Acest umanism si vigoare morala, deschise
spre marile valori arhetipale, se regasesc si in ci-
nematografia kdrgaza contemporana - atuuri care
o fac cu atat mai cdutatd in circuitul international
festivalier cu cat acest circuit este mai amprentat
de globalizare si uniformizare ideologica.

Vom enunta pe scurt istoria cinematografiei
kargéaze, cu accent pe ,Miracolul kargaz” si vom
prezenta cateva studii de caz, extrase din palma-
resul competitiei nationale de lung-metraj a pri-
mei editii a Festivalului International de Film de
la Bishkek - 17-21 noiembrie 2023 (abreviat mai
jos B.ILEE), studii definitorii pentru capacitatea
cineastilor kargazi de exploatare si reactualizare a
valorilor lor identitare nationale si regionale.

2. Scurta privire istorica asupra cinemato-
grafiei kargaze

Relativa izolare a Kérgazstanului a facut ca in-
dustria de film sa se nasca aici tarziu, comparativ
cu Europa si America, data unanim recunoscuti
de nastere a cinematografului fiind 28 decembrie
1895, data primei proiectii publice, organizate de
fratii Lumiere la Paris. Data nasterii cinematografiei
kargaze este consideratd 17 noiembrie 1941, la scur-

ta vreme dupa izbucnirea Celui de-al Doilea Razboi
Mondial si invazia unei mari par{i europene a Uni-
unii Sovietice de cétre trupele hitleriste si ale tarilor
Axei. Atunci, pentru a-si proteja marile studiouri,
conducerea cinematografiei sovietice hotaraste mu-
tarea aparaturii acestora in Asia Centrala.

LStalin semneaza decretul de infiintare a Stu-
dioului Cinematografic de Actualititi ,Frunze”
(numit dupa capitala Republicii Sovietice Kargaze),
care va fi redenumit dupa 1990 Studioul Kyrgyzfilm.
Aparatura a fost adusa din marile studiouri sovieti-
ce. Datoritd entuziasmului mediului intelectual si
artistic local, industria filmului a fost imbratisatd si
s-a dezvoltat repede si cu succes, in ciuda dificulta-
tilor materiale si, uneori, de mentalitati.

Primul lung-metraj color kargaz a fost reali-
zat in 1955. In perioada sovietica, in R.S.S. Karga-
za se produceau in jur de trei lung-metraje pe an si
au fost construite in jur de 300 de séli de cinema.

In scurtd vreme s-a produs o explozie artis-
ticd de anvergura internationald, numita ,Mira-
colul cinematografic kargaz” (anii 60-70 ai seco-
lului XX), productiile acestuia cucerind marile
festivaluri ale lumii. Auspiciile artistice sub care
filmul kargaz s-a afirmat sunt realismul poetic,
importat, in special, pe filiera scolii sovietice si
grefat peste neorealismul european, dar imbogatit
cu teme si motive locale. Treptat, realismul poetic
a fost imbogdtit de realismul magic, adus, in spe-
cial, de adaptdrile scrierilor lui Chingiz Aitmatov,
marele scriitor kirgaz de reputatie internationald,
ulterior si de filmul de gen.

Dupa destramarea URSS, industria locala de
film, implicit studioul Kyrgyzfilm, au intrat in-
tr-un declin rapid, productia de film tinzand catre
zero. Abia peste zece ani si ceva aceasta s-a rease-
zat pe o traiectorie ascendentd, care, cu toate cd
greutatile nu lipsesc, continua si azi.

In 2001 s-a infiintat un muzeu al cinemato-
grafiei kargaze si tot in acea perioada s-a inaugu-
rat premiul national de film ,,Ak-Ilbirs” - ilbrisul
(sau barsul) fiind leopardul zépezii, animalul tote-
mic national, simbolizand puritatea, aspiratia spre
ideal si neatirnarea.

3. Valori identitare ale cinematografiei kar-
gaze de azi

Cele mai importante teme de terapie sociald
pe care le observam in lung-metrajele competitive
din B.LEE 2023 (din cele doua competitii: natio-
nald si internationald) graviteaza in jurul familiei
si vietii pastorale, vazute ca microuniversuri sacre
de formare a caracterului omului si a matricilor
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comportamentale referentiale. Micile comunitati
de tip unifamilial sau gentilic, amplasate sezonier
in muntii Tian-San pentru pastorit, reprezentau
pana la mijlocul secolului XX modul definitoriu
de viatd nomada al kargazilor, care a supravietuit
pe alocuri pana azi.

Cele mai multe din aceste filme sunt drame
sociale, plasate in zone rurale sau urbane, de la mij-
locul secolului XX pand in actualitatea imediata.

Rolul femeii, al copilului, al tatélui si al ba-
tranilor in mica comunitate gentilica ori siteasca
(prelungitd functional si in micul sau marele oras)
este bine definit. Este uimitor sa vedem cum aces-
te relatii de tip aproape sacrosant, specifice famili-
ei extinse sau comunitatii gentilice arhaice, traiesc
in aceste filme in toata vigoarea si plenitudinea
lor, articuldnd viguros motorul interior chiar si al
dramelor de actualitate ori al comediilor de situ-
atii. Din punct de vedere regizoral aceastd auten-
ticitate se poate obtine doar daca intreaga echipa
actoriceascd si artistica crede in subiectul abordat.

4. Studiu de caz: copilul orfan

Unul dintre personajele-prototip ale realismu-
lui cinematografic kirgaz este copilul orfan, adop-
tat de rude sau de comunitate, care impresionea-
za prin maturitatea constiintei, tenacitate morald,
precum si prin responsabilitatea fatd de cei din jur,
devenind el insusi un exemplu de demnitate si al-
truism, fard sa isi piarda insa trasaturile copilaresti.

Compasiunea cu care este privit copilul sarac
sau orfan nu este aici o formé de sentimentalism
ori dovada bifdrii unor norme de buna conviefui-
re si corectitudine sociald, nici aplicarea mecanica
a unor precepte de morala religioasa (cu toate ca
acestea din urma subzistd adesea in subtextul fil-
mic), ci o forma de reverenta sincera fata de po-
tentialul spiritual superior al copilului, rezident in
neprihanire si intr-o suma de alte calita{i morale
nealterate, reverentd bazata pe credinta intuitiva a
realizatorilor filmelor in cauza in modelul arheti-
pal al copilului-salvator.

Cu alte cuvinte, familia ori persoana care
adoptd sau protejeaza un copil orfan castiga res-
pectul comunitatii si exista credinta ca ea isi pu-
rificd si isi innobileazd destinul. Aceasta intuitie
spirituald razbate din toate filmele care graviteaza
in jurul acestui subiect, fiind asadar o expresie a
mentalitatii tradifionale kargaze.

Exemple

4.1. ,Gustul pelinului” (2022), titlu originar
»Ermen Zhyty” / ,,Ermen Jity’, titlu international
“Scent of Wormwood”: premiul B.I.LEE. 2023 pen-

tru cea mai bund regie si detindtor a incd opt pre-
mii internationale.

Drama de maturizare scrisa si regizata de
Aibek Daiyrbekov, acesta este cel mai reprezentativ
film din B.LEE 2023 pentru conditia copilului
abandonat. Filmul spune povestea prieteniei a
trei pustani - Maksat, Eldiar si Azamat - dintr-
un sat, care se refugiaza in joc spre a se proteja de
iadul si confuzia din familiile lor destramate: tati
betivi si unchi conflictuali, mame plecate de acasa
in ciutarea unui serviciu, dar si a altui camin,
uitdndu-si obligatiile parentale. Crescuti de bunici
si matusi, bdietii incearcd sd-si construiasca o
lume mai buna, bazata pe demnitate si virtutile
prieteniei. Toti trei indura cu stoicism greselile
si nedreptatile adultilor din familiile lor, pe care
uneori aproape cd ajung sd-i poarte pe umeri,
chiar dacd nu ii inteleg.

Pentru Maskat, care are zece ani, cea mai
mare problema este cd tatal lui — un profesor de
informaticd depresiv - prietenos cand e treaz, este
inrobit de patima alcoolului, spre care este atras si
de proastele anturaje din sat. Intrucat preceptele
islamice interzic unei femei neinsotite si viziteze
grupuri de barbati, Maskat e rugat de tdnara si fra-
gila sa mamad sd isi recupereze tatal din anturajele
de betivi, inainte ca acestia sa il imbete definitiv.
Maskat accepta ingrata porunca, nepotrivita pen-
tru un copil, din iubire si respect pentru nefericita
sa mamd, dar si din grija fatd de tata.

Alt pusti abandonat de parinti, Azamat, este
silit zilnic sa isi suporte unchiul isteric si violent,
care il persecutd pe nedrept, banuind ca baiatul
i-ar fi incendiat un hambar. Azamat stie cine a
incendiat hambarul, dar nu il divulga, pentru c4,
spune el, repercursiunile ar fi si mai rele. Ca raz-
bunare, pustanul ii sparge ferestrele unchiului cu
prastia, intr-un gest de bravada aproape eroicd,
gest pentru care unchiul furibund este gata sa il
omoare in bataie.

Eldiar, care e crescut de bunica lui, merge in
fiecare zi in statia de autobuz sd isi astepte mama,
care nu apare, si abia apoi se duce la joaca. Cand
intr-o bund zi mama totusi apare, fericirea baia-
tului se stinge repede, el aflaind ca mama venise
doar si isi ia rimas bun, probabil, pentru totdeau-
na, ea parand indragostita de un alt barbat. Este
impresionant momentul cand Eldiar este invatat
de bunica lui si nu isi judece mama, ci sd se roa-
ge, potrivit legii islamice, pentru fericirea parin-
tilor sdi. Uitandu-si tristetea, bdiatul insingurat
se roagd in faa unei fotografii de pe o noptiers,
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transformandu-se, astfel, din victima, in protec-
torul moral al mamei sale. Pentru un copil trist si
abandonat, acesta este un gest de curaj si bravura
morala. Copilul abandonat devine astfel ocrotito-
rul si potentialul salvator moral al familiei sale.

4.2. ,Shambala” (2021), scenariul si regia: Ar-
tykpai Suyundukov, peste zece premii internatio-
nale.

Aceeasi tema a copilului orfan sau abando-
nat, a carui constiinta devine o oglinda a micii
comunitati patriarhale in care traieste, dar si re-
ceptacul al minunilor cosmice, amplificate prin
participare, o regdsim in fantezia mitica ,,Sham-
bala”, adaptare spectaculard dupa nuvela ,,Vaporul
alb” de Chingiz Aitmatov (1970).

Tratat in cheia realismului magic, specifica
literaturii lui Aitmatov, filmul este centrat in jurul
unui orfan de sapte ani, pe nume Shambala, in-
terpretat de Artur Amanaliev, rol pentru care co-
pilul-vedeta a castigat numeroase premii’. Pustiul
Shambala traieste intr-o iurtd izolatd din muntii
Tian-San, cu bunicii sai péstori si cu familia un-
chiului sau alcoolic si fara copii. Mama baiatului a
murit, iar despre tata, care nu il viziteaza, i se spu-
ne ca este plecat departe la munca. Baiatul trebuie
sa suporte teroarea unchiului sau rapace si vio-
lent, dar are o relatie caldd cu bunicul sau, care ii
destainuie legendele locului, dezvéluindu-i filiatia
misticd cu Mama Cerboaici, ocrotitoarea tribului
lor. Astfel, relatia dintre bunic si copilul singuratic
are o functie initiaticd. Asumandu-si initierea in
tainele originilor tribului sau, baiatul are viziuni
nocturne cu animalul sacru si primeste vizite, tot
in viziuni, celeste ale strabunilor sii rizboinici —
prilej pentru echipa artistica a filmului de a dez-
volta momente ample de fantesy spectacular, de
mare rafinament artistic si tehnic, impregnate cu
elemente folclorice autohtone, dar si cu motive ale
constiintei cosmice universale.

Filmul intretese dens planurile realitaii cru-
de si fanteziei. Astfel, viziunile supramundane
celeste sau infricostoare ale bdiatului intrd in
conflict dureros cu materialismul cinic si meschin
al apropiatilor sdi, obtuzi fata de mostenirea spiri-
tuald a trecutului, fata de misterele cosmice si de
orice vibratie a unui ideal mai inalt.

Demolarea vechilor mituri ia mai multe forme
palpabile, cu accente tragice, foarte impresionante.
De pilda, in scena dezgroparii unui vechi idol de
piatra, ascuns intre colinele Tian-Sanului, extras cu
brutalitate de unchiul sau din solul padurii, pentru
constructia unei sosele. Scena prinderii si tractio-

ndrii cu franghii a idolului de piatrd napadita de
muschi, prabusit in noroi - semn al credintelor
strabune, abandonate de contemporani -, asemeni
unui cadavru inutil de care trebuie s te debarasezi,
este perceputa de copil ca o evacuare tragica a ine-
fabilului (deci, indirect, a sacrului) din istorie.

Infruntand ,,riul lumii” (intruchipat de apro-
piatii sdi materialisti si obtuzi), pustiul Shambala
incearcd sa isi salveze in suflet neprihanirea co-
pilariei si sacralitatea vechilor credinte totemice,
bazata pe spiritualitatea pastorala a infratirii cu
natura (deci, in termeni panteisti sau tengrianisti,
si cu Dumnezeu) si amenintatd de modernizare,
vazuta ca despiritualizare si cadere tragicd din mit
in pragmatism.

La fel ca in filmul precedent (,,Aroma pelinu-
lui”) si ca in majoritatea dramelor de maturizare
din cinematografia kirgaza recentd — cici suntem
indreptatiti a vorbi de aceastd tematicd —, copilul or-
fan nu reprezinta ,,problema” (ori infirmitatea) mi-
cii comunitéti adoptive, ci el devine, prin simpla sa
prezentd si atitudine moralmente activa, vindecato-
rul si ocrotitorul spiritual al comunititii. Intotdeau-
na in aceste filme copilului ,,ii pasa” de cei din jur si
este gata sa riste pentru a imbunatati starea morald
a comunitdtii in care traieste. Inocenta, curajul si
puritatea copilului sunt confruntate cu lumea adul-
tilor, corupta de patimi materialiste si vicii.

Arhetipul copilului salvator, chiar dacd nu
este folosit constient, este exprimat magnific in
scena exaltdrii pustiului Shambala, cind silueta
béiatului, cu bratele larg desficute, profilatd pe o
creastd montana in aerul diminetii, este imbrati-
satd de haloul solar, pana cind trupul copilului se
contopeste cu soarele.

Chiar daca arhetipul copilului salvator (de
sorginte religioasa, evident, si esentialmente cres-
tind) nu este perceput in film pe o baza doctri-
nal-metafizicd sau teologica, gandirea central-asi-
atica neajungand la asemenea distildri filosofice,
acest arhetip populeaza discret, dar constant cine-
matografia kirgdzd modernd, dar se pare ci origi-
neaza in literatura si traditiile folclorice de la baza
acesteia. Importanta acestui arhetip salvator a fost
subliniaté laconic si intuitiv, dar concis, in plin rea-
lism socialist, de marele scriitor Chingiz Aitmatov:
»Constiinta copilului este in om ca germenul in sa-
mantd: fard germen, samanta nu incolteste” [1].

4.3. Aceleasi idei si concepte le intalnim si in
alte filme kargaze, premiate in cadrul B.I.E.E2023,
care au in centrul lor copii si adolescenti, precum
filmul ,,.Lacul” (2020) (“The Lake”; titlu original:
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Kol), regia: Emil Atageldiev, scenaristi: Erke Dju-
makmatova si Emil Atageldiev.

Aceasta drama psihologico-filosofica con-
templativd este debutul in lung-metraj de fictiu-
ne al pianistului kargaz de renume international
Emil Atageldiev. Din pécate, acesta a decedat pre-
matur, pe 25 august 2024, cand era in pline tratati-
ve pentru coproductia kargazo-francezd a noului
sdu lung-metraj [14].

In filmul ,,Lacul’, ca si in ,,Shambala”, un rol
definitoriu in relationarea educativ-initiaticd cu
copilul orfan, abandonat sau neinteles de parinti,
il are batranul intelept — pastritorul sapientei stra-
mosilor, bun ascultétor, sfetnic pretios si prieten
devotat. Astfel se dezvoltd relatia axiald dintre o
fiicd adolescenta de pescari, care refuza si ma-
nénce peste, in virtutea unei vechi credinte locale,
céd in pesti se intrupeazd sufletele stramosilor, si
Temirkul, un profesor pensionar, singurul consa-
tean care impartaseste credinta in aceastd primi-
tiva metempsihoza, numitd in film ,,demodata” si
dispretuitd de pescari.

Adolescenta ciudata refuza prietenia tinerilor
de varsta ei, este preocupatd doar de fotogrierea
naturii, in special, a lacului si dezvolta o prietenie
delicatd cu bétranul profesor de istorie, si el — un
suflet insingurat in urma pierderii tragice a unicei
sale fiice.

Povestea se desfasoard in jurul peisajelor de o
frumusete hipnotica ale lacului montan Issak-Kul,
scoasa in evidenta cu maiestrie de directorul de
imagine Ivan Cenghici. Marele lac glaciar, incon-
jurat de legende si mistere si singura sursa sigura
de apd a tdrii, este intr-adevar un topos sacru, de
referintd pentru geografia misticd a Kargazstanu-
lui si e venerat de localnici. O lege striveche inter-
zicea aici pescuitul, deoarece se credea ca in pestii
din Issak-Kul se reincarnau sufletele stramosilor.
Totusi, cei mai multi localnici sunt nevoiti sd tra-
iasca din pescuit, asadar ignora aceastd credintd,
pe care putind lume o mai ia in serios. Aceasta
indiferentd este receptatd de fiica pescarului si de
batranul profesor ca o cddere tragica in pragma-
tism, ceea ce 1i face pe cei doi sd intre in conflict cu
mica obste pescireasca. Atitudinea regizorald nu
lasd nici un loc de ironie sau satira in modul de re-
prezentare a acestei mentalitdti totemic-panteiste.

Cand bétrana sotie a lui Temirkul moare pe
neasteptate, profesorul vrea sa o inmormanteze
potrivit vechilor datini, ceea ce il aduce in conflict
cu localnicii, care il obliga sd adopte un ritual fu-
nerar mai modern.

Conditia de perdanti si marginalizati sociali
a protagonistilor addnceste potentialul tragic al
filmului si tonul de lamento profund, ce insoteste
teza caderii colective in despiritualizare. Nostalgia
dupa paradisul primordial se simte aici puternic.

Astfel este creionata o temd obsedantd a cine-
astilor kargazi, inclusiv a unora din tanara genera-
tie: despiritualizarea sufletului comunitar — proces
in vigoare in Asia Centrald a mijlocului secolului
XX, cand a fost surprins in nuvelele si romanele
lui Chingiz Aitmatov, si cu atdt mai mult azi - si
instrainarea lui de matricea credintelor stramo-
sesti, pastratoare — in credinta populara - a con-
ditiei paradisiace a omului.

O analizd amanuntitd a filmului e semnata de
criticul si istoricul de film Gulbara Tolomushova in
revista electronica de cinema ,,Kinokultura” [12].

Filmul ,Lacul” a avut premiera mondiald in
luna iulie 2020, la Festivalul International de Film
de la Shanghai, unde a fost nominalizat pentru
Premiul “Asian New Talent” si a participat la Asi-
an World Film Festival (aprilie 2021) si la British
Independent Film Festival (mai-iunie 2021).

5. Concluzii

Toate aceste valori identitare si recursuri la
memoria culturald sunt transpuse pe ecran cu o
mare putere de convingere, la care contribuie atat
calitatea naratiunii, cat si firescul interpretarii, si
déruirea intregii echipe artistice (imagine, sceno-
grafie, muzicd, montaj) — dovada ca aceste valori
sunt prefuite, intelese si asumate ca repere identi-
tare nu doar de oamenii neinstruiti, ci si de inte-
lectualitatea si lumea artistica kargaza de pe mai
multe paliere de generatii. Valoarea moralmente
taumaturgica a acestor filme, obtinuta prin recur-
sul la valorile universale ale sufletului omenesc,
este indiscutabild. Festivaluri de film importan-
te nu doar din Asia, ci si din Europa, America si
din alte pdrti ale lumii au apreciat aceastd unicd
prospetime emotionala si autenticitate, invitind
constant pelicule din aceasta regiune a lumii in
programele lor. Iar palmaresele bogate, obtinute
pe tot mapamondul de cinematografia kargaza,
dovedesc pretuirea de care aceasta se bucuri, pre-
cum si universalitatea limbajului cinematografic
folosit si a mesajelor transmise.

Note:

1. Tengrianismul, consemnat in mituri stra-
vechi si in legendele locului, s-a péstrat in tradi-
tiile orale folclorice pand azi, devenind sursa de
inspiratie pentru literatura scrisd. Cel mai im-
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portant exponent al literaturii moderne kargaze,
scriitorul Chingiz Aitmatov, personalitate proe-
minentd in istoria literara regionald, recuoscutd
pe plan universal, s-a inspirat creativ din motive-
le folclorice locale. Multe din textele sale au fost
ecranizate in cinematografia kargiza si cea a tari-
lor din regiune, influentdnd generatii de cineasti
din arii geografice diverse.

2. Premiul “Breakthrough Perfomance” la Sa-
tellite Awards in Motion Pictures and Television
of The International Press Academy (Los Angeles,
2022), o Diploma speciald la editia a 29-a a Fes-
tivalului Deschis ,,Kinoshock” din Anapa (Rusia,
2020), Marele Premiu la editia a 28-a a Festivalu-
lui International de Film ,Literatura si Cinema”
din Gatcina (Rusia, 2022), doud distinctii la Fes-
tivalul de Film de la Moscova ,,Budem jit” (Rusia,
2021) si lista premiilor nu se opreste aici.
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DESTINE TEATRALE IESENE
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Rezumat
Destine teatrale iesene

Péstrarea in memoria colectivé a personalitatilor teatrale iesene reprezinta o datorie morala a cercetétorilor
in domeniu. Acceptand acest principiu, proiectul Destine teatrale iesene, desfasurat in cadrul Facultdtii de teatru
a Uiversititii Nationale de Arte ,,G. Enescu” din lasi si finantat de Primaria municipiului lasi, constituie inca un
pas concret in conturarea profilului unor artisti, critici si pedagogi de referinta, care au marcat nu doar istoria
culturald locala, ci si pe cea national si internationala.

Conectarea la realititile contemporane ne deschid noi oportunitati de prezentare a informatiei; astfel, pro-
iectul va avea drept rezultat realizarea unui ,muzeu virtual’, prin intermediul céruia vor deveni accesibile - fira
limite de timp si spatiu — povestile celor care s-au nédscut sau au creat in Iasi, dar au slujit si artei teatrale. Pro-
vocarea vine din gasirea unor punti care sd lege informatia (fundamentata stiintific, conform tuturor rigorilor
documentirii) de interesul publicului larg. Prezentarea contributiei Margaretei Niculescu la definirea teatrului de
animatie european, din a doua jumdtate a secolului XX, constituie un exemplu de referinta.

Cuvinte-cheie: teatru, memorie, identitate culturala, Margareta Niculescu, Iasi.

Summary
Iasi theatrical destinies

The keeping of Iasi theatrical personalities in the collective memory is a moral duty of researchers in the field.
Accepting this principle, the project Iasi Theatrical Destinies, carried out within the faculty of theater at George
Enescu National University of Arts from Iasi and financed by the City Hall of Iasi, constitutes another concrete
step in shaping the profile of outstanding artists, critics and pedagogues, who marked not only the local cultural
history, but also the national and international ones.

The connection to contemporary realities opens up new opportunities for presenting information. Thus, the
Project will result in the creation of a “virtual museum” through which the stories of those, who were born or cre-
ated in Iasi, and also served the theatrical art, will become accessible without time and space limits. The challenge
comes from finding bridges that connect the information (scientifically substantiated - according to all the rigors
of documentation) to the interest of the general public. The presentation of Margareta Niculescu’s contribution to
the defining of the European animation theater in the second half of the 20th century is an example.

Keywords: theater, memory, cultural identity, Margareta Niculescu, Iasi.

Prezentul poate fi privit asemenea unui co-
pac: are radécinile in trecut si ramurile orienta-
te cdtre viitor. Pdstrarea, in memoria colectivd, a
personalitdtilor teatrale iesene reprezinta o dato-
rie morala a cercetatorilor in domeniu de la Uni-
versitatea Nationala de Arte ,George Enescu” din
Tasi. Acceptand acest principiu, proiectul Destine
teatrale iesene, desfasurat in cadrul Facultatii de
Teatru si finantat de Priméria Municipiului Iasi,
constituie incd un pas concret in conturarea pro-
filului unor artisti, critici si pedagogi de referintd,
care au marcat nu doar istoria culturali locala, ci
si pe cea nationala si internationala.

Conectarea la realitatile contemporane ne
deschid noi oportunitéti de prezentare a informa-

tiei; astfel, proiectul va avea drept rezultat realiza-
rea unui ,,muzeu virtual”, prin intermediul ciruia
vor deveni accesibile - fard limite de timp si spa-
tiu — povestile celor care s-au nascut sau au creat
in Iasi, dar au slujit si artei teatrale. Provocarea
vine din gésirea unor punti care sa lege informatia
(fundamentatd stiintific, conform tuturor rigo-
rilor documentdrii) de interesul publicului larg.
Dincolo de sansa re/descoperirii unor identitati
artistice individuale, vizitatorul va putea intelege
conexiunile dintre spatii teatrale aparent diferite,
dar si faptul cé influentele relevante sunt, de re-
guld, biunivoce: comunitatea ieseana a absorbit si
ddruit, in egala masura. Important este sd intelea-
ga ca destinele teatrale prezentate s-au conturat pe
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baza unor valori culturale comune. In acest sens,
proiectul propus vizeaza declansarea unor con-
stientizari identitare, prin intermediul carora si
se profileze, deopotrivd, portrete culturale, dar si
directii estetice si atitudinale. Integrarea intr-o ca-
tegorie bine definita este greu de realizat, pentru
aceste personalitdti si rezultatele activitétii lor ne
conduc cétre material si imaterial, deopotriva.

Vom evita conceptul de ,,succes’, pentru ca,
uneori, aceste destine teatrale de referinta s-au aflat
sub semnul sacrificiului, al nelinistii, al ne/impli-
nirii aparente. Intr-o lume in care filtrele cantita-
tive au prioritate, poate cd tocmai aceste exemple
pot deveni puncte de reper — analizele calitative si
axiologice merita a fi reevaluate. Importanta este,
insd, dorinta de cunoastere; astfel apare intreba-
rea: ne dorim sa stim? Ne dorim sd platim pretul
necesar? Aceste intrebéri ne pot determina sd ne
apropiem de acele modele atitudinale care ne-ar
putea servi drept puncte de reper, cu precadere in
momentele de rascruce. Aceasta cilatorie virtuald
se suprapune nu doar peste istoria vietii teatrale
iesene, ci si peste cresterea Scolii iesene de teatru, a
ceea ce a definit fermentul acesteia. Astfel, analiza
personalitétilor si experientelor institutionale an-
terioare devine o temd contemporana, integrabila
in ceea ce numim generic artistic research. Acest
concept, care a marcat ultimii cincizeci de ani, ne
permite apropierea nu doar de tehnicile sau ex-
perimentele artistice, ci — mai ales -, cunoaste-
rea principiilor si directiilor de actiune ale celor
care au facut posibile conturarea identitatii vietii
teatrale iesene si — nu in ultimul rind - influenta
personalitdtilor nascute in lasi asupra vietii tea-
trale din alte centre culturale (din Roménia si nu
numai).

Exemplele pot fi multiple; se decupeaza, insd,
prin anvergurd, figura Margaretei Niculescu. Nas-
cutd la 4 ianuarie 1926, la Iasi, si-a incheiat pa-
manteana calatorie pe 19 august 2018, la Charle-
ville Meziéres, in Franta. A pastrat, de-a lungul
vietii, o discretie totala cu privire la perioada
copilariei si adolescentei, tulburatd de tragicele
evenimente din iunie 1941, care i-au frant visele:
»Inainte de razboi, obisnuiam si cant la vioar3 si
sa merg la spectacolele de la Teatrul National din
Tasi, orasul meu natal. Mai tirziu am fost tentatd
de jurnalism, apoi de activismul cultural. Nicio-
data nu am planificat sau nu am ales nimic. A fost
0 sansa cd m-au ajutat sd imi gasesc directia” [2,
p. 28]. Sansa ei a fost valorificatd prin ceea ce a
definit-o: exigenta, vointa si excelenta. A crezut in

idealurile sale, a triit conform valorilor sale. Ne-o
demonstreaza si faptul cé atunci cind a fost numi-
td, la doar 23 de ani, sd conducd Teatrul ,,Tdndari-
c@’, a decis sa urmeze Institutul de Arta Teatrald
si Cinematografica din Bucuresti, unde, timp de
patruani, a studiat regia. ,,Director si student: este
o combinatie destul de neobisnuita”[Ibidem]. Si
totusi, a fost modul sdu de a-si asigura legitimita-
tea; pregdtirea temeinica si exigenta acoperitd de
autoexigenta.

Din acest principiu s-au nascut si Atelierele
experimentale de la Teatrul ,Tandéricd’, cu rever-
beratii in intreaga viata teatrald din Romania. In
acest punct, trebuie amintita si dorinta de a face
ceva diferit si de a-si gasi propria cale a regizoarei
Irina Niculescu, care studiase la Praga.

Productiile acestor ,laboratoare teatrale” im-
plicau cdutari atat la nivelul mijloacelor de expre-
sie, cét si la nivelul unui anume tip de atmosfers,
ndscutd din relatia cu publicul tandr, adult sau de
specialitate. Aceste ateliere erau generate de neli-
nistea trupei si de incurajarea managerului-regi-
zor Margareta Niculescu. Abandonarea parava-
nului, expunerea actorului-manuitor si stilizarea
obiectelor animate — ale formelor péapusilor -, au
determinat imagini scenice atractive si directii es-
tetice, care inca pot fi identificate in teatrul de ani-
matie. Dar si spectacole cu papusi miniaturizate,
precum ,,Frumoasele pasiuni electrice” sau ,,Noc-
turn Stravinski’, viziunea Margaretei Niculescu
s-a reflectat insd si in alte trei directii: realizarea
unor Festivaluri internationale, organizarea de
workshopuri de pregitire (asa-numitele, in epoca,
»reciclari”), valorizarea folclorului, a teatrului de
papusi popular. Numitorul comun: dorinta de a
defini identitatea artistica si culturald, nu doar a
unei institutii, ci a intregului spatiu cdruia ii apar-
finea.

Cele trei festivaluri internationale de teatru
de papusi, organizate (in Romania antedecem-
bristd) - in 1958 (primul de acest gen din tard),
1960 si 1965 — au determinat nu doar schimburi
de idei importante, ci si afirmarea identitétii tea-
trului de papusi romanesc, aflat in plina expansi-
une, cu toate elementele de presiune generate de
sistemul politic al acelor vremuri. Albumul , Tea-
trul de papusi in lume”, editat dupa cea de-a tre-
ia editie, ne ofera articole si imagini, prin inter-
mediul carora putem intelege profilul cultural al
acelor intalniri, dar si standardul de prezentare/
integrare al Teatrului ,,Jdndarica” din Bucuresti.
In acest context l-a cunoscut si pe Jacques Félix,

112

ARTA - 2024

ISSN 2345-1181




aldturi de care va dezvolta, in Franta, proiecte
importante, care au marcat evolutia Institutului
International de Marionete (si nu numai) de la
Charleville Meziéres.

Valorizarea folclorului reprezintd un aspect
mai putin analizat, dar care merita atentia celor
preocupati de conservarea patrimoniului cultural;
poate fi exemplificata atat prin intermediul mo-
dului in care s-a preocupat de acordarea de auto-
rizatii papusarilor populari (necesare prezentarii
spectacolelor, cu precadere in spatii neconventio-
nale), cét si a colabordrii cu folcloristi de referin-
ta. In Revista ,Teatrul” nr. 11, din 1974, gasim
un articol semnat de Ioana Margineanu, intitulat
»Jocuri populare cu papusi la Muzeul Satului” [3]
- 0 prezentare a unui eveniment cultural dedicat
teatrului de papusi popular si ,,naivitatii autenti-
ce’, asociat jubileului Teatrului de papusi ,Jédn-
déricd’, aspect ce ne demonstreazd ca Margareta
Niculescu, in calitatea sa de manager, intelegea
importanta rdadacinilor acestei arte si incerca sa
le protejeze. Adevarata semnificatiei a demersu-
lui sdu ni se releva doar daca corelam informatii-
le; astfel, aducem in atentie o consemnare ficuta
de Horia Barbu Oprisan, in volumul , Teatrul fara
scend’, publicat la Editura Minerva, in 1981: ,Va-
silache si Marioara nu se mai aratd norodului pen-
tru cd <<Panaramele>> au murit odatd cu Mosii.
(...) Nu micd mi-a fost insd mirarea si incintarea
cand i-am intalnit pe Vasilache si Marioara la o
<<Panarama>>, la un bilci din Giurgiu, in vara lui
’68” [4, p. 152]. Asadar, intr-o lume in care papu-
sarii populari pareau sa nu isi mai gaseascd rostul,
Institutul de cercetdri de etnologie si dialectolo-
gie (a acelui timp), impreund cu Muzeul Satului
si Margareta Niculescu aduc in atentia publicului
bucurestean trei dintre cei mai cunoscuti papusari
populari ai timpului, pe care Ioana Margineanu,
autoarea articolului, ii considera ,profesionisti™:
Ion Ciubotaru, din Piatra Neamt, Ghita - artistul
din lume si Rudi Nesvadba, ventrilocul din Pas-
cani. Trei reprezentanti a trei formule interpre-
tative diferite, dar care erau nascute din dorinta
comuna de a oferi bucuria intalnirii cu teatrul de
papusi publicului de toate varstele, conform bunei
traditii. Jatd cum grija pentru patrimoniul imate-
rial a inceput inca de acum o jumatate de veac;
desi nu rosteau, cercetétorii stiau ca asista la pier-
derea unei pirti din esenta teatrului popular. In
fapt, aceste reprezentatii constituiau si o baza de
obtinere a unui atestat necesar practicarii artei lor
in balciuri.

Artd teatrald, coregraficd

Preocuparea pentru cresterea profesionald a
péapusarilor din teatre s-a reflectat si prin organi-
zarea unui sistem periodic de pregatire, cunoscut,
in epocd, sub numele de ,reciclare” Aceste sta-
gii erau sustinute de regizori, actori, dramaturgi
si — bineinteles — de reprezentanti ai sistemului
politic, ,lectiile politice” avand insa, de cele mai
multe ori, dimensiuni politice. Descifram prin-
tre rdnduri un alt principiu cheie - cel al cresterii
profesionale, prin intalnire, prin schimbul de idei
si bune practici. Toate aceste aspecte se vor rega-
si si in proiectele inifiate in Franta, la Charleville
Meziéres, dar si in cele propuse/organizate in Ca-
drul UNIMA. Institutul International de Mario-
nete s-a nascut (in 1981), in fapt, din perspectiva
pe care o avea cu privire la necesitatea intalnirilor
si antrenarii multidisciplinare a papusarilor. Chiar
dacd exista putine interviuri, tot ceea ce am iden-
tificat ne conduce spre partizanatul sdu cu ideea
ci ,pipusarul este un om de teatru”. In 1987, cu
sprijinul lui Jacques Félix (dar si sub auspiciile Mi-
nisterului de Cultura francez), a infiintat ESNAM
- Ecole Nationale Supérieure des Arts — institutie
legata de o alta convingere a sa, cuprinsd intr-una
dintre variantele CV —ului sau: ,,Viitorul teatrului
se poate naste si pe locul unei scoli”’. O idee care
meritd intreaga noastrd atentie, pentru ca ea pune
intr-o altd lumina locul ,,scolii” in relatia cu lumea
teatrala. O idee moderna, perfect valabila si astazi,
care readuce in atentie conceptul de artistic — re-
search.

Pentru a inchide cercul, trebuie sd amintim
ca Margareta Niculescu a sustinut si ideea necesi-
tatii unor reviste specializate. In acest sens, remar-
cam implicarea in Revista ,,Puck” - care a pro-
movat studii si articole despre teatrul de papusi
specific diferitor popoare, dar si despre influentele
teatrului de péapusi traditional asupra teatrului de
papusi contemporan, aspect ce poate fi identificat
si in laboratoarele de creatie ale studentilor de la
ESNAM; exemplul nu este singular, activitatea
publicisticd din cadrul ESNAM fiind influentats,
in mod direct, de viziunea sa.

Apropiindu-ne de biografia unor personali-
tati de referintd, putem intelege mai bine istoria,
dar ne putem deschide si noi perspective de anali-
za si intelegere a dinamicii lumii teatrale, a istoriei
sale. Patrimoniul imaterial si material ne oferd o
imagine caleidoscopicd a calatoriei culturale par-
cursd de umanitate; fragmente mici, pe care, reor-
donandu-le, avem sansa apropierii de intelegerea
propriei calatorii. Povestea merge mai departe!
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Note:

CV, in limba engleza, pus la dispozitie de ca-
tre doamna Irina Niculescu, fiica sa. (trad.
noastra.)
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Anna KROLICA

LANDSCAPES OF DEATH

https://doi.org/10.52603/arta.2024.33-2.12

Rezumat
Peisaje ale mortii

Incepand cu spectacolul Necropolis (2021) de Arkadi Zaides, meriti explorat relatia dintre peisaj si formele
de excluziune in contextul migratiei si al crizei refugiatilor, privita ca o mostenire a colonialismului european.
In Necropolis, Zaides vede multe geo-localiziri de morminte, in special cele ale gropilor commune, care ficute
in afara peisajelor urbane, in primul rdnd ca locuri de morminte, marcate i nemarcate, ale imigrantilor care au
incercat sé intre in Europa (ilegal). Proiectul urmareste doar victimele care mor din cauza politicilor de frontierd
ale fortaretei Europei, ca urmare a criminalitatii. Din cauza lipsei statutului lor legal, trupurile lor sunt adesea
ldsate fara dreptul de a fi inmormantate. Cadavrele imigrantilor marcheaza peisajul orasului; vazutd din aceasta
perspectiva, zona metropolitana devine o vastd necropola pentru trupurile necetétenilor.

Desi coregraful nu se refera in mod explicit la Societatea dusmdniei, i se pare valabil eseul Necropolitica de
Achille Mbembe, care descrie relatia dintre a fi entitate si moarte, ca ridacind a suveranititii moderne. Decesele
refugiatilor rimén adesea anonime si invizibile din punct de vedere social.

Scopul celei de-a doua parti a eseului meu este sa fie recunoscut un nou tip de migranti care isi parasesc casa
din cauza crizei climatice. Un rezultat al acestei probleme ecologice sunt asemnea noi migratii, nedescrise inca in
sistemul juridic.

Cuvinte-cheie: dans contemporan, Arkadi Zaides, coregrafie, peisaje, emigranti, criza refugiatilor, globali-
zare.

Summary
Landscapes of death

Beginning with the performance Necropolis (2021) by Arkadi Zaides, it is worth exploring the relationship
between landscape and forms of exclusion in the context of migration and the refugee crisis viewed as a legacy of
European colonialisms. In Necropolis, Zaides sees many grave geo-localizations, especially the ones of mass graves
were done outside of urban landscapes, primarily as sites of marked and unmarked graves of immigrants trying
to enter Europe (illegally.) The project follows only victims who die due to the border policies of fortress Europe,
as a result of crime. Due to their lack of legal status, their bodies are often left without burial rights. The corpses
of immigrants mark the cityscape; seen from this perspective, the metropolitan area becomes a vast necropolis for
the bodies of non-citizens.

Although the choreographer does not explicitly refer to The Society of Enmity. Necropolitics an essay by Achi-
lle Mbembe that describes the relationship between being an entity and death as the root of modern sovereignty,
it seems valid to him. The deaths of refugees often remain anonymous and socially invisible.

The aim of the second part of my essay was to recognize a new type of migrants who leave their home due
to the climate crisis. One outcome of this ecological issue is these new migrations not yet described in the legal
system.

Keywords: contemporary dance, Arkadi Zaides, the choreography, landscapes, emigrants, refugee crisis, glo-
balization.

In recently published book of Timothy
Morton Dark Ecology: For a Logic of Future Co-
existence, the author leads reflections around
non-obvious ways of thinking and talking about
the world around us in the perspective of the An-
thropocene era, the most recent period in Earth’s
history when human activity started to have a
significant impact on ecosystem. The darkness

appearing in the title is symptomatic, it defines
the nature of the transformations taking place in
the Anthropocene era and is associated with neg-
ative human activity, because devastating the nat-
ural environment. Some of the transformations
taking place are irreversible in nature, effectively
leading the Earth to its end, understood as eco-
logical annihilation. This greedy attitude of man

ISSN 2345-1181

ARTA -

2024 115



https://doi.org/10.52603/arta.2024.33-2.12

Artd teatrald, coregraficd

as a representative of the species is due not only
to the willingness to improve the lives of specific
individuals as it is a manifestation of the willing-
ness to divide and segregate the world (with the
use of various technologies and machines appro-
priate to the times) into a better, richer, dominant
one and a poor, dominated, submissive one. The
aforementioned need for hierarchization runs
both within and outside the human species. Hu-
man actions driven by the machinery of modern
capitalism, imperialist ambitions cause changes
in the environment, shape its relations with the
human and non-human world. Achille Mbembe,
a Cameroonian philosopher and essayist, wrote
about the aforementioned vision of the division
of the world lasting since colonialism. Although
he conceptualized it somewhat differently: for he
placed at the center of his criticism of modern
democracy (and not of the entire Anthropocene
epoch). He noticed that it was in the Age of En-
lightenment that concepts and ideas striving for
freedom and equality developed, the aftermath of
which - on the one hand - was the creation of
a system of states with a democratic system, but
paradoxically, on the other hand - at the same
time the foundations of a system extremely dif-
ferent from democracy were being laid outside
Europe, namely the development of colonialism
conditioned by racism, implementing its concept
through slavery. At the same time, this “overseas
expansion” of Europeans was accompanied by the
exploitation of land and natural resources in the
acquired colonies, it was exploited in an unsus-
tainable way using slave labor in addition.

The segregation associated with the hierar-
chization of geographic spaces (states) can also be
analyzed in light of demographics, as a result of
the overpopulation of the Earth and the uneven
distribution of raw materials, making some tracts
of land more attractive and others less so. The mi-
gration of people, which has been going on for
centuries, can be explained by the need to provide
the inhabitants with the best possible living condi-
tions. In some places on Earth this means regular
access to water and food; in others it means peace
and security away from ongoing armed conflicts,
at other times it is to raise the rate and standards
of living through the possibility of having a better
job and, what comes with it, higher wages, then
economic issues decide, etc. For various reasons
over the centuries, people have decided to change
their places of residence. Change has always in-

volved risk, sometimes even danger. Paradoxically
- during the journey, migrants are often exposed
to violence, may acquire uncomfortable experi-
ences of staying in transit camps, refugee camps,
migrant camps, etc. Nevertheless, the desire to
start a new life in better conditions determines
the actions of migrants, and despite awareness of
various dangers, they leave or flee their places of
residence without seeing any prospects for them-
selves there. However, practice shows that their
plans and hopes do not always meet reality as ex-
pected.

The pages of universal history have been
marked by many dark narratives about the situ-
ation in various eras - certainly these include the
times of slavery, the colonial exploitation of the
people and lands of Africa, the discovery and
colonization of America, but also contemporary
conflicts and the exploitation of poorer countries
for the benefit of developing countries. Histori-
cally - to be fair — some of these transformations
were carried out under the guise of implementing
processes that sought to civilize non-European
spaces. These actions, however, were most often
carried out in a violent, and ruthless manner, dic-
tated by the economics of influence, power shar-
ing, and ultimately directly by financial gain, re-
sulting from the exploitation of natural resources,
the lands of (unpaid - as we would call it today)
slave labor, and later, lower-paid migrant labor.

Like Morton, Achille Mbembe sees “dark-
ness” by looking at human-shaped times (and
while he rarely uses the phrase Anthropocene era
against them), he has developed his own nomen-
clature, with the politics of enmity and necropoli-
tics (what he emphasizes in his book The Society of
Enmity) leading key roles. His outlook focuses on
the structure of democracy and the inconsistent
application of its basic principles, related to the
equal treatment of all citizens. In his interpreta-
tion, this inequality leads to a departure from the
idea of sovereignty as such within the structure of
democratic states. The object of his deliberations
and analysis is to demonstrate how the politics of
hostility are constructed in democratic countries,
how life and death are managed. Therefore he an-
alyzes where systemic ruptures and transgressions
occur. At the same time, in his publication, he
postulates the need to form an entirely new rela-
tionship with foreign inhabitants (culturally rep-
resented by the figure of the Other), referring to
different values, religions, worldviews, based on

116

ARTA - 2024

ISSN 2345-1181




Artd teatrald, coregraficd

mutual recognition of contemporary weakness,
fragility and finitude.

Achille Mbembe believes that the politics of
hostility stems from a sense of fear and conscious-
ness, and that the notion of war is emblematic of
our times and that it has been inscribed in the
everyday life of the declining 20th century. This
sense of insecurity, even threat, leads to the use of
an essentially hostile strategy of closing off, sepa-
rating, demarcating borders, emphasizing points
of contact, between “here and there” - in order to
protect against potential threats. This is because
the contemporary politics of hostility is still con-
structed on the figure of the “disturbing object”. As
Mbembe writes, today black citizens (“Negro”),
Jews, followers of Islam, Muslims, Arabs, foreign-
ers, refugees, intruders and immigrants are still
dressed in this costume. Mbembe stresses that
historically it was mainly Jews and Negroes who
were treated this way, confining them in camps,
and ghettos [3, p. 101].

However, in modern times this list has been
expanded. The social imagination has been dom-
inated by the instinct of needing to identify and
pinpoint the enemy, in order to then defeat him
in battle. Mbembe writes that the need to have an
enemy has become one of the obligatory stages in
the process of the formation of the subject and its
entry into the symbolic order of our time. After
defining the “enemy”, the next step is to annihi-
late him or at least physically separate, isolate, dis-
tance him. The result of this recognition and the
preparation of preventive measures is the creation
of elaborate systems of zonas, specially designated
spaces intended to act as security barriers, hence
within many countries, as well as in cities and be-
yond, there appear nets, walls, checkpoints, fenc-
es, watchtowers, entanglements and other lines of
demarcation, aimed at strengthening the enclave,
separating it from potential enemies. The idea of a
wall (as well as camps) seems to be a socially viv-
id construct to “solve” the problem of the excess
presence of Others, “disturbing objects”, further
lined with the need to control the movement of
Others.

Looking at the issue of migration, it is worth
noting that the shrinking of the world due to the
limitations of natural environments, with the con-
comitant overpopulation of the earth and ongoing
conflicts, determine the increased movement of
people between national borders and continents.
The presence of migrants in new places suggests

imminent changes to local residents, and some-
times also evokes a sense of threat, shifting the
migrant (stranger) construct in societal imagina-
tions toward the enemy. Hence, as well as from
the enemy, societies begin to protect themselves
from incoming strangers. This fear of the Oth-
er, of the arrival of something new with the new
inhabitants, influences unacceptable social at-
titudes, linked to the need for control and often
also violence. Hence, border places, a kind of
“transition” play an increasingly crucial role in
democratic societies. Mostly migration is seen in
developing countries namely Europe, the United
States and Australia. Since the turn of 2014/ 2015,
there has been talk of a so-called refugee crisis, as
many Syrians, Eritreans, Afghans, Nigerians and
Ghanaians began crossing the Mediterranean in
desperation, without adequate preparation, often
dying during these crossings, their goal being to
get to safety in Europe [4, pp. 31-35].

In addition, the media publicized the visi-
bility of migratory movements, which reinforced
the sense of danger associated with the figure of
the Other, the uncontrolled (illegal) influx of new
residents. He even coined the phrase “fortress Eu-
rope” due to the unfriendly nature of contact with
migrants, especially evident after the Syrian crisis
and the tightening of migration policies. Describ-
ing the unfriendly reactions to the manifestations
(and even necessity) of emigration, Mbembe
states bitterly.

The border has become a primitive form of
keeping enemies, intruders and strangers, all
non-natives, at a safe distance - as Mbembe de-
scribes it — it is one of the tools of necropolitics,
contributing to the management of the economy
(primarily production) of death in times of hostil-
ity. At the core of necropolitics, the ideas of rac-
ism - seemingly long since discredited - pulsate
again, which separate the human species, accord-
ing to Mbembe’s elaborate nomenclature, into two
types of bodies: solar and black. The separation
of the human species into those who are entitled
to peace, security, prosperity and those who are
denied refuge condemning them to extinction.
In a society of hostility, the life of the Other was
classified as a threatening entity, no longer hav-
ing value. Mbembe analyzes the process of so-
cial indifference and acquiescence to the killing
of “enemies’, representatives of the defenders (of
peace and borders) are reconciled to the loss of
the lives of enemies. Dying is no longer marked
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by tragedy, it has become popularized. Often, the
aforementioned change in the valuation of mor-
tality and death of enemies is sometimes justified
by an emergency situation (or more precisely, a
state of emergency), which is considered a war, a
permanent struggle against terrorism. The impo-
sition of a state of emergency allows actions that
are not used, or even forbidden, in everyday life
due to the exceptional danger threatened. The use
of such strategies, however, can lead to a disrup-
tion in the clarity of the ethics of these actions.
Mbembe has a number of reservations about the
necessity of implementing such actions.

The collection of information on illegal cross-
ing of maritime borders is currently handled by
the European Border and Coast Guard Agency
Frontex, but the topic of border protection is still
an important issue. From 2008 to 2013 there was a
multi-year project TALOS, funded by the Europe-
an Union, its aim was to create an unmanned plat-
form for the protection of land borders of the Eu-
ropean Union. The research and work undertaken
resulted in the concept of a surveillance system
that could be quickly deployed anywhere, relying
on mobile, semi-autonomous robots and drones
that could patrol border areas. Fortunately, for eth-
ical reasons, it was never put into real action.

Necropolis (City of Death)

In the context of necropolitics and the poli-
tics of hostility, I would like to look at the perfor-
mance Necropolis (2018-2021)" by Arkadi Zaides
(b. 1979) reflecting issues related to forms of ex-
clusion, migration and the refugee crisis treated
as a legacy of European colonialisms. Zaides at-
tempts to problematize the issue of border poli-
tics, segregation and division of space in the ar-
tistic field, although the choreographer does not
explicitly refer to the essay The Society of Enmity.
Achille Mbembi’s Necropolitics is the two cultural
texts are united by a community of thought, sen-
sitivity and also the need to respond through a
statement or artistic manifesto. The topic of the
border and its sensitive meaning was in the cho-
reographer’s orbit even before the realization of
Necropolis, its culmination in the performance
Archive (2013) and the conceptual project related
to the border protection system TALOS. In an in-
terview, Zaides said.

“What is happening at the borders is an on-
going interest of mine, both politically but also
choreographically speaking, because for me

the border is the space where the choreography
of movement of the people is a currency” [15,
pp- 38-39].

With this, Zaides addresses economic issues
related to the divide and control of border cross-
ings, joins the polyphony of voices commenting
on the problems of refugees and migration in
democratic states, as well as Mbembe’s concept of
three motives: opening instead of closing, passage
and movement in the broadest sense. Movement
in particular opens up a lot of possibilities for cho-
reographic visions here. Zaides used this idea in
his performance Archive, presenting video foot-
age acquired by B’Tselem, an NGO documenting
the lives of Palestinians under Israeli Occupation
— as the artist himself describes the Palestine/Isra-
el situation in a radical way. “Using this footage in
theo artistic project I was occupied with a specif-
ic choreography of violence performed by Jewish
settlers and soliders in the West Bank” [15, p. 38].

The recorded material depicts social behav-
ioral patterns recorded on the body, which can be
aestheticized and singularized in the creative pro-
cess. Thus, the collected reservoir of gestures, ac-
tions, the way of walking (at the border, at border
crossings) presents rich choreographic material
reflecting the violence present there. Movement
can be understood here narrowly as a composi-
tion of gestures, figures and actions, or broadly as
movement, migration of peoples, migration. In
the following years, the choreographer decided
to move to Europe. 2015 - the time of his move
to Europe coincided with the so-called refugee
crisis. During this period, Zaides was interest-
ed in the TALOS project, which aimed to create
an unmanned platform to protect the European
Unions land borders. The TALOS project was
never launched and remained an experiment, a
test and demonstration of technological possi-
bilities, but also an expression of a certain worl-
dview. The artist’s website says that Arkadi Zaides
has been assembling a team of choreographers,
playwrights and video artists since 2016 to create
a performance that questions the TALOS project.
It is possible that Necropolis is also one of the re-
sponses to this European project. It’s not hard to
recall the actions of guards at border posts or oth-
er places defending access to Europe’s fortresses,
just formally representing the law and state struc-
tures or leaven for the TALOS project, in which,
in turn, robots were to patrol (and perhaps even
intervene) the borders.
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In addition, the considerations of the chore-
ographer and philosopher still meet in a critique
of the Enlightenment order, the question of ex-
tra-individual responsibility and a vision of the
world based on coexistence. The thinker, writing
about democratic societies, polemics against the
existing narrative as if they were peaceful societies
in which violence was either eradicated or con-
tained through self-control, moderation and ogre.

Mbembe sees the issue globally, showing the
historical origins of racism, its entanglement with
colonial and post-colonial history, with questions
of identity, and outlines the broad background
of seething hostilities between nations cohab-
iting the same territory. This gives an expanded
perspective for the reception of Zaides™ artistic
activities focusing on the problem of structural
violence at border points, preventing refugees and
migrants (mostly) from outside Europe - eventu-
ally crossing it.

The biographical note of the artist himself is
also significant in this context, combining sever-
al experiences of trans-identity. Mbembe, writing
about migrations and mosaic areas populated by
citizens coming from very different nations, bilat-
erally, points out that nowadays national belong-
ing is more a choice of the subject than meeting
certain criteria, related to origin. He notes that
“there is a steady increase in the number of people
with different types of citizenship (origin, resi-
dence, citizenship of choice) and identity. Some of
them are sometimes forced to make a decision, to
incorporate themselves into a particular commu-
nity and give up their dual loyalties” [15, p. 32].

This may be the case for Zaides himself, who
was born in the Soviet Union on the territory of
what is now Belarus, and thus lived in Eastern Eu-
rope (and it is between Poland and Belarus that
the Schengen border points, which also divide
Europe, are demarcated). At the age of ten he em-
igrated with his parents to Israel. There he trained
as a “dancer and choreographer”, working with
companies such as the Batsheva Dance Compa-
ny and the Yasmeen Godder Dance Group, and
later in Amsterdam he completed his master’s de-
gree in DAS Choreography at the AHK Academy
of Theater and Dance. Currently in Belgium, he
is doing doctoral research between the universi-
ties of Ghent and Antwerp, although he lives in
France. It is not difficult to notice the multiplicity
of places of residence, which is probably linked
to the experience of cultural differences and ob-

servations of openness and the need for isolation
in the mentioned countries. Multinational iden-
tity (Belarusian-Israeli), globalism and mobility
are part of his experience and memory - they are
implanted in his perception and understanding of
the world.

As an aside, it is worth adding that the theme
of the politics of hostility implemented in Israel
and Palestine is also discussed in the aforemen-
tioned essay by Mbembi, especially in view of the
control of displacement, the checkpoint system,
and the feeling of the need to close and cordon
off the enclave from the rest of the country. Thus,
these themes pulsate in both works, Zaides’ artis-
tic work and Mbembi’s philosophical reflection
[15, pp. 103-106].

Zaides’ Necropolis is a specific performance,
it is a performative lecture rather than a perfor-
mance filled with traditional choreographic com-
position. Most of it takes place on a screen, pro-
viding a space for text and presentation of travel
documentation. Data and the giving of geograph-
ic locations also play an important role in this per-
formance. The verbal narrative spoken at a mea-
sured pace by the choreographer is, next to the
multimedia presentations, the main part of this
event, it is where the key information is given to
the audience shaping the context for the present-
ed places and unshown events. Although during
the performance we do not have documentation
of violence at border points, this performance
could be put into the framework of the theater of
cruelty, as its subject is unmarked burial sites re-
lated to unfriendly migration policies.

First, a screen emerges from the darkness, on
which a few sentences in English are silently pro-
jected, introducing the activities of the European
organization United for Intercultural Action?, it is
a network of hundreds of anti-racist organizations
that since 1993 has been compiling a list of ref-
ugees and migrants who lost their lives on their
way to Europe. The list was updated 2021 and
counted 44,764 registered deaths. However, it is
suspected that the real list is much larger, as many
bodies have still not been found either registered
or buried. Analyzing the list itself, it’s hard not to
notice that information about the victims is very
sparsely provided, most often personal details are
listed: names, age, gender. Then, the screen shows
that the search for victims is still going on, you
can join this action of continuing to complete the
list of victims as a volunteer/volunteer, you just
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need to send a request for participation in the
project and indicate the geographical area for the
planned search. In response, you may receive a list
indicating the locations and names of victims al-
ready found. The next step is for the volunteer(s)
to inspect the area in search of graves and video
record this activity, the final step is to provide in-
formation about the finds with their multimedia
documentation.

This is followed by a brief introduction on the
distinction that exists in European jurisdiction
regarding the different forms of dying: criminal
death, death occurring as a result of a crime, fur-
ther - natural and accidental. Depending on the
classification of the type of death, there is a fur-
ther procedure to authorize the collection of med-
ical and biological data from the corpse. However,
in most cases, this important process for the iden-
tification of the victim’s body is not carried out
properly and the data is lost irreversibly, making
further work and identification of victims impos-
sible.

The silence and tension are broken by Zaides’
voice: “(...) we map the city of death it consists of
marked and unmarked graves of those who did
not make it alive to the destination of their jour-
ney in Europe”. As the deaths of refugees often
remain anonymous and socially invisible, their
bodies are often not identified, so in the show the
artist creates a figure of guards guarding respect
for the bodies, and trying to discover the identi-
ty of the deceased and learn their history, if only
symbolically by providing — name, date and cause
of death. This principle is carried over from re-
ports by United for Intercultural Action.

Zaides Necropolis shows many geolocations
of graves, and he recognizes European territory as
the sites of marked and unmarked graves of im-
migrants and refugees trying to enter (illegally)
Europe. Zaides’ project is concerned only with the
study of victims dying as a result of border poli-
tics, that is, the structural violence taking place,
leading to deaths. The bodies of immigrants mark
the space of the city; viewed from this perspective,
the agglomeration becomes a large necropolis of
the bodies of non-citizens. Often the only witness
in this case is the landscape.

The choreographer also constructs a symbol-
ic vision of Necropolis as a state with certain rules,
quite similar to those known in Europe. Only the
attitude to the dead refugees and migrants is dif-
ferent. These dead bodies of newcomers (or only

their remains) are welcomed warmly this time.
Entry and the right to live in Necropolis can only
be obtained after death. The Necropolis state — as
the choreographer calls it - is also a body, a corpus
of data that is collected and remains in memory; it
resembles a kind of archive, created from what is
meticulously extracted from the rotting remains
and inscribed in the landscape. Paradoxically, this
theater of cruelty strives for the symbolic action of
liberating/redeeming the bodies of refugees and
migrants, the victims. In the heart of the city cre-
ated by Zaides — Necropolis — there is a designated
space where the bodies of those who died anony-
mously, without traces, without the possibility of
being identified, lie. It is a dark place where mass
graves are transformed into empty territory. In
this no-man’s land, when memory fades, it will be
possible to dance out oblivion - as Zaides says po-
etically, at one point.

The punchline of the performance is the
process of reconstructing the body from var-
ious remains, defragmented body parts. They
are brought and placed on a table, from which
the choreographer and Emma, the assistant (the
other character present on stage), painstakingly
attempt to reassemble, to shape a single human
body from many fragments. A repulsive image of
“meat” molded into the shape of a human being
is drawn before the audience’s eyes. On the other
hand, at a certain point, stage reality and virtual
reality begin to function separately: on the screen,
this assembled body begins to come to life, mov-
ing, lifting something in the place of arms and
legs. The created creation looks more like a mon-
ster than a human being. The image is evocative, a
little frightening. It is a powerful gesture that can
be read as redemption, a return to life from a dead
state.

The choreographer addresses the audience
again, emphasizing that he is only a vehicle for
the words that (didn't maange) to be said, of
those who died in oblivion; he reminds us of the
coexistence of the living and the dead, pointing
out that the natural environment, where every
blade of grass that pierces the sidewalk has grown
from the perished flesh (bodies) of the dead.
The air one breathes may be their sigh, the trees
their tombstone, the wind swinging the branches
speaks with the voice of the dead refugees - the
spoken text by the choreographer has an almost
poetic tone at times. The performance closes with
the words of a request to listen to the voices of
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the posthumous victims. In this final scene of the
performance - perhaps the most important - the
body is reconstructed from various “pieces of
meat” to create a new body, a new human being.
Surprisingly, Achilla Mbembe’s essay also crowns
the concept of resurrection, understood as “the
restoration to life other than the fallen body of co-
lonial existence, a new body answering the call to
enter a new community and a new world”.

Mbembe projects this vision of a new world
along with a different body than the solar and
dark bodies previously discussed, necessary for
entry into the new community.

Necropolis is also read as a commemoration
of the victims of the mass murder of Jews during
World War II.

Dead Land, Dead Water®

From the dead city “the leading path” comes
to the dead land and dead water, so treating the
figure of the migrant as a link between marked
and unmarked graves, remains and the dead
landscape, I would like to lean into the issue of
migration from degraded areas. Saskia Sassen, an
American sociologist and economist who ana-
lyzes globalization and the problems of interna-
tional human migration, pointed out an addition-
al aspect linking the topic of ecological awareness
and migration movements, she points to the
emergence of yet another type of migration due
to the irreversible ecological degradation of the
place of residence.

An important aspect raised by Sassen relat-
ed to climate migration is to illuminate the fact
that currently in international law the formula of
a migrant due to environmental degradation has
not yet been codified, and as a consequence of this
lack, adequate procedures have not been devel-
oped to provide specific rights to victims of forced
abandonment of their homes, as well as to clarify
what it would legally mean to receive the status of
a climate migrant. This lack of action within the
letter of the law signals that the problem of mi-
gration due to environmental degradation, natu-
ral disasters (natural and those caused by human
activity) is not yet seen as a real, pressing issue,
necessary to solve “here and now”.

In 2018, at the United Nations (UN) con-
ference in Marrakech during the signing of the
Global Agreement for Safe, Orderly Legal Mi-
gration, the need for analysis and information
sharing to better map, understand and respond

to migratory movements resulting from natural
disaster and its negative environmental impacts
was emphasized, but to date, this status and pro-
cedures have not been clarified. For this reason,
one can understand Sassen’s determination and
the advisability of her research to make this topic
visible to societies and the international legislative
system. The aforementioned rights deficit should
be replaced by developed conventions, allowing
victims of forced displacement to find a foothold
in the law and at least formally have a chance to
receive assistance.

It is worth noting that there is still confusion
in the way these types of migrants are referred to,
with the phrases climate migrants and refugees
and environmental migrants appearing. Howev-
er, many of these terms are not used correctly, for
example, this applies to the term “climate refugee”,
which is incorrect. Refugee is a legal term and is
therefore reserved for the specific situations and
cases described in the Geneva Convention for
leaving one’s country. Causes related to environ-
mental degradation or natural disasters are not
included in it. We speak of refugees when, due to
political, ethnic religious, ideological situations,
individuals are forced to leave their country, they
are entitled (at least in principle) to a package of
rights that they can obtain after following certain
procedures leading to refugee status.

Saskia Sassen gives many examples, stress-
ing that the phenomenon of climate migration
is already an experience of our (not just coming)
times, and many residents have been forced to
leave their habitats due to environmental disas-
ters. The researcher recalled the transformation of
the Aral Lake (called the Aral Sea due to its size
- 68,000 km?), it is located between Kazakhstan
and Uzbekistan, and as a result of human activ-
ity it began to dry up. In the 1960s, as a result of
bad decisions, its water and nearby lands were
contaminated. Initially, in accordance with the
directives of the authorities from Moscow, it was
decided that a cotton plantation fed by water from
the Aral Sea should be established in the desert
area. In the first years, in fact, the hitherto barren
and uncultivated land yielded abundant crops,
but over time, a side effect of these activities, was
a radical decrease in the lake’s water level. The
way the plantations were operated did not change
despite the apparent side effects. As a result, the
water in the lake became increasingly turbid and
saline, changing its characteristics (it was initial-
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ly clear, and unsalted). This change caused the
fish in the lake to begin to die out, as their liv-
ing conditions changed. Then, as a result of water
loss, the lake was divided by an island, and over
time this division expanded, and several smaller
reservoirs were left of the Aral Lake. As a result,
villages and towns around the lake began to des-
ert, as residents lost their jobs and livelihoods in
the area, abandoned their homes and left the area.
However, these are not all the consequences of in-
considerate human interference, the drying up of
the lake changed the climate, which became more
continental, and a hitherto unknown phenome-
non of sandstorms appeared in the area, which
carried salt and pesticides from cotton crops,
causing further damage, including contamination
of crops and further fertile land.

Another example cited by Saskia Sassen [12]
is the devastation of land resulting from mass cat-
tle ranching in Kenya for the United States. Sas-
sen stresses that small farms operate differently
than corporations. Local people - farmers — know
how to cultivate the land so as not to deplete it,
and they have a different relationship with nature,
based on dependence and coexistence. In con-
trast, large corporations buy up land for the pur-
pose of making a quick profit without caring for
the environment, which is why the areas bought
up by developing countries in Africa, but also in
Europe, often lead to its depletion and are, in ef-
fect, tracts of dead land. Although Sassen explic-
itly names some corporations like Coca-cola and
Nestle, whose activities have had uniquely detri-
mental consequences for natural environments
and, among other things, have contributed to the
depletion of underground water sources in areas
of India, as well as significantly affecting minor
water bodies in California and New York. How-
ever, economic and political considerations mean
that these corporations continue to operate, even
if one governor bans them from operating in a
particular area, it happens that the next one, for
financial reasons, allows them to do so. There-
fore, Sassen emphasizes that the responsibility
for the degradation of the planet is borne by us
humans, and what she means here is a supra-in-
dividual responsibility, close to the considerations
of Morton, who writes about the darkness of envi-
ronmental consciousness and its strange looping,
from which it follows that “the investigator who
conducts research is also a criminal’, i.e. that prob-
ably every human being who is part of the species

contributes to the degradation of the Earth. Here
Morton gives the appealing example of just turn-
ing the key in a car’s ignition, while Sassen implies
that just using the products of Coca Cola or Nes-
tle and many others is enough to contribute to the
degradation of the planet, in a process spread over
many decades leading to making it dead. When
individual actions don’t seem so threatening, they
are already achieving colossal effects on the scale
of the species. Hence, Morton’s words are fully le-
gitimate: “I am responsible for the Anthropocene
as a member of the human species. Of course, I
am formally responsible to the degree to which I
understand global warming. (...) I am a person,
but also part of an entity that has grown into a
geophysical force on a planetary scale” [5, p. 80].

Sassen points to concrete and real manifesta-
tions of negative human activity in specific areas
and the accompanying profit politics. In his arti-
cle, Grzegorz Tutak reminds us of other disasters,
for example: the tsunami in Japan in 2011, as a
result of which 470,000 people had to leave their
homes due to the danger posed by the force of the
tsunami’s impact damaging the Fukushima pow-
er plant. In 2019, 24.9 million people were forced
into climate migration as a result of natural disas-
ters [11, p. 225].

Achille Mbembe’s historical description of
the world’s transformation reminds us not only of
the human injustice and violence of solar bodies
against dark ones during the period of slavery in
Africa and in the Americas in the 16th century,
but also emphasizes man’s exploitation and sub-
jugation of the natural environment for profit.
Like Sassen, he sees the enormous consequences
of man’s destructive approach to the natural en-
vironment, and writes explicitly that the effect of
at least the plantation system was a dead, empty
landscape, for this system was based on the regu-
lar clearing of forests, that is, cutting them down
and burning them, destroying them. Another
type of negative human action during this period
was the replacement of native plants with other
unfamiliar ones, such as cotton with sugarcane,
with primarily on the replacement of the ecosys-
tem — agro-system. The reason for these changes
and actions was purely economic, understood as
the need for profit.

Mbembe concludes that from the 16th to
the 19th centuries there were these two ways of
populating the planet through human predation:
exploitation of natural resources, and forcing sub-
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NICOLAE ESINENCU - LIDERUL SPIRITUAL AL FILMULUI
MOLDOVENESC LA SFARSIT DE MILENIU
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Rezumat
Nicolae Esinencu - liderul spiritual al filmului moldovenesc la sfarsit de mileniu

Actualitatea si valoarea teoretica a demersului este sus{inutd de constientizarea unui fenomen prea putin
analizat in filmologie: schimbarea la fata a ultimei etape a filmului moldovenesc prin inovatiile genuistice si stilis-
tice ale scriitorului si cineastul Nicolae Esinencu, in special revenind la parabola cinematograficé in diverse genuri
interzise de cenzura comunista.

Urmand paradigme moderne ale psihobiografiilor, autorul articolului surprinde dialogul intre teribilismul
afisat al lui Nicolae Esinencu si refulédrile unui romantic intarziat. Or, geneza ideatico-estetici a poeticii esinesci-
ene se dovedeste a {ine de un univers exploziv, axat, deopotrivé, pe emanciparea mitofolclorica a lui Ion Creangs,
dar si pe nihilismul de factura absurdistd a lui Eugen Ionescu. Anume clarviziunea sensibilitatii artistului il ghi-
deaza sd caute rdspunsuri existentiale in paradigmele ancestrale ale neamului.

Cele trei filme de referintd, apdrute pe orizontul cinematografic in ultimele decenii ale mileniului, largeste
aria cunoasterii cinematografice prin spectrul ,,identitatii rdnite” (M. Pollak), identificind in obscuritatea aban-
donului insular a unor probe naufragiale, cum ar fi duelul dintre homo naturalis si fiarele fasciste (Tunul de lemn),
bétranii parinti condamnati la zodia regelui Lear (Talpile verzi), imposibilitatea de a respira in patrie, dezoxigena-
rea si dezmostinirea spirituala a tinerelor generatii (Valtoarea).

Cuvinte-cheie: desacralizdri postmoderniste, rasturnarea sensurilor, abandonul insular, arta paradoxurilor,
rasturnarea situatiilor, metamorfozele firii omenesti.

Summary
Nicolae Esinencu - the spiritual leader of Moldovan cinema
at the end of the millennium

The topicality and theoretical value of the paper is endorsed by the awareness of a phenomenon too little
analyzed in filmology: the transfiguration of the latest stage of the Moldovan film through the genuistic and stylis-
tic innovations of the writer and filmmaker Nicolae Esinencu, especially by not returning to the cinematic parable
in various genres forbidden by the communist censorship.

Following modern paradigms of psycho-biographies, the author captures the dialogue between the displayed
terribleness of Nicolae Esinencu and the repulsions of a late romantic. However, the ideational-aesthetic genesis
of Esinencu’s poetics turns out to be related to an explosive universe, focused, equally, on the mytho-folkloric
emancipation of Ion Creangd, but also on the nihilism of the absurdist style of Eugen Ionescu.

It is the clairvoyance of the artist’s sensibility that guides him to seek the existential answer in the ancestral
paradigms of the nation.

The three referred-to films that appeared on the cinematographic horizon in the last decades of the millen-
nium, widen the area of cinematic knowledge through the spectrum of “wounded identity” (M. Pollak), detecting
in the obscurity of insular abandonment some shipwrecked evidence, such as the duel between homo naturalis
and fascist beasts (The wooden cannon), the old parents condemned to the sign of King Lear (The green soles), the
impossibility of breathing in the homeland, the deoxygenation and spiritual disinheritance of the young genera-
tions (The Whirlwind).

Keywords: postmodernist desacralizations, reversal of meanings, insular abandonment, art of paradoxes,
reversal of situations, metamorphoses of human nature.

O adevdratd si incontestabila recastigare de  decenii - parabola filozofica, imbracata in haina
cdtre cineastii autohtoni a timpului pierdut sem- ilarului de factura absurdistd. Caracterul recupe-
naleaza inovatiile scenaristului N. Esinencu, in- rator si, in acelasi timp, original al filmelor se edi-
scrise intr-o sintezd cinematografica ignoratd de ficd prin afilierea cinematograficd la universul ine-
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dit al ,,copilului teribil” Nicolae Esinencu, situat la
rascrucea traditionalismului lirizant al anilor ’50-
’70 cu nihilismul postmodernist al optzecistilor.
Or, gradul superior de sintetizare a ancestralului
cu modernul se manifestd in demersul zeflemist
al lui Nicolae Esinencu, sfiddnd prin rasturnarea
tuturor valorilor stabilite anterior.

Deja la debutul sau literar Esinencu demon-
streaza cu brio cd posedd nativ arta subtextului,
dar si harul unei constructii paradoxale a subiec-
tului, supuse invariabil unei rasturndri a situatii-
lor initiale in cele mai inimaginabile chipuri, care
il si motiveaza sd acceadd la o artd imanent des-
chisa unor transformari netarmurite ale spatiului
si timpiului. Numai in perioada restructurarii s-a
ivit posibilitatea de a crea opere cinematografice
adecvate mesajelor sale temerare.

Astfel s-a reinstaurat (cum a fost altadata cu
opera drutiand) un dialog fructuos dintre doua
arte de o rezonan{d majorad: literatura si cinema-
tografia. Cautarea unei sinteze creative in vederea
exprimarii virtutilor filozofice si etice, a decepti-
ilor istorice, dar si a revelatiilor estetice ale unui
suflet etnic bantuit de crizele identitatii (istorice,
sociale, etnice, artistice) a redevenit de o actua-
litate stringentd in perioada sfarsitului anilor "80
- inceputul anilor ’90. Desi aceasta regasire reci-
proca s-a manifestat ca un har daruit scriitorului
de ceruri doar in cateva filme, consideram ca per-
sonalitatea lui N. Esinencu a avut cel mai mare si
cel mai constitutiv efect asupra filmului acestei
etape, dezviluind adevaruri importante despre ce
se intdmpla cu neamul, dar (in Viltoarea) si ce il
si asteaptd.

Or, Nicolae Esinencu isi demonstreaza per-
sonalitatea ce posedd un talent inepuizabil al unui
,homo ludens”. Eternul rebel incearci sa se deba-
raseze de utopiile romantice ale predecesorilor sai
saizecisti, apeldnd la desacralizarile postmoder-
niste. Pornind de la emanciparea mito-folclorica
a lui Ion Creanga, scriitorul rebel asimileaza cu
ravna nihilismul de factura absurdistd a lui Eugen
Tonescu, raménand, totusi, fard si-si dea seama,
un romantic inflicarat. Respiratia confesionald a
discursului mucalit domina naratiunea ironica,
razbatind in subtextul operei sale.

Anume Tunul de lemn a scos in evidenta o
particularitate definitorie a poeticii lui Nicolae
Esinencu, care relevd modalitatea sa originala de
a-si situa eroii in spatiul glacial al unei singura-
tati absolute. Atat in Tunul de lemn, Talpile verzi
cét, mai tarziu, si in Valtoarea se dezviluie obse-
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sia esinesciand de a-si supune eroii unor probe de
factura naufragiara, care le determina existenta in
paroxismul abandonului insular. Asemenea mo-
dalitate de a-1 rupe pe om de comunitatea sociala
(procedeu frecvent si in alte opere literare ale sale:
Doc, Alo, Teo s. a.) este 0 necesitate interioard a
autorului de a le darui personajelor sale o sansa
de a cunoaste lumea si rostul lor in aceastd lume,
cum au facut-o primii oameni pe pamant. Aceas-
ta revenire miticd la origini ii atribuie un mesaj
aparte scriiturii esinesciene, dar releva si o apriga
dorintd a autorului de a intelege sensurile primor-
diale pierdute in iuresul istoriei.

Izolarea programatica atribuie personajelor
filmului Tunul de lemn o dimensiune ancestrald,
iar actiunilor acestora o factura ritualica. Subiec-
tul este axat pe lupta crancena a lui mos David
(sic!) si a nurorii sale Maria cu iscusitii aviatori
germani, care pun la cale un joc cinic si plin de
cruzime bestiald cu aceste fapturi neprihanite. Ce-
lebrul har al scriitorului, cladit pe arta paradoxuri-
lor, il indeamna sa i situeze fatd in fatd pe pasnicii
tdrani, care au cunoscut pe parcursul vietii lor, in
sanul naturii, doar sentimente si actiuni ingenue,
péstrate cu sfintenie de pe vremurile primilor pas-
tori si agricultori, cu reprezentantii unei civilizaii
avansate — ofiterii germani, supusi unei pervertiri
morale nemaivazute, dezldntuite de ciuma secolu-
lui XX - fascismul, un atentat, aidoma comunis-
mului, la desfiintarea umanului din om.

Eroismul acestor personaje, coborate parca
din cerurile folclorului roménesc, este imbracat
in hainele multicolore ale umorului, grotescului,
burlescului, ce le fortifica spiritele si ingeniozita-
tea de a inventa noi si noi procedee, intru a nu
ceda lumea unor monstri. Mos David si nora sa
Maria, haituiti de pilotii fascisti, dau dovadd de
o rard vointd si incapatanare de a nu iesi din ca-
drul virtutilor inscrise in moralitatea tardneascd
de secole, continuand sa ingrijeasca cu sfinfenie
pamantul si vietatile ce le sunt incredintate. Este
foarte importantd evidentierea procesului trezirii
demnitatii in spiritul blajin al acestor oameni sim-
pli, iar mai tarziu si a rebeliunii eroice, avand in
vedere situatia lor napastuita.

Operatorul Ivan Pozdneakov, prin racursiu-
rile expresive, evidentiazd contrastul izbitor din-
tre avioanele care, in cerul nemarginit, se prefac
in uriase pasdri de prada si gospodéria mica a {a-
ranilor, care saldsluieste ca niste fulgi de nea pe
intinderea pamantului. Lupta tragicomica intre
aceste doud universuri se inteteste cand fascistii

ISSN 2345-1181

ARTA -

2024 125




Artd cinematograficd, televiziune

ating pudoarea Mariei, ordonandu-i sa se dez-
brace in preajma lor. Atunci batranul isi schimba
radical tactica, de la imprastiatul de pietre si jo-
cul de-a v-ati ascunselea (ascunzand concomitent
animalele si roadele) la punerea in actiune a unui
tun nemtesc de trofeu. Dupa ce prima incercare
de atac se sfarseste prin distrugerea propriei case,
mos David nu se dd batut nici de aceastd dati,
construind un tun de lemn cu care reuseste sa-i
doboare pe dusmani doar cu pretul propriei vieti
si al distrugerii definitive a gospodariei sale. Nora
insdrcinatd rdméne absolut singura pe paméntul
fumegand...

Extremalul duel dintre cumsecadenia patri-
arhala si cinismul modern, dintre iscusinta sfi-
détoare si improvizatia temerara, dintre ratiunea
perversd si instinctul sandtos, oricat ar parea de
patetic acest contrapunct, se inscrie intr-o formu-
ld inovatoare a eternei opozitii dintre om si rdzboi.
Regizorul Vasile Brescanu exceleaza in cel mai
bun film din biografia sa cinematografica atunci
cind, surprinzand fiorul induiosator al firescului
lui mos David si al Miriei, stie si-1 contracareze
cu faptura contraficutd a aviatorilor care, in acest
joc diabolic, nu observa cand pérasesc propria lor
fiinta umana si se complac in ipostaza unor bestii
fara suflet.

Filmul a trezit o reactie entuziastd atit din
partea comuniunii cinematografice, cat si din cea
a spectatorului dornic de o comedie mucalitd, do-
tata cu caractere veridice si reactii umane firesti.
li incanta si faptul ca, desi razboiul, de obicei, era
prezentat intr-o intonatie patetica, iar stilistica
acestor opere era tributard doar genurilor grave,
cum este drama ori tragedie, autorii Tunului de
lemn aspird la o rdsturnare a canoanelor, accen-
tuand latura ilar3, care, in acest context, semnifica
persistenta umanului chiar si in situatia strident
inumand. Or, eternii naivi, care se incumetd si
riposteze ciumei fasciste, se desprind de dimen-
siunea comica, prefigurandu-se in martirii unei
istorii crude si ostile, umanizand-o prin jertfele
lor necanonizate.

Criticul de arta teatrald si cinematografica
I. Miagkova a atestat caracterul izvodal al acestei
creatii filmice, reliefand ,insistenta autorilor de
a-i inscrie pe eroi in cadrul geamului care amin-
teste de icoanele taranesti, intru a semnifica sfin-
tenia acestor oameni neprihaniti, care au reusit
sa-si pastreze osatura spirituald” [1, p. 4]. La fel de
importanta ni se pare reactualizarea traditiei gan-
dirii metaforice inscrise intr-o parabola filozofica.

Poate nu chiar la acelasi nivel al firescului scrii-
turii esinesciene, dar totusi destul de elocvent, in
acest film se dezvaluie paradoxul germinativ al
conjugarii temperamentului ilariant al scriitorului
de sorginte crengiand cu nota absurdista, marcatd
de tentd apocaliptica, venita din marile deceptii
ale secolului XX.

S-a intamplat insd ca, in contextul respectiv,
originalitatea stilistica reflectata cu brio in evo-
carea unei distincte epoci istorice si, in special,
de profunzimile trairilor unor complexe stari de
spirit ale personajului liric al filmului, gidzduit in
spatiul utopiei cinematografice, sa se intersecteze
cu credo-urile artistice seculare ale unei culturi de
sorginte mito-folclorica.

Elementele inovatoare cu valente generatoare
se confin atat in filmele ,maturilor”, despre care
am vorbit de primo, cat si in cele ale tinerilor. Ar
fi 0 nedreptate istorica si nu completam epoca
desfasurarii curentului exponential in perioada
restructurarii cu filmele de debut Hai, murgule,
hai, Floare albastrd, Talpile verzi. Anume o a doua
pelicula exponentiala, inspiratd de opera lui Nico-
lae Esinencu, turnaté in cadrul asociatiei de debut
»Experiment’, Tdlpile verzi a lui Vladimir Plama-
deala fructificd un alt gen extrem de important
prin rezonanta lui ancestrala — elegia cinemato-
graficd, inspiratd concomitent de spiritul-melan-
colic refulat al lui Nicolae Esinencu, inscris per-
fect in cadrul neoromantismului postmodernist.

Talpile verzi este consacrat unui subiect vital
si sfasietor de dramatic al existentei neamului, cel
al exodului taranilor din sate in orage. Spre deose-
bire de cineastii bulgari, care au elaborat un ciclu
multidimensional pe temele migratiei, in Moldo-
va acest complex proces social a fost evocat doar
tangential in Ultima lund de toamnd, printr-o
tonalitate estompatd de spiritul contemplativ al
catharsisului mioritic.

Nicolae Esinencu aprofundeaza pana la di-
mensiuni tragice repercusiunile prabusirii uni-
versului patriarhal. Indubitabil, autorul aduce in
literatura §i cinematografia moldoveneasca nu
doar arta sa nepereche in valentele ei ludice, intru
surprinderea adevdrurilor nevazute ori neaccep-
tate de suavii visatori, ci se apropie nepremeditat
de paradigma ancestrala in conceperea tragismu-
lui insurmontabil al existentei umane. Revitaliza-
rea unor viziuni ancestrale in spatiul neglijat de
decenii, cel al tragediei, in care s-a transformat pe
ecran elegia Tulpile verzi, se datoreaza regasirii re-
ciproce a temperamentelor artistice (al scriitoru-
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lui si al regizorului), implantate in aceeasi viziune
tragica a lumii, dar si credo-urile spirituale, intre-
patrunse de un sentiment de o exuberanta com-
pasiune fatd de sufletele neprihénite ale persona-
jelor, dar si o neostoita nedumerire fata de viata
atat de cruda si nedreaptd, dar si atat de scumpd,
care, invariabil, te paraseste.

Osatura filmului - dezviéluirea vietii paralele
a doi tarani simpli, rupti de catre copii de la ve-
trele stramosesti si adusi in jungla urbanistica, nu
se limiteaza la constatarea vesnicei opozitii parinti
- copii relatata, de obicei, in tonalitate satirica.
Vladimir Plimédeald, prin metafore si simboluri
concludente (printre care se evidentiazd singura-
tatea zguduitoare a unui cal ratdcit in iuresul sose-
lei, aglomerate de siruri interminabile de automo-
bile), ii situeazd invariabil pe napastuitii sdi mosi,
raticiti si ei in lumea labirintica si rece a urbei, in
conditia eterna a regelui Lear, cel tradat de copii,
dar si de viata.

Emblematicii batrani, vaduviti de scutul inte-
lepciunii exploatate pana la saturatie de literatura
moldoveneasca, se cauta reciproc, cu o infrigurare
disperata, pentru a se agita unul de celalalt, ab-
solvindu-se de glaciala singuratate. Este, de fapt,
o metaford ce confine confidenta tragica a unei
parti a natiunii cu rddacinile strivite. De aici, acea
iremediabila solitudine a unor spirite ratacite pe
drumurile marii istorii, ce i-a privat de certitudi-
nea apartenentii meleagului natal.

Multiple sensuri, dar si sentimente nerosti-
te altadata, invadeaza Tdlpile verzi, determinand
forta uitatd a efectului cathartic al adevarului spus
cu sinceritate, pasiune si durere. Aidoma scrii-
torului, si regizorul V. Plamadeald nu se retrage
in castelul de fildes al unui contemplator rece al
suferintelor eroilor sii, devastati de crizele etice,
ce insotesc invariabil procesul migratiei accelera-
te, ci urcd impreund cu ei Golgota celor vinovati
fara vind. Regizorul modernizeazd starea tragica
a personajelor de a trdi parca intr-o lume oarba
si surd3, care nu-i vede si nici nu-i aude, acor-
dandu-i tonalititile frenetice ale ne-comunicarii
aduse la paroxism la sfarsitul secolului XX. Desi
nelipsit de unele stangdcii, inerente pentru un
neofit in filmul de fictiune, pelicula a devenit o
revelatie socio-psihologicd in urma céreia a fost
pus degetul pe o rand sangerdndd. Dupd céiteva
demonstriari ale filmului la TVM-1, s-a constatat
o rezonan{d nepremeditatd a acestui scurtmetraj.
In adresa autorilor filmului au sosit scrisori-ciinte
din partea copiilor, care si-au recunoscut parin-
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tii sedusi si abandonati, dar si pe ei, obsedati de
dorinta cu orice pret si ajungd oraseni. In cele
din urma, acest modest film s-a dovedit a fi un
diagnostic necrutator al unei natiuni marcate de
pécatul dezicerii.

Or, nu naivii si amuzantii mosnegi sunt cei
inferiori, cei depasiti, ci mult gravii lor copii, imi-
tatori fara suflet si fara scop ai unei lumi straine.
Dezumanizarea, ca un blestem, ii afecteaza pe ei,
nicidecum pe parinti, primii devenind ai nima-
nui, nu i bétranii care stiu de unde vin. Filmul
Talpile verzi trage clopotele disperarii, anuntand
pierderea irevocabild a demnitatii nationale in iu-
resul urbanizarii accelerate.

Importanta incontestabild a acestui scurtme-
traj de debut constd anume in trans-simbolizarea
cinematografici a temperamentului viguros al
lui N. Esinencu la paragraful dramelor, dar si al
tragediilor fiintei umane, situate la rascrucea is-
toriei despre care era interzis sa se vorbeascad in
perioada de bravada optimistd a stagnarii. Reabi-
litarea acestor genuri, aruncate de pe corabia artei
sovietice, a gdsit o puternica rezonanta in sufletul
spectatorului obosit sé se tot priveasca in oglinzi
strambe.

In fruntea acestui proces se situeaza indubi-
tabil pelicula Tilpile verzi, accedand la reevocarea
unei fatete mai putin exploatate a creatiei lui Ni-
colae Esinencu, a celei ce denotd vocatia etnica a
spiritualizarii tragicului. Subliniem acest fenomen
general-cultural de esenta recuperatorie a partici-
périi, iar adesea chiar initierii procesului reabilita-
rii unor importante personalitati literare. Filmele
scoase in evidenta la mai multe capitole reflectau
efortul, uneori aproape sisific, al iesirii din cercul
vicios al compromisurilor, si lancezelii artistice.
Talpile verzi respira aerul nepoluat al creatiei, re-
venind la eternele probleme ale existenfei umane
si la nepieritoarele idealuri ale neamului.

Revelatiile neoromantismului postmodernist
se manifesta pregnant si in Viltoarea (1992), con-
siderata la aparitia sa pe ecran ,,0 gura de aer cine-
matografic” de citre talentatul cineast Gheorghe
Voda care, desi demult izgonit din spatiul filmului
autohton, a ramas un admirator fidel al cinemato-
grafului [3, p. 9]. S-a intdmplat ca anume aceastd
peliculd, care surprinde si dd glas stérii de spirit
post-restructurarii, acutizat in deja Republica
Moldova de controversa insurmontabild a mediu-
lui multinational. Or, in acesti ani, iluziile aplana-
rii crizelor de identitate s-au dovedit a fi pierdute
pentru totdeauna.
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In Valtoarea este evocat paroxismul aceluiasi
abandon insular despre care am mai vorbit, dar
deja nu ca un procedeu artistic, ci ca o repercu-
siune a pierderii ultimelor sperante in schimba-
rea destinului istoric. Autoizolarea, evadarea din
lumea mare, pe de o parte si pardsirea vetrelor
stramosesti in vederea inscrierii intr-un orizont
nemadrginit al modernitétii, pe de alta, sunt dile-
mele ce se dovedesc a fi si doud fatete ale comple-
xei stari psihologice determinate de consecintele
dezmétului socialist, marcat de nemaivizute ma-
nifestari ale amoralismului duplicitar, care a facut
din toate fostele popoare ale URSS niste victime
eminente ale ,identitatii ranite” (M. Pollak) [Cf.
2]. Filmul fascineaza printr-o atmosfera stranie,
misterioasa, creatd de simfonia vizuald a Deltei,
care, prin respiratia stufului mereu intr-o agitatie
insufletitd, prin intinsul netarmurit al oglinzii ra-
ului, il intoarce pe spectator in peisajul originar al
inceputurilor crearii lumii. Delta, devenind un al
cincilea personaj al filmului, sugereaza o cu totul
altd viziune a corelatiei om - natura.

Imaginea nuantatd a peisajului Deltei in ves-
nica ei metamorfoza, surprinzatoare, dar si plind
de primejdii, rastoarnd mitul romantic al armoni-
ei supreme a existentei omului in sanul naturii. In
contextul rdscolitor de dramatic al filmului pier-
derea acestei forte protectoare se preteazd a fi un
semn al ,,sfarsitului lumii”

O particularitate impresionanta a filmului
tine de invaluirea chipului Stdpanului, Strainu-
lui, dar si al Femeii si Copilului intr-un zébranic
(val) enigmatic de nepdtruns, ceea ce-i atribuie
filmului respiratia arhetipala a eternului prezent
al mitului. Froii, in mod semnificativ, nu au nume,
ci prezinta arhetipul barbatului, femeii, copilului,
dar si al strdinului — unui trimis din lumea mare,
care isi cauta disperat vetrele parasite.

O intonatie rascolitoare incifreazd destainui-
rea amara a regizorului Oleg Tulaev, care a gustat
din plin din paharul pribegiei si al statutului de
intrus, dar a stiut sd-si extrapoleze propria sufe-
rinta in spatiul filozofic si psihologic al conditiei
omenirii in epoca ce nu-si gaseste calea. Fascinat
de arta subtextului esinescian, care diagnostichea-
za starea lumii prin metafora zguduitoare a unui
om ce se sufoca in propria patrie, inscrisa in sce-
nariul literar In sus pe rdu, realizeaza o inspiratd
parabold despre modernul fiu raticitor, pe care
nu-1 mai asteaptd nimeni si nimic.

Candoarea nostalgica a imaginii create de
operatorul Alexandru Maica, prin utilizarea unor

filtre speciale, ce au estompat culorile, ecourile
frenetice ale muzicii vizionare, inspirata partitu-
rd muzicald fiind semnatd de Ghenadie Ciobanu;
jocul interiorizat al actorilor Algis Matulionis,
Alexandru Iatko, Ala Mensicov, Serghei Ungarov,
care au demonstrat posedarea perfectd a artei ta-
cerii, abandonate de cinematograful palavragiu al
ultimelor decenii - toate aceste performante erau
indreptate spre a releva o stare de ratacire si de
neostoita neliniste a unor generatii damnate de
statutul eternilor orfani.

Tonalitatea tragicd, disperatd, metafora per-
sistenta a cercului vicios ca o raspantie din poves-
te, ce, irevocabil, duce la moarte, sunt trasiturile
rarisime in filmul autohton, parcé uitate in epoca
Gustului pdinii si a Ldautarilor. Un racursiu mo-
dern, nemaiauzit, absolut inedit se referd la mos-
tenirea bolilor sufletului parintilor de catre ur-
masii lor. De aceea, finalul filmului, cand Copilul
(1) se molipseste de la Strdin de tusea sufocanta,
atinge semnificatia ororii. Astfel se prolifereaza
un aspect care, cu timpul, va deveni tot mai actu-
al: dezmostenirea spirituala a tinerelor generatii,
surprinsa de Nicolae Esinencu ca cea mai rdscoli-
toare dramd a propriului popor, impus sa trdiasca
intre refularea trecutului si sublimarea viitorului.

Si totusi, confesiunea ravasitoare a unui om
devenit strdin lumii, dar si sie insusi, care se rein-
toarce si moare, nemaigésindu—gi patria devastata,
se inscrie in traditia tragediei antice cu valentele ei
cathartice. Acest deznodamant purificator se pro-
duce in scena zguduitoare cand baiatul, ingrozit
de starea Strdinului care i-a devenit atat de apro-
piat, ii cheama pe oameni sa-l salveze, cu atata
disperare, de parca existenta omenirii depinde de
aceasta salvare. Strigatul deznaddjduit in spatiul
filmului este un strigat in pustiu, dar care razbate
de pe ecran in inimile spectatorului, impulsionan-
du-i sa-si revada rostul vietii.

Or, Viltoarea semnificd sfarsitul nu numai a
unei epoci istorice, ce a atras in tumultuoasa sa
valtoare cateva generatii valide, ci si a unei im-
portante etape prin mesajul spiritual de filiatie
neoromantica al culturii nationale. Iar pentru ci-
nematografie-metafora tragicd a declinului unei
cinematografii inzestrate, ce se pierde in floarea
maturitatii creative, aidoma protagonistului ce
se sufocd in lipsd de aer. Multiplele aluzii dintre
destinul poporului si ursita necrutitoare a artei
filmice reverbereaza in intonatia grava a filmului,
aidoma celei a unui cor antic cu valentele lui ora-
culare, ce prezic traiectoria fatala a zborului frant.
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Ultima etapd a evolutiei filmului autohton -
palpitanta epocd a restructurarii si post-restructu-
rarii, etaleazd cu lux de aménunte supraviefuirea
capacitatii etnice de a prefigura epilogul in prolog.
Réabufnirea spontand a energiei creative, semna-
la (dupa ,ruptura’ din anii *’70-’80) o uimitoare
continuitate artistica. Pe de alta parte, s-a reliefat
pregnant o deschidere spre noi orizonturi, prin
asimilarea unor viziuni moderniste si postmoder-
niste de esenta apocaliptica, sau al celor desacra-
lizate, inscrise in genurile reabilitate: tragicome-
dia, utopia, drama, parabola filosoficd. Germenii
noilor sinteze artistice, fascinante prin unitatea
contrariilor ,,arhaic-modern”, in care excela ro-
mantismul postmodernist al lui Nicolae Esinen-
cu - promotorul metasimbolului fiintial al aban-
donului insular, nu au avut sorti de izb4anda, ins4,
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in contextul globalismului feroce, declansand o
criza identitard de o nemaivazuta intensitate, cand
sacramentalele intrebari de unde vii si cine esti au
fost desconsiderate cu o vehementa barbara.
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Rezumat
Coordonate estetice si valente identitare in cultura media

In articolul de fafa vom intreprinde un demers analitic si hermeneutic asupra a trei studii monografice sem-
nate de cercetatorul Alexandru Bohantov (Lupascu-Bohantov) — Genuri si formate de televiziune (2013), Teatrul
de televiziune, intre canonul modern si formatul postmodern (2019) si Metamorfozele identitdtii in cultura media
din Republica Moldova (2023) - o trilogie, in fond, intre constituentele careia existd anumite conexiuni de natura
conceptuald, dar si unele corespondente structurale si tematice.

Astfel, in cel dintdi volum autorul analizeaza ambiguitétile notionale si pragmatice ale unui tandem opera-
tional in comunicarea mediatica actuald - ,gen si format’, utilizat frecvent in mediile audiovizuale. Subiectele
enunfate capatd materializdri discursive exemplare in cea de-a doua lucrare, consacrati integral problemelor de
poetica a teatrului si filmului de televiziune.

In sfarsit, volumul Metamorfozele identitdtii in cultura media constituie o sintezd monografica in care - prin
asocierea diverselor paradigme de cercetare — artefactele culturii mediatice din Republica Moldova sunt supuse
unei analize complexe din perspectivd diacronica.

Cuvinte-cheie: gen versus format TV, teatru si film de televiziune, structurd audiovizuald, poetica docudra-
mei, morfologia neoteleviziunii, fenomenul identitar in cultura media, identitéti rdpite, filmul tranzitiei, proiectii
identitare in spatiul digital, identitate virtuala.

Summary
Aesthetic coordinates and identity valences in media culture

In the present article, we will undertake an analytical and hermeneutic research on three monographic stu-
dies signed by researcher Alexandru Bohantov (Lupascu-Bohantov) — Television genres and formats (2013), Televi-
sion theatre, between the modern canon and the postmodern format (2019) and The metamorphoses of identity in the
media culture of the Republic of Moldova (2023) - a trilogy, between the constituents of which, there are basically
certain connections of a conceptual nature, but also some structural and thematic correspondences.

Thus, in the first work, the author analyzes the notional and pragmatic ambiguities of an operational tandem in
current media communication — “genre and format’, frequently used in audiovisual media. The stated subjects acquire
exemplary discursive materialization in the second work, devoted entirely to the poetics of theater and television film.

Finally, the work Metamorphoses of identity in media culture constitutes a monographic synthesis in which -
by combining various research paradigms - the artifacts of media culture in the Republic of Moldova are subjected
to a complex analysis from a diachronic perspective.

Keywords: gender versus TV format, theater and television film, audiovisual structure, docudrama poetics,
neo-television morphology, identity phenomenon in media culture, stolen identities, transition film, identity mo-
vies in the digital space, virtual identity.

Studiul monografic ,Genuri si formate de
televiziune” [2] aduce in atentia specialistilor din
domeniul comunicarii si a publicului consumator
de produse media, unele structuri audiovizua-
le mai insolite, vehiculate pe piata mediatica din
primele doua decenii dupa prabusirea colosului
sovietic (1991-2011). Examinand particularitatile
acestor formate televizuale, cercetitorul a urmarit
totodatd initierea eventualilor cititori in teoria si
practica discursului audiovizual.

Autorul a pornit de la premisa cé intelegerea
temeinicd a fenomenului mediatic - modern si
postmodern - presupune un alt nivel de patrun-
dere in configuratia si intimitatea productiilor TV,
care sd incorporeze cit mai multe exemple rele-
vante, preluate din experienta unor importante
canale de televiziune - atat de factura publica, cat
si cu caracter comercial.

De aceea, aspectele pragmatice ale probleme-
lor stiintifice abordate in volumul respectiv se re-
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gasesc mereu in prim-plan, fiind utilizata metoda
deconstructiei si analizei minutioase a unor mo-
dele validate de specialistii in cultura media, dar si
de publicul receptor. Analizind conceptul de for-
mat (printre primii specialisti in comunicare din
spatiul nostru de investigare!), autorul observa,
judicios, ca acest termen a inregistrat o ,,carierd”
uimitoare si a devenit un cuvant ,,la moda”, fiind
utilizat in diverse domenii — diplomatie, business,
psihologie, publicitate, sport.

Insa cele mai spectaculoase si neasteptate me-
tamorfoze s-au produs in campul audiovizual, unde
existd chiar o anume ,rivalitate ostentativd” intre
traditionalul ,,gen” si atdt de mediatizatul ,,format”
Cercetatorul defineste notiunea in cauzi, oferind
claritatea necesara in aceastd disputd terminologica.

Unii teoreticieni de marca ai comunicarii
audiovizuale sustin cd formatul este un instru-
ment de tipul modus operandi, folosit mai curand
in practicd decat in teorie, iar sensul acestuia ,,se
referd la caracteristicile unui program care il fac
unic” [1, p. 65]. Astfel, in practica mediatica inter-
nationald, un format de televiziune este o licen-
ta pentru a produce si a difuza o versiune natio-
nald a unui program audiovizual strain, protejat
prin drepturi de autor, dar si de a utiliza numele
respectiv. Spre deosebire de notiunea de gen care,
metaforic vorbind, ,,are deja o identitate de mar-
cd@” (Bignell & Orlebar), un format TV are statut
juridic si comercial (chiar din faza de productie).
In plus, realizatorii de programe pot si imbine in
structura compozitionald a unui format de televi-
ziune elemente caracteristice unor genuri diferite:
publicistic, muzical, de divertisment etc.

Un compartiment inedit in economia stu-
diului monografic ,Genuri si formate de televizi-
une” este intitulat ,,Structuri hibride de spectacol
audiovizual (teatru TV, film-spectacol, teleplay)”,
in care autorul isi exprima dezacordul cu subtilul
critic Alex. Leo Serban, care intr-un eseu de mici
dimensiuni ,Note despre film” (publicat initial
in prestigioasa revista ,,Secolul 21”) scria cé ,,Ci-
nematograful s-a impus ca o arta prin excelenta
hibridd, amalgaménd influente diverse (literatura,
plasticd, filozofie si circ) si reorganizandu-si, ci-
clic, propriul ADN. E ceea ce face sd nu putem
vorbi despre Cinematograf decat la plural. (...)
Film era si ceea ce ficeau fratii Lumiére, si ceea ce
vedem astézi la televizor” [7, pp. 18-19].

Alexandru Bohanfov exste de parerea cd, mai
degraba, televiziunea este ,,0 arta prin excelenta
hibrida”, intrucat exista o serie intreagd de forma-
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te cinematografice — productii oarecum sincretice
de tipul film-spectacol, film-operd, film-concert
etc. — care n-au capatat consistentd si amploare pe
»marele” ecran, altfel spus, ,,destinul lor artistic”
nu s-a implinit pe fagasul celei de a saptea arte.

Cu alte cuvinte, nu este vorba de o operi ci-
nematografica distinctd, de sine stitatoare, ci de
0 ,transmutare semioticd’ (sintagma aparfine
filmologului Dumitru Carabdt) a unui produs
artistic din alt domeniu al artei. Spre exemplu,
in procesul de adaptare a unui spectacol scenic
(film-spectacol) este péstrat mai mult sau mai
putin intact conceptul regizoral al reprezentatiei
teatrale, fiind utilizate cu o anume sobrietate mij-
loacele de expresie ale artei cinematografice.

Insd obiectul estetic care va lua nastere in
urma acestei operatiuni structurale de naturd
audiovizuald nu mai apartine universului teatral
propriu-zis, ci este un produs al culturii media.
Altfel zis, poetica emisiunii-spectacol (de tip ar-
tistic) se regaseste intr-o multitudine de profiluri
(teatrul de televiziune, teleplay-ul, filmul si seria-
lul documentar ori de fictiune, docudrama etc.).
Toate aceste chestiuni au fost abordate cu rigoare
stiintificd si finalitate aplicativa in volumul ,Tea-
trul de televiziune, intre canonul modern si for-
matul postmodern” [5].

Caracterul inedit al acestei monografii este
rodul unei munci migaloase de cercetare, dar si al
unei viziuni originale de analiza si sintezd a mate-
rialului investigat, specificd demersului stiintific in-
terdisciplinar. Aportul autorului devine si mai sem-
nificativ in virtutea faptului c3, in fond, este primul
studiu monografic de anvergura in spatiul nostru
cultural, axat integral pe studierea relatiilor com-
plexe dintre arta milenara a teatrului si televiziune.

Elucidand poetica spectacolului de teatru
TV in intreaga lui complexitate, autorul scoate in
relief contributia artelor tehnologice la edificarea
acestuia, specificind totodatd momentele artistice
care il particularizeaza, adicad il transforma intr-o
modalitate originald de comunicare artistica. Este
oportun faptul cd axul director pe care se spriji-
nd argumentatia este conferit de teoria si practica
comunicarii mediatice care, in ultimd instantd, il
ajutd pe cercetdtor sa fundamenteze o lucrare bine
articulata, coerenta, cu certe finalitati practice.

Pentru prima data a fost conturat un tablou
care reflectd obiectiv si veridic realizérile teatru-
lui de televiziune din Republica Moldova, nu in
functie de anumite criterii tematice, conjunctu-
rale, ci din punct de vedere estetic, fiind incluse
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nume de primd marime ale artei noastre scenice
(Ion Ungureanu, Sandri Ion Scurea), dar si cunos-
cuti realizatori de televiziune: Gheorghe Siminel,
Gheorghe Revo, Ariadna Rudeaghina, Emil Nicu-
la, Anatol Rusu, Nicu Scorpan, Vitalie Tapes s.a.

Capitolul final al lucrérii - ,Relatia teatru/
televiziune in spatiul audiovizual postmodern” -
reia anumite estimdri din sectiunile precedente,
definind si mai pregnant fenomenul actual de tea-
tralizare (show-izare) a culturii audiovizuale, de-
semnat de autor ca un proces de elaborare a pro-
ductiilor de televiziune, care, in plan conceptual,
structural si stilistic, presupun o imbinare organi-
cd a discursului publicistic cu procedee de naturd
scenica. Acest concept original al autorului este
un castig serios si merita a fi consemnat ca atare.
Daca se ia in considerare faptul ca, actualmente,
comercializarea productiei audiovizuale a capatat
proportii deja ingrijordtoare, iar realizatorii TV
pun in aplicare tot felul de stratageme facile pen-
tru a castiga cat mai multd audientd, devine si mai
clar mesajul lucrarii, oportunitatea ei in contextul
de azi al culturii media.

Un lucru meritoriu tine de faptul cé interferen-
tele ideatico-estetice si sintezele artistice dintre tea-
tru si televiziune au fost analizate in plan diacronic,
fiind disociate limitele estetice ale genului respectiv
si, in plus, este propusa o tipologie a spectacolelor
de teatru TV. In baza unor exemple semnificative
sunt decelate relatiile spatio-temporale ale specta-
colului audiovizual prin prisma deosebirilor fata
de arta cinematografica: transmisiunea in direct si
apelul la publicul intern ori extern in procesul de
valorificare eficientd a conceptului de emisiune in-
teractivd. O altd noutate metodologicd se referd la
poetica ,punctului de vedere’, fiind puse in valoare
valentele acestei categorii naratologice.

Ar trebui sa mai addugam ca multe dintre
procedeele artei scenice contemporane sunt fruc-
tificate ingenios in programele de nonfictiune:
telejurnalul, emisiunile-concurs, nemaivorbind
de spectacolele de divertisment. Cercetitorul ob-
serva, cu discernamantul necesar, ca anii *90 ai
secolului al doudzecilea au consemnat trecerea la
o noud paradigma in domeniul teatrului de tele-
viziune, formatul actual de spectacol audiovizual,
cu actori profesionisti, tinzand tot mai mult spre
structura si stilistica filmului televizat, mai ales a
serialului TV.

Actualmente, suflul autentic al teatrului se re-
gaseste mai plenar in emisiunile aflate la frontiera
dintre fictiune si nonfictiune, cu precadere in pro-

gramele televizate in transmisiune live. Altd directie
in activitatea teatrului de televiziune tine de valori-
ficarea universului scenic prin intermediul docu-
mentarului de culturd. In acest caz, metadiscursul
indeplineste multiple functii (analiticd, informati-
va, estimativd), capatd accente mai personalizate,
dand nagstere la o foarte prestigioasd sectiune din
audiovizualul contemporan - televiziunea de autor.

Cu toate acestea, nu trebuie sa trecem cu
vederea faptul cd productiile de televiziune sunt
circumscrise culturii de masa si ele urmeaza a fi
apreciate ca atare. Fira a cobori prea jos stacheta
calitdtii editoriale, este necesar ca fie depdsita vizi-
unea puristd asupra culturii ca ansamblu valoric.
Un exemplu concludent in acest sens ni-1 ofera
spatiul cultural britanic, in care breasla scriitori-
ceascd si artistii teatrului ,,de scend” au fost intot-
deauna aproape de televiziune. De fapt, in epoca
cand televiziunea si noile media au bulversat, fi-
nalmente, spatiul cultural traditional, literatura si
teatrul, ca arte elitare, trebuie sa-si modernizeze
strategiile de comunicare cu publicul, inclusiv
prin utilizarea canalelor audiovizuale.

O ultima mentiune despre volumul doi al tri-
logiei se referd la o sectiune mai speciala ,Crize
identitare si/sau identitati prefabricate in cultura
medi” care, volens -nolens, ne trimite cu gandul
la studiul de sintezd monografica ,,Metamorfozele
identitétii in cultura media din Republica Moldo-
va’, editat la finele anului trecut, in conditii grafice
si poligrafice excelente, urmand sa intre in vizorul
analizei noastre punctuale, intrucét este centrat
pe examinarea ambelor dimensiuni ontologice ale
comunicdrii simbolice - estetica si identitara.

in fond, doui sunt conceptele fundamentale
pe care se sprijina aceastd originald constructie li-
vresca — identitate si cultura media. Dat fiind fap-
tul ca notiunile in cauza sunt plurididimensiona-
le, incarcate de sensuri multiple, ele trebuind s fie
definite si ,indosariate” in cadraje teoretice, auto-
rul a apelat la nume de primd mérime din dome-
niile respective (Edgar Morin, Douglas Kellner,
Umberto Eco, Neil Postman, Régis Debray s.a.),
identificind multe formule plauzibile: ,,Notiunea
de identitate comportd numeroase conotatii si
nu poate fi circumscrisa unui domeniu stiintific
anume, fiind abordaté de filosofie, psihologie, so-
ciologie, antropologie, psihologia sociald, medio-
logie (...)

Identitatea e determinatd de un sistem de re-
prezentdri prin care actorul social isi construieste
propria istorie, isi articuleaza propriul destin. (...)
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Identitatea este un construct dinamic ce im-
plica o multitudine de acte de comunicare si o
structura sociald aidoma spatiului public in care
entitatea datd se manifesta, dezvéluind indiciile
unor proiecte existentiale manifeste ori latente,
stiluri de viata definitorii ale fiintelor umane, iar
mass-media a oferit dintotdeauna un context fa-
vorabil reprezentdrilor identitare, fiind dominats,
la ora actuald, de televiziune si noile media (de re-
telele sociale, indeosebi) (...)

Mecanismele de atractie si seductie vehicu-
late in cultura media de azi creeaza un spectacol
incontinuu, impulsioneazd si modeleaza schim-
barea sistemelor de referinta ale actorului social
(individual ori colectiv) si, astfel, capitd contur
noile dimensiuni identitare” [4, pp. 10-11].

Analizand identitatea de-a lungul timpului,
autorul relevd cd in societitile traditionale identi-
tatea individului era una stabild, fiind predetermi-
nata in buna masurd de un rol social aproape in-
variabil. In timpurile moderne, constiin{a de sine
a individului manifesta caracterul de construct
al identitétii, faptul cd ea poate fi modificata ori
ajustatd in sensul dorit prin acte de vointd. Mo-
dernitatea se rezuma la un necontenit proces de
reinnoire a vechilor valori culturale.

Problema identitafii in postmodernitate este
pusa intr-o legaturd stransd cu stilul de viata, cu
procesul de creare a unei imagini favorabile, la fau-
rirea cireia rolul mass media este unul covarsitor.
In perioada postmoderna se produce o fragmenta-
re a personalittii. Starea de incertitudine privind
viitorul il determina pe individul postmodern sa-si
canalizeze resursele spre experienta concretd a vie-
tii cotidiene, trdita la modul intens - Aici si Acum.

Valentele semantice ale conceptului de ima-
gine s-au diversificat. Notiunea respectiva desem-
neaza un artefact mediatic menit mai degraba sa
atraga publicul decat sa reproduca realitatea pro-
priu-zisa. Unul din sloganurile postmodernitatii
a devenit ,,sunt vazut, deci exist”. Reflectiile au-
torului se pliaza perfect cu cele ale cercetitorului
american Douglas Kellner, un nume frecvent citat
in randul teoreticienilor critici care s-au aplecat,
cu acribie §i mare putere de convingere, asupra
fenomenului mediatic: ,Identitatea postmoder-
nd se constituie teatral prin asumarea de roluri si
construirea unei imagini. In vreme ce identitatea
moderna se centra in jurul profesiei, functiei din
sfera publica (sau din familie), identitatea post-
moderna se centreazd in jurul timpului liber, a in-
fatisarii, imaginii, a sferei consumului” [3, p. 288].

Artd cinematograficd, televiziune

Cultura media este un fenomen deopotriva
tehnologic, industrial, sociologic, cultural si co-
mercial, de aceea productiile ei trebuie sa fie ra-
portate in permanenta la contextul sociocultural
in care ele au fost/sunt create. Artefactele culturii
media (presa tiparita, editarea de carte, radio/TV,
fotografia si filmul, noile media) sunt abordate in
mod diferit de catre producatorii si creatorii de bu-
nuri simbolice: ca arte tehnologice (mai nou, digi-
tale) ori industrie a divertismentului, o forma de
business sau instrument politic (de manipulare).

In viziunea cercetitorului Alexandru Lu-
pascu-Bohantov, dintre perspectivele stiintifice
care oferd sanse reale in investigarea complexa a
structurilor polifonice ale culturii media meritd
mentionatd, in primul rand, celebra Scoald de la
Frankfurt (teoria criticd), mai ales prin acredita-
rea conceptului de industrie culturala - o paradig-
ma destul de operationala si la ora actuala.

In al doilea rand, Studiile Culturale Britanice
care au propus modelul de cercetare propriu-zisd a
textelor media, dar si a modurilor de producere a
acestora, a genurilor redactionale utilizate, a textului,
intertextului si contextului, intrucit textele sunt con-
siderate a fi multidimensionale, iar publicul consu-
mator construieste o versiune proprie, un sens speci-
fic diferit de cel sugerat de produsele culturii media.
Indivizii preiau, dezbat si reconstituie semnificatiile
mesajelor culturii media. ,, Textele sunt facute de citi-
torii lor”, afirma transant savantul Stuart Hall atunci
cand a definit diversele tipuri de interpretare.

Nu mai putin importantd, in viziunea noas-
tra, este ideea autorului acestui studiu monogra-
fic de a utiliza categoriile mediologice identificate
de catre celebrul filozof si politician francez Régis
Debray, care a impartit istoria culturii universale
in trei mari etape: logosfera, grafosfera si videosfe-
ra. Are perfectd dreptate cercetatorul nostru cand
afirmd ca mediologia este capabila sd ne puna la
dispozitie instrumentele potrivite intru a aborda
dintr-o noud perspectiva stiintificd conexiunile
dintre mediile de comunicare si continuturile cul-
turale ale acestora, redimensionind relatiile din-
tre culturd, ideologie, politica etc.

Mentionam cateva din axele tematice repre-
zentative (compartimentele-cheie) ale acestui vo-
lum de autor: 1) ,Fenomenul identitar in cultura
mediatica din perioada ,,dezghetului” ideologic™; 2)
»Identitati in deriva si false reprezentari identitare
in anii constrangerilor ideologice”; 3) ,Creatorii de
bunuri simbolice fata in fata cu politicile editoriale
reductioniste ale regimului totalitar”; 4) ,Configu-
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ratii ale discursului identitar in contextul miscérii
de renastere nationala a basarabenilor”; 4) ,Resu-
rectia memoriei §i regasirea identitatii de sine in
cultura media”; 5) ,,Drama dezradacinarii fortate si
a identitatii rapite in artefactele culturii mediatice”;
6) ,Filmul tranzitiei: identitati in ruptura si hibridi-
zari identitare”; 7) ,,O triada cu radécini tehnocultu-
rale: homo legens, homo videns si nativii digitali etc.

Cateva aprecieri punctuale:

1. Dimensiunile identitare ale artefactelor
culturii media din spatiul autohton (productia de
carte, presa culturala, filmul si televiziunea) au
fost cercetate din perspectiva diacronica si in con-
texte diferite — de ieri si de azi;

2. Expunerea capata adesea alternanta mon-
tajului paralel: textul cu caracter stiintific (predo-
minant in economia lucrdrii) se asociaza cu cel
eseistic sau cu valentele expresive ale publicisticii
culturale, generand o dinamica captivanta a intre-
gului discurs, axat si pe elaborarea de succinte re-
pere pentru anumite studii de caz relevante;

3. Primul capitol este consacrat fenomenului
identitar al culturii media din anii ’60 ai sec. XX,
cand substanta de fond a identitatii nationale in
artele noastre (literaturd, teatru si cinematografie
— filmul de ficiune si cel documentar, ca elemen-
te de bazi ale culturii mediatice) s-a manifestat in
toatd plenitudinea;

4. Al doilea capitol prezintd cinci profiluri de
creatie ale unor regizori reprezentativi de la studi-
oul ,Telefilm-Chisinau’, fiind relevat faptul cd in
procesul de elaborare a naratiunilor audiovizua-
le era subestimat rolul viziunii regizorale asupra
materialului de viata, fiind privilegiat, in schimb,
continutul ideologic al textului filmic;

5. Discursul identitar capatd amploare in
contextul Miscarii de renastere nationald a basa-
rabenilor, cand se produce o resurectie a memori-
ei si a regdsirii identitatii de sine in cultura media;

6. Exemplele care au marcat ,Schimbarea la
fatd a filmului documentar” (mai ales, datoritd
liderilor generatiei saptezeciste — regizorii Vlad
Druc si Mircea Chistrugd) sunt insotite de ,,Suc-
cinte excursuri de ordin teoretic”;

7. Subcapitolul ,,Drama dezradécinarii for-
tate si a identitatii rapite in artefactele culturii
mediatice” a cdpdtat consistenta si prin faptul ca
studiile de caz acopera atat media tiparitd, cat si
artele audiovizuale (cinema/TV);

8. Ideea de rezistentd prin culturd este explo-
ratd ca strategie identitard in textele literare, litera-
tura de frontiera, productiile de film si televiziune;

9. Fiind o lucrare consacratd metamorfozelor
identitatii, acest concept flexibil a fost examinat si
in contextul globalizarii mediatice;

10. Monografia este conectata la noile achi-
zitii de ordin teoretic (din spatiul cultural roma-
nesc, in primul rand). Este vorba de conceptele
identitate virtuald, identitate falsd si creativitatea
inteligentei artificiale.

Lucrarea cercetatorului Alexandru Lu-
pascu-Bohantov constituie prima sinteza mono-
graficd din Republica Moldova, care elucideaza
coordontele estetice si valentele identitare ale
culturii mediatice, creatiile cdreia sunt analizate
prin asocierea diverselor paradigme de cercetare
si punerea in practica a unor concepte inter- si
transdisciplinare, oferind perspective stiintifice
mai profunde in investigarea aspectelor inedite
si polifonice ale culturii media, facilitaind astfel
o intelegere mai complexd a acesteia. Studiul de
sintezd monografica ,Metamorfozele identitatii
in cultura media din Republica Moldova” este
realizat intr-o elevata traditie academica si isi va
certifica utilitatea pentru cineasti si oamenii de
televiziune, dar si pentru publicul larg, intrucat
discursul acesteia este unul accesibil si se sprijind
pe numeroase exemple relevante. Volumul a fost
lansat in cadrul Salonului International de Carte
BOOKEFEST 2024, la care Republica Moldova a
fost invitat de onoare (29 mai — 2 iunie 2024).
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IMAGINEA FANTANII IN FILMELE INSPIRATE
DIN OPERA LUI ION CREANGA
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Rezumat
Imaginea fantanii in filmele inspirate din opera lui Ion Creanga

Fantéina este elementul indispensabil al vietii comunittii, deoarece apa este simbolul vietii. Evident cé fan-
tana/izvorul au intrat in traditiile si cutumele populare, incepand cu ritualul inaltarii ei pand la multimea de sem-
nificatii. FAntana este desemnata ca un loc semnificativ al intalnirilor si despdrtirilor, centru de regenerescentd.
De-a lungul secolelor imaginea fant4nii a obtinut un caracter polifunctional, fiind utilizat si imortalizat in toate
genurile de artd populara si profesionista, inclusiv in film.

In filmografia moldoveneasca diversele semnificatii/motive ale apei le regisim atat in peliculele documen-
tare, cét si in cele de fictiune. Ne vom referi la motivul imaginii fint4nii in filmele-povesti, in special, la cele
inspirate din opera lui Ion Creanga, precum: De-as fi... Harap Alb (1965), Maria Mirabela (1981) si Ramdsagul
(1986) - toate in regia lui Ion Popescu-Gopo; Se cautd un paznic (1965) dupa scenariul lui Vlad Iovita si regia lui
Gheorghe Vodi s.a.

Cuvinte-cheie: film de fictiune, film-poveste, fintand, Ion Creangd, Ion Popescu-Gopo, Vlad Iovita.

Summary
The image of the well in the films inspired by Ion Creanga’s works

The well is the indispensable element of community life, because water is the symbol of life. Obviously, the
well/the spring has entered into popular traditions and customs starting with the ritual of its construction to the
multitude of its meanings. The well is designated as a significant meeting and parting place, a center of regenera-
tion. Over the centuries, the image of the well has acquired a poly-functional character being used and immorta-
lized in all genres of popular and professional art, including in films.

In Moldovan filmography, we find the various meanings/motifs of water in both documentary and fiction
films. We will refer to the motif of the image of the well in the fairy-tale films, in particular, those inspired by the
works of Ion Creangd, such as: De-asi fi... Harap AIb/If I were Harap Alb... (1965), Maria Mirabela (1981) and
Ramdsagul /The bet (1986) - all directed by Ion Popescu-Gopo; Se cautd un paznic/ A guard is wanted (1965) based

on the screenplay by Vlad Iovita and directed by Gheorghe Voda etc.
Keywords: fiction film, fairy-tale film, well, Ion Creanga, Ion Popescu-Gopo, Vlad Iovita.

Apa este unul dintre cele patru elemente
esentiale ale vietii, prezente in miturile cosmogo-
nice universale. Respectiv va trece, prin interme-
diul izvorului/fantanii, prin toate legendele si po-
vestile populare ale lumii, inclusiv prin cele doua
semnificatii ale sale — apa vie (ce devine o forta
tdmaduitoare, ascunzind elemente de mister si de
sprijin divin) si apa moarta, care doar impreund
isi fac efectul benefic.

Totodata Fantana/izvorul a intrat in lumea
patriarhald/rurala ca un element indispensabil
al vietii. Fintina devine un loc semnificativ
pentru comunitate. Concomitent cu valoarea sa
materiald, ea este si una simbolic, inclusd in mai
multe traditii populare ce tin de fantana.

Or, Fantana este nelipsita in traditiile si cu-
tumele populare, incepand cu ritualul inaltarii
ei pand la multimea de semnificatii. E arhetipul
tuturor legdturilor: ochiul deschis spre ceruri,
precum si spre centrul pimantului. In afara de
faptul cd fantana, prin apa sa, este un simbol al
vietii, mai este desemnatd ca un loc semnifica-
tiv al intalnirilor si despartirilor, al traditiilor si
ritualurilor. De-a lungul secolelor, imaginea fan-
tanii a obtinut un caracter polifunctional, fiind
utilizat si imortalizat in toate genurile de artd po-
pulara si profesionistd. Semnificatiile fanténii se
intalnesc si in Cartea Cartilor: in Cartea lui Iov
se vorbeste despre Izvorul intelepciunilor (Cap.
28), dar ,,Pimanteanul nu cunoaste calea citre
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ea, cdci ea nu se gaseste pe meleagurile celor vii”
(Cap. 28: 13). Or, ,Intelepciunea este un izvor
de viatd pentru cine o are” (Pildele lui Solomon:
Cap. 17: 22).

Si in spiritualitatea roméneascd, fantana este
mai mult decat apd, ea este si un simbol al vietii,
céci ,,sdparea unei fantani este un rit de expiere
a pacatelor si una dintre cele mai importante bi-
nefaceri: «Daca faci o fantind, atunci pana la al
noudlea neam ai pomand»” (Voronca) [5, p. 59].

Fantdana - o urmd pe pamdnt. Astfel, ,nume-
roase practici premaritale, maritale, ceremonii de
fecunditate, ca si obiceiurile legate de saparea unei
fintani sau de intretinerea ei atestd sacralitatea
fantanii in cultura traditionald romaneascd” [Ibi-
dem]. Nu intdmplator tiranul a tins mereu sa-si
sape fantana proprie, fiind si o urma lasatd pe pa-
mant, in memoria lui.

Desi sloganul cunoscut al implinirii existen-
tei omului pe pamant presupune a ridica o casd, a
sadi un pom, a creste un copil, la aceste trei lucruri
inevitabile, stabilite pentru o viata de om, tiranul
mai considera si ridicarea unei fintani — de-a avea
alaturi de casd, masa si apa. Cu sdpatul fintanii s-a
format si un intreg ritual de la gésirea locului pen-
tru fAntand si pAna la scoaterea primei ape. Insisi
iesirea la fantand dupa apd devine un intreg ritual,
nemaivorbind cd aici se intalnesc gospodinele si
gospodarii sa discute despre viata, dragoste, des-
pre moarte.

In acest context, a devenit traditie ca fAntana/
izvorul sa preia numele stapanului, a celui care a
ridicat-o sau in memoria unei personalitéti. Spre
exemplu, multe fantani au ramas sa dainuie prin
numele celor care le-au fost dedicate (Izvorul lui
Eminescu, Recea, Rascani); FAntana lui Stefan cel
Mare (Patrauti, Suceava) s.a. Deseori numele fan-
tanii se asociaza cu diverse legende, precum ar fi
Fantana Cadénei de langd Lipnic, raionul Ocnita,
localitate renumitd prin faptul cé aici a avut loc
batalia de la Lipnic (1469), in care Stefan cel Mare
i-a infrant pe tétari. Iar legenda fantanii ne poves-
teste despre o frumoasa fata care, dorind sa scape
de urmadrirea unui turc si de viata in haremul lui,
se arunca in fAntana.

Fantana este locul intdlnirilor si despdrtirilor,
or ,intalnirea de langa fant4na fiind un topos mi-
tologic si folcloric” [Ibidem], prezent in legendele
biblice, in miturile grecesti, in folclorul diverselor
popoare, cantata in balade si doine, intilnite si in
creatia scriitorilor.

Motivul fantanii/izvorului ca locul intalni-

rii indragostitilor se regéseste in poeziile de dra-
goste ale poetilor. Izvorul este locul indrigit din
poezia lui Mihai Eminescu: ,Vino-n codru la iz-
vorul/Care tremura pe prund.../ (...) Vom fi sin-
guri-singurei...” (Dorinta) [4, p. 78]; sau: ,,Hai in
codru cu verdeata,/ und-izvoare plang in vale...
(...) Acolo-n ochi de padure, / Langa balta cea se-
nind/ Si sub trestia cea lind/ Vom sedea in foi de
mure...” (Floare albastrd) [4, p. 59].

In Fantdna lui Vasile Alecsandri se intalnes-
te o ,sprintend romanca” cu un drumet: ,,...Ia-
td,-ajunge la fantana, s-acolo se intalneste / C-un
drumet din lumea-ntreaga, care lung la ea prives-
te, / Apoi cumpana o pleacd, apoi scoate la lumina
/ Si vecinei sale-ntinde o cofitd, albd, plina” [1].

Pentru Alexandru Macedonski, Fantdna este
locul unde se retrage eroul liric din atmosfera
apasdtoare a orasului: ,,Cunosc o fantana pe valea
umbrita/ Un grangur de aur cantand m-a-ndem-
nat/ S-adorm intre frunze de plopi si richitd,/ Sa
uit de orasul in care-am oftat” [8, pp. 74-75].

Observam asadar ca Fantina/izvorul in cele
mai dese cazuri devine locul intélnirilor si despar-
tirilor si e cel mai raspandit motiv al fantanii ce
persistd in creatia scriitorilor.

In ,toate basmele lumii se vorbeste despre o
fantana miraculoasd, vindecétoare, intremdtoare
a trupului si intdritoare a spiritului. Dintr-o ase-
menea fantana poate curge lapte, miere, vin etc”
5, p. 59]. Tot in povesti intalnim fantana ca loc de
trecere dintr-o lume in alta, ea ficAnd legitura cu
centrul pdmantului. FAntana este trecerea dintr-o
lume in alta si in povestea Fantdna fermecatd a
Fratilor Grimm, in care cele doua fete prin fan-
tand ajung in spatiul de dincolo. Iar in povestile
populare moldovenesti fantana/izvorul cu apa vie
si apa moarta aproape ci nu lipseste, ajutand eroul
in biruinta asupra fortelor rele.

Multe dintre legende au stat la baza operelor
literare. Printre cele mai populare opusuri este le-
genda lui Narcis, care s-a indragostit de imaginea
sa reflectatd in apa unui izvor. Din antichitate se
inspird si Vasile Alecsandri, scriind drama Fain-
tana Blanduziei. Renumitd pentru puterile sale
miraculoase, Fantana este in centrul actiunilor
dramatice, locul unde se intalnesc si se despart
personajele. La fel, la fantana are loc deznoda-
mantul poemului Fantdna din Bahcisarai de Ale-
ksandr Puskin. In contextul legendelor care au
stat la baza operelor artistice, amintim si de filmul
Izvorul fecioarei (1960) al lui Ingmar Bergman,
bazat pe o legenda medievala.
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Apa, prin imaginea fantanii/izvorului, este
prezentad si in artele audiovizuale, atribuindu-i-se
cele mai diverse functii. Ne propunem sa valorifi-
cam aceste imagini in cinematografie.

Motivul fantanii a fost abordat destul de larg
de citre cercetdtorul Dumitru Olarescu [9, pp. 43-
48], care isi propune sa elucideze fenomenul po-
etic al filmului de nonfictiune moldovenesc prin
apelarea la ,,motivele mitologice si arhetipuri,
descendente din legendele biblice, din miturile
fundamentale si baladele populare”. Evident ca
semnificatiile fintanii sunt puse in corelatie cu re-
zonantele biblice, cu ideile filosofice (C.G. Jung,
Lucian Blaga), creatia scriitorilor (precum Fede-
rico Garcia Lorca, Ion Creangd), a artistilor plas-
tici (Leonardo da Vinci, Constantin Brancusi) etc.
In filmografia moldoveneascd, simbolul apei cel
mai evident se manifestd in pelicula documenta-
rd Fantana (1966) a regizorului Vlad Iovitd, ,pe
care l-au interesat §i semnificatiile, si dramatur-
gia spectacolului indltarii Fantanii” [9, p. 90]. Iar
in filmul Neam de fantanari (1982) al lui Mircea
Chistruga, se pune accentul ,,pe destinul mesteri-
lor fAntanari, acorddnd o anumita atentie si sem-
nificatiilor Apei si Pietrei” [Ibidem].

Fantdna, componentd a gospoddriei traditi-
onale. In filmele de fictiune, fantana, in primul
rand, intregeste imaginea satului/localitatii unde
are loc actiunea, cici ,satele care nu au fintani
sunt nesociabile, timide, mici la suflete (...) Satul
fira fantani este inchis” [6, p. 11]. In marea ma-
joritate din filmele nationale fantana sau izvorul
sunt mai mult sau mai putin vizibile, fiind atat in
prim plan, cat si pe planul doi-trei. Fantana este
prezentd in functia ei de baza, ca element indis-
pensabil al vietii comunitatii (un punct de intal-
nire al vecinilor) sau ca element aparte al gospo-
diriei particulare. In film, adesea putem urmiri
personajele mergand la fantana, scotdnd apa sau
intorcandu-se cu galetile pline. Langa izvor/fan-
tand este locul unor evenimente nodale in drama-
turgia filmului, in viata personajelor sau al dru-
mului de devenire al eroului.

In pelicula Baladd haiduceascd (1958, regie
Mihail Kalik), in gospodaria lui Grigore Lelikovs-
ki, alaturi de fierdrie, lemnarie existd si o fintana,
unde o intilnim prima data pe Iustinia care vine
dupd apa si se intalneste cu Tudor Tobultoc, un
tanar indrdgostit de fata. Aceastd scena de intal-
nire a celor doi tineri o urmareste Lelikovski si,
atatat de boierul Mérza, o acosteaza pe Iustinia.
Faptul acesta va deveni motivul altercatiilor si in-
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triga filmului. Astfel ca, in al doilea rand, fantana
va devenilocul nu doar al intilnirilor, ci aici isi are
originea si intriga.

Un loc aparte il constituie fantanile plasate la
rascruce de drumuri sau undeva in camp, pentru
potolirea setei cilatorilor riticiti. In filmul Ultima
lunda de toamnd (1965, regie Vadim Derbeniov)
este prezentata o fantina parasitd din cAmp, ridi-
cata candva, demult, de catre batranul Tata (per-
sonajul principal), care acum e uitatd de lume, ca
un simbol al trecerii timpului si schimbului de
valori.

Cu totul alte semnificatii le au imaginile fan-
tanii/izvorului in filmele-povesti, inspirate din
folclor. Astfel, filmul Tinerete fird batranete (1968)
de Elisabeta Bostan este o ,,chintesentd a povestii
populare” (Tudor Caranfil), culese din folclorul
romanesc de Petre Ispirescu. Aici Fat-Frumos, in
drumul sdu lung si cu multe obstacole, este nevoit
s curate fantina pustiita a Babei Cloanta, ca sd
salveze calul de la moarte. Dar, cel mai semnifi-
cativ izvor din imparatia Tineretii fard bdtranete
spre care a mers Fat-Frumos, trecind prin atatea
incercari, este cel al ,,plangerii si al dorului’, din
apa cdruia nu trebuia sd bea niciodata. Céci oda-
td ajuns pe taramul mult ravnit, el, care atitea a
vazut si a reusit sa invinga fortele raului, nu se va
abtine de a nu bea si din acel izvor, ispita caruia nu
va putea sd-1 domine. Din el apoi va bea cu buna
cunostinta si fata imparatului, devenind paman-
teand, pentru a cunoaste dorul si jalea...

In filmul Fit-Frumos (1977, Moldova-film,
regie Vlad Iovitd, pictor-scenograt Constantin
Bilan), creat in baza povestilor populare, desco-
perim un spatiu organizat din elementele vietii
traditionale, incepand de la costumul pe care il
poartd personajele pana la casa in stil national.
Nu lipseste din acest peisaj nici fantana. Pe cola-
cul ei sta mama lui Fat-Frumos, depanandu-i firul
vietii si asteptandu-si fiul care are menirea de a
lupta cu fortele negre. Prins in mrejele Babei Har-
ca, este trimis dupa apd vie in Valea Izvoarelor. Si
Fit-Frumos, fiind orb, din numeroasele izvoare
care-1 imbie cu apa lor, o va alege pe cea vie... Ul-
terior, acea apa vie il va readuce la viata.

In continuare vom cerceta caracterul poli-
functional al imaginii fantanii in filmele-povesti
inspirate din opera lui Ion Creangd, precum:
De-as fi... Harap Alb (1965), Maria Mirabela
(1981) si Ramadsagul (1986) - toate in regia lui Ion
Popescu-Gopo si Se cautd un paznic (1965), regia
lui Gheorghe Voda.
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In filmul inspirat din basmul Ivan Turbincd -
Se cautd un paznic (1967) dupa scenariul lui Vlad
Iovita, apa apare in mai multe ipostaze. Autorii re-
curg la motivul apei, conferindu-i cele mai diverse
functii. in primul rand, coborérea lui Dumnezeu
(actorul Sandri Ion Scurea) cu Sf. Petru (actorul
Ion Ungureanu) din Rai are loc prin mare - ca o
trimitere la ideea cd viata a iesit din apa (totul se
naste din apad si din Duh); duo, este schimbul de
spatii, un hotar de trecere dintr-o lume in alta, iar
iesirea din apd semnifica schimbarea identitatii: ei
vor fi in pielea muritorilor de rand, simtind céldu-
ra si setea provocata de secetd.

In acest context este si procesiunea cu ru-
gaciune spre ceruri pentru ploaie — apa ca fortd
regeneratoare, iar la polul opus este apa ca fortd
distrugatoare — prin ploaia care a inundat casa
omului mut si a distrus-o.

Alt motiv este fantina ca loc al intélnirilor:
la fAntand se reintilnesc cele doud fete sfinte —
Dumnezeu si Sf. Petru - cu Ivan (actorul Mihai
Volontir), unde ii fac propunerea de a pazi portile
Raiului si-i blagoslovesc turbinca. Prima intalnire
are loc pe un pod, la fel, langd apa, unde Dum-
nezeu 1i demonstreaza lui Sf. Petru bunitatea lui
Ivan.

Or, istoria lui Ivan incepe cu blagoslovirea
turbincii de citre Dumnezeu si acest moment au-
torii filmului il plaseaza semnificativ langd o fan-
tand - ca o re-facere a personajului, re-devenirea
soldatului Ivan in Ivan Turbincd..., asemenea ce-
lei lui Harap Alb. Tot aici, pe planul doi, il avem
pe Michiduta (actorul Mihai Curagau), care apare
din fantand si in fantand dispare, ducind vestea
despre Ivan in Iad. In apele raului arunca Ivan si-
criul cu Moartea sa fie dus pe apa Sambetei si sd nu
se mai intoarca.

Creatia lui Ion Creangi a fost mereu in aten-
tia regizorului roméan Ion Popescu-Gopo, care isi
propune sa valorifice in limbaj cinematografic
toate povestile scriitorului. Prima sa adresare la
creatia crengiand s-a materializat in filmul De-as
fi... Harap Alb (1965), o adaptare moderna a bas-
mului dupd formula basmului in basm. Intr-un
interviu, Gopo, a comentat ideea filmului: ,am
construit o poveste secunda, pe sub aceea a lui
Creangd, sondand in toate partile, pentru a des-
coperi de unde vin firele basmului care nu-i deloc
atat de simplu cum pare. Si mai sunt si alte noduri
foarte complicate, incifrate, ermetice aproape prin
semnificatiile lor, cum se intampla si in celelalte

»

povesti ale humulesteanului...” [10, p. 28].

in film, pentru prima data, imaginea fantanii
apare pe drumurile pustiite, pentru a potoli setea
drumetilor, fiind o completare a povestii: ,,Si apoi,
pe vremile acele, mai toate tarile erau bantuite de
razboaie grozave, drumurile pe ape si pe uscat erau
putin cunoscute si foarte incurcate si de aceea nu
se putea caldtori asa de usor si fara primejdii ca
in ziua de astdzi. Si cine apuca a se duce pe atunci
intr-o parte a lumii adeseori dus ramanea péana la
moarte...”". Tar solul, ce aduce carte din partea Im-
pératului Verde, este lovit cu arcul anume la fanta-
nd, cand s-a apropiat sd-si potoleasca setea.

Chiar prima incercare la care sunt supusi fiii
de citre Crai are loc la un pod deasupra apei. Me-
zinul (actorul Florin Piersic), prin firea sa diferita
de cea a fratilor lui, va trece pe langa pod, prin
apa, primind parca prima portie de regenerare a
spiritului. Trecand prima incercare, el este blagos-
lovit de tatal sau la drum lung si primejdios.

Intalnirea cu Spanul (actorul Cristea Avram)
are loc si ea la apd, unde se opreste fiul craiului sa
se racoreasca... Or, feciorul de crai la inceput e
convins ca in apa lacului se reflectd imaginea lui,
o reflectare a eu-lui: ,Credeam ca sunt eu.., inga-
nd Fiul craiului, cdnd din apd iese Spanul. ,,Poate
si esti tu...” — 1i raspunde Spanul, care este chiar
o oglindire ,,schimonositd” a fiului de Crai. Ase-
menea reflectare Vasile Lovinescu o comenteaza
in felul urmator: ,,Spanu reprezintd pe Principium
Individuationis, Egoismul Radical, egoismul pen-
tru egoism, prezent in fiul de Crai ca in toti oa-
menii, si care trebuie ros pentru ca posibilitatile
universale ale eroului si fie descatusate, produ-
candu-i apoteoza finald” [7, p. 300].

Semnificativa apare fantana unde este ade-
menit fiul craiului de catre Span. Iata cum descrie
Creangd fantana: ,,...mai merg ei oleacd inainte,
pand ce ajung intr-o poiana, si numai iaca ce dau
de o fantana cu ghizdele de stejar si cu un capac
deschis in laturi. FaAntina era ad4nca si nu avea
nici roatd, nici cumpana, ci numai o scard de co-
borat pani la api...” [3 p. 109]. In film, regizorul
modifica siretlicul Spanului printr-o incdierare, in
urma céreia fiul Craiului cade in fantand. Iar Spa-
nu i aminteste cu sarcasm si rautate: ,,De ce te-ai
pazit, de aceea n-ai scapat...”. Si doar jurand cre-
dinta Spanului va fi eliberat din fintana. In acest
context, Lovinescu compara fAntana cu un uter,
cici ,,fAntina este matricea miracolelor transmu-
tatiilor” [7, p. 310] din care fiul de Crai iese trans-
format intr-o noua identitate. Astfel, fantana devi-
ne un Centru de regenerescentd, caci , A te cufunda
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in apa si a iesi din ea fard a te dizolva total (...)
inseamna a te intoarce la origini, a-ti regasi obar-
sia intr-un imens rezervor de potential, tragand
de acolo forte noi...”. Mezinul crajului (care inca
n-are nume — este numit ,,cel mic”), desi, cunoaste
»povestea pe din afard” [2, p. 208], totusi cade in
cursa Spanului §i din fantdnd de acum iese in alt
chip - de Harap Alb.

In povestea originald mai intalnim izvorul
la care vine cerbul si se odihneasca, despre care
Lovinescu scrie: ,,cerbul asezat 1anga un izvor de
apa simbolizeaza suflul insetat dupa apa Eterni-
tatii...” [7, p. 338]. Iar in deznodamantul povestii
lui I. Creangd, cind Fata Impdratului Ros indicd
la adeviratul nepot al Imparatului Verde, Spanu
il loveste cu palosul si-i zboara capul lui Harap-
Alb. Atunci Fata Impdratului ,,repede pune capul
lui Harap-Alb laloc, il inconjurd de trei ori cu cele
trei surcele de mar dulce, toarnd apa moartd sa
stee sangele si sd se prinda pielea, apoi il stropes-
te cu apa vie si atunci Harap-Alb indata invie...”
[3, p- 148]. Regizorul mai revine la imaginea apei,
cand are loc intélnirea lui Harap-Alb cu fata im-
pératului Ros, si aici el va cddea in apa.

In pelicula Ramdsagul (1984), o fantastici
abordare a povestii Punguta cu doi bani, fantana
este locul unde se desfisoara mai multe actiuni.
Motivul fAntanii /apei este unul principal in acest
film, imaginea ei va fi prezentd pe intreg parcursul
lui. In primul rand, Fantana este o componenti a
gospodariei traditionale, care desemna si un nivel
social mai inalt al gospodarului. In film, Mosnea-
gul si Baba locuiesc in tirg, avand in gospodarie
o fintina, in care Mosul (actorul Ion Lucian) in-
cearca sa-si ascunda punguta cu banuti.

La fantana are loc intélnirea celor doi indra-
gostiti: a fetei circarului furios (actrita Anca Mi-
hdescu) cu muzicantul (actorul Radu Gheorghe).
Seara, muzicantul o va ademeni pe fiica circarului
la fantana, unde ii va face declaratie de dragoste
prin sentimentala melodie Dac-ai sti cdt te iu-
besc. Astfel regizorul, prin introducerea viitorului
slagdr, interpretat de Mirabela Dauer in duet cu
Aurelian Andreescu, creeazd un intreg episod la
fantana.

In fantind nimereste cocosul de tinichea,
dupd ce a inghitit toti banii talharilor. Caderea co-
cosului se asociazd cu o ,,calitorie infernald’. Or,
prin ,caldtoriile infernale (...) trebuie sa treacd
toti eroii solari, fie sub figura omeneascd, fie sub
0 masca adecvatd” [7, p. 100]. Céci numai trecand
aceasta incercare el isi va (re)cdpita identitatea sa
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originala. in finalul filmului, ZAna buni, fermeca-
td (cantareata Angela Similea), ii reda chip de om
acelui cocos.

Dupa cum mentioneaza istoricul si criticul
literar Vasile Lovinescu: ,,In sfarsit, exista si un as-
pect superior al simbolismului apelor si, in acest
caz, putul este fAnténa in care se ascunde traditio-
nal Adevdrul, fiindcd, ,,in fonte Veritas”, dupa ve-
chiul adagiu; cocosul si-o insumeazd, asimiland-o
vital prin coborare in adéncuri si ingurgitare.
Aceasta ,,catalazd in fAntani” e simbolic identica
cu coborérea lui Harap-Alb in fantana Spanului”
(7, p. 105].

In film, cocosul din fantind nimereste in
mare pe care, la fel, o seaca, incat vietatile mari-
time sunt pe cale de disparitie. Pentru a intensi-
fica acest proces, regizorul recurge si la disparitia
vinului din pahar, apoi a celui din sticld. Atunci
cand dispare vinul din pahar si apa din sticlg,
Zana buna, fermecata, merge, deghizata intr-o ba-
tranicd, la fAntana, pentru a afla ce s-a intamplat.
Aici, lumea adunata discuta despre cocosul care,
aruncat in fantana, a baut toatd apa... in asa fel,
fantana mai are si o altd functie - loc al schimbului
de informatie.

In Ramdsagul toate actiunile nodale ale fil-
mului se desfasoard la fantina, unde la finele po-
vestii se adund personajele implicate in fabula.
Gopo propune un happy-end total: Zana buna,
fermecatd, le indeplineste dorintele tuturor per-
sonajelor. Iar pe cocos il asteapta o transformare
imprevizibild: ,,Pintenatul pentru faptd meritd si
fie om si, de-o fi s umble creanga, sa-1 numiti -
ION™. Astfel, cocosul isi recapéta identitatea, im-
plinindu-le si dorinta celor doi bétrani, care nu-si
implinise viata.

Revenind la opera lui Ion Creanga, amintim
si de fantana din Povestea porcului. Anume la fan-
tana, la acest ,,put al adevarului’, sta fata de impa-
rat cu darurile supranaturale ale celor trei surori -
Sfanta Miercuri, SfAnta Vineri si Sfinta Duminici,
care {i vor ajuta sa petreacd noaptea in odaia lui
Fat-Frumos.

In povestea crengiand Fata babei si fata mos-
neagului fantana din drumul fetelor, care roagd sa
fie ingrijita, isi are fortele sale magice. Fata mosu-
lui culege roadele, céci ,,fantana grijita de dansa
era plind pand-n gura cu apa limpede, cum fi la-
crima, dulce si rece, cum ii gheata. Si pe colacul
fantanii erau doua pahare de argint, cu care a baut
ea apa pand s-a racorit” [3, p. 154]. Criticul literar
Vasile Lovinescu, analizind povestea ,,Fata babei
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si fata mosneagului’, comenteaza semnificatiile
acelor daruri oferite de fantana: ,,cupa si argintul
fiind doud simboluri ale perfectiunii pasive, deci
ale feminitatii, adecvate deci fetei, fecioarei al ca-
rui rol este sa restabileasca in sanctuarul unde este
Vestald puritatea feminind, poluata si pAngarita de
babd si fata ei” [7, p. 131]. Iar pe Fata babei, care a
neglijat rugdmintea fantanii, cand s-a apropiat sa
bea apa, fintana a respins-o.

Ion Popescu-Gopo va reciti povestea Fata
babei si fata mosneagului dintr-o perspectiva mo-
derni. In creatia sa cinematograficd basmul cren-
gian se va transforma intr-o istorie de cunoastere
a lumii. Astfel, mesajul filmului Maria, Mirabela
(1981) il va construi, pornind de la simbolurile
vietii: fintina - apa, pomul - aerul si cuptorul -
focul, simboluri ce vor fi reprezentate de persona-
je animate. Respectiv, Oache, Omide si Scaparici
vor parcurge impreund, alaturi de cele doud su-
rori, drumul spre descoperirea lumii in diversele
lui aspecte. Regizorul va revendica simbolul fan-
tanii prin broscuta Oache, care are menirea de-a
aprecia calitatea apei.

Intriga filmului debuteazd cu venirea Zéanei
péadurilor la izvor dupd apd. Aici are loc intalni-
rea cu broscoiul Oache, care nu-si constientizeaza
menirea sa in viatd, fapt ce o face pe Zana sa-l in-
ghete in apa izvorului... Filmul va descrie drumul
lung spre cunoasterea celor patru elemente esen-
tiale ale vietii si, in primul rand, al apei.

Urmarind prezenta imaginii fantanii/ izvoru-
lui in cinematografia din spatiul romanesc si nu
numai, i-am descoperit diverse semnificatii: de la
elementul de bazd al vietii umane pand la iden-
tificarea locului si rolului in viata individului, in
particular, si a societitii, in general. Semnificativa
este prezenta fantanii in filmul poetic moldove-
nesc ca motiv al indltdrii prin cobordre, in care se
reflectd mitul creatiei.

Referindu-ne in mod concret la filmele-po-
vesti, inclusiv cele inspirate din opera lui Ion

Creangd, constatam ca fantana capita alte semni-
ficatii conceptuale precum cea de regenerescentd,
de transfigurare a eroului intr-o alta identitate,
fantdna ca un uter, ca o matrice a miracolelor,
hotar de trecere dintr-o lume in alta etc. La fel,
fantana deseori este locul intalnirilor sau chiar al
actiunilor nodale in dramaturgia filmica (Se cautd
un paznic, De-as fi... Harap Alb, Ramdsagul, Ma-
ria Mirabela).

Note:

1. Citat din filmul De-as fi... Harap Alb (1965),
regie Ion Popescu-Gopo.

2. Citat din filmul Ramdsagul (1986), regie Ion
Popescu-Gopo..
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Rezumat
Poetica naratiunii in filmul documentar de eveniment

Noutatea acestui studiu stiintific rezidd in analiza complex3 a modalititilor de concepere si realizare a filmu-
lui documentar de eveniment care, din cite avem stiinta, n-a fost decét rareori in vizorul analitic al specialistilor
din domeniu. In acest context, s-a purces la o incadrare teoreticd a notiunilor vehiculate: eveniment, documentar
de eveniment, poeticd, naratologie si strategii narative. De obicei, redactarea discursului verbal al unui documen-
tar se face dupa operatiunea de montaj (editare), cAnd imaginile selectionate se constituie intr-o povestire atracti-
va si coerenta. Comentariul naratorului fortificd potentialul de sugestie al imaginilor (o succesiune de intdmplari
reale) si reprezinta etapa finald a procesului de creatie. Textul narativ asigura tranzitia intre idei, o chestiune mai
greu realizabild doar prin intermediul materialului vizual.

In ceea ce priveste strategiile narative (ansamblul tehnicilor de constructie a discursului mediatic), vom arita
céd poetica de facturi clasica, adeseori liniara, ce respectd intocmai momentele subiectului (introducerea, intriga,
desfasurarea actiunii, punctul culminant, deznoddmantul si incheierea) este substituitd de compozitii moderne in
care predomind situatiile dilematice, rasturnarile spatio-temporale, comentariile subtile, astfel incit dezviluirea
de sensuri si semnificatii sd se produca treptat, prin acumuliri fine de fapte relevante.

Cuvinte-cheie: film documentar, eveniment, poeticd, structura audiovizuald, formule de compozitie, instru-
mente naratologice, documentarul tranzitiei.

Summary
The poetics of narrative in the event documentary film

The novelty of the present scientific study resides in the complex analysis of the ways of conceiving and
making the event documentary film, which, as far as we know, has only rarely been under the analytical eye of
specialists in the field. In this context, a theoretical framing of the circulating notions: event, event documentary,
poetics, narratology and narrative strategies, was undertaken. Usually, the writing of the verbal discourse of a
documentary is done after the montage (editing) operation, when the selected images are compiled into an attrac-
tive and coherent story. The narrator’s comments strengthen the suggestive potential of the images (a sequence of
real events) and represent the final stage of the creative process. The narrative text ensures the transition between
ideas; a matter more difficult to achieve only through visual material.

As for the narrative strategies (the set of media discourse construction techniques), we will show that the
classical poetics, often linear, which exactly observes the moments of the subject (introduction, plot, unfolding of
the action, climax, denouement and conclusion) is replaced by modern compositions in which dilemma situati-
ons, spatial-temporal reversals, subtle comments predominate, so that the revelation of meanings occurs gradu-
ally, through fine accumulations of relevant facts.

Keywords: documentary film, event, poetics, audiovisual structure, composition formulas, narratological
tools, transition documentary.

Subiectul enuntat in acest articol stiintific a
fost mai putin abordat in filmologia din Republica
Moldova, de aceea se impun céiteva precizdri con-
ceptuale. Termenul de poeticd desemneazd disci-
plina care studiazd constructia operelor de arta,
precum si modul de organizare a scriiturii audio-
vizuale intr-o naratiune filmica. Conceptele de
poetica si naratologie (stiina naratiunii) descind

din lucririle savantilor Mihail Bahtin, Gérard Ge-
nette, Umberto Eco, Roland Barthes s.a.
Cunoscutul semiotician si romancier italian
Umberto Eco mentiona transant: ,O cercetare
asupra poeticilor (...) se intemeiaza fie pe decla-
ratiile facute de artisti (de pilda, Art poétique de
Verlaine sau prefata la Pierre et Jean de Maupas-
sant), fie pe o analiza a structurilor operei, in asa
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fel incat din modul in care este construitd opera
sa se poatd deduce cum se voia construitd” [5,
p- 53].

In cele ce urmeazi, ne vom referi la notiunea
de eveniment - ratiunea de a fi a jurnalismului
de informare (sa invocdm doar genurile publi-
cistice majore - stirea, reportajul, interviul, rela-
tarea si comentariul), care se constituie totodata
in ,material de constructie” pentru jurnalul de
actualititi, ancheta si filmul documentar. In dic-
tionarele de specialitate conceptul de eveniment
se defineste ca ,faptul socialmente semnificativ’,
care intereseazd/influenteazé/afecteaza pe cat mai
mul{i oameni. Prin urmare, doud sunt ,,notiunile
cheie in aceasta definitie: faptul si semnificatia lui
sociald@” [6, p. 153].

Pornind de la premisa ca filmul documen-
tar de eveniment are mai totdeauna in vizorul
sau un referent din realitatea obiectiva, rezulti ca
acest produs mediatic trebuie sa-si selecteze in-
strumentele de asamblare a structurii narative si
mijloacele de expresie ale limbajului audiovizual
atat din arsenalul disponibil al creatiei jurnalis-
tice, cat si din arta cinematografica propriu-zisa.
Nu este vorba de o reproducere fidela, impartiala
a evenimentului ori subiectului transpus in arte-
factul mediatic preconizat, ci de un act intentio-
nal, obiectiv ori subiectiv, in functie de atitudinea
realizatorilor fata de tema abordata.

Altfel zis, exista mai multe posibilitdti de a
capta realitatea brutd si a combina demersul jur-
nalistic cu cel de sorginte vizuala. Se poate vorbi
chiar de o multitudine a formulelor de compozi-
tie utilizate in acest domeniu destul de dinamic al
publicisticii audiovizuale. Reiese cd o prima cla-
sificare a filmului de nonfictiune pune in lumina
proportiile de material publicistic si substanta ci-
nematograficd in materialele de factura documen-
tara [4, p. 13].

Mentiondm, in acelasi timp, ca niciun film
documentar nu confine in cantitati egale aceste
elemente structurale. Are cistig de cauza fie vizi-
unea poeticd (metaforica) asupra subiectului re-
ferential, fie perspectiva reportericeascd, cu alte
cuvinte are intdietate o structurd mai complexa a
artei cinematografice sau o constructie specifica
jurnalismului propriu-zis. Tinand cont de ,,ames-
tecul” de constituente discursive in tandemul
jurnalism/cinematografie, produsele filmice de
nonfictiune sunt delimitate in documentarul cine-
matografic, documentarul tematic si documentarul
de stiri (news documentary).

Documentarul de stiri a luat nastere pe con-
tinentul nord-american (in Statele Unite ale Ame-
ricii) si utilizeaza pe larg tehnologiile activitatii
reportericesti. Calitatea persuasiva a reportajului
derivé din structura complexd a mesajului audio-
vizual, fiind rezultatul unei sinteze unice, in felul
sdu, dintre retorica, publicisticd, maiestria acto-
rului, arta imaginii in miscare, sunet si muzica.
Marele nostru istoric Nicolae Iorga spunea mai
in gluma, mai in serios: ,Ce trebuie sd ramana in
chip firesc, dupad sfarsitul lumii? Un reporter” [6,
p. 390].

Multi cercetétori si practicieni considera re-
portajul drept ,placd turnanta” a genurilor au-
diovizuale, oferindu-i unui eventual reporter mai
multe optiuni:

- sd rezume structura reportajului si si-1 pre-
zinte ca o simpld relatare, utilizand imagini
sugestive, cu sau fara o declaratie-insert;

- sub forma unui demers analitic cu tenta eva-
luativa (comentariu din off);

- un produs care necesitd o elaborare mai mi-
galoasa — de tip eseu video;

- capunct de plecare pentru realizarea unui in-
teresant interviu-portret, care sa puna in va-
loare o personalitate remarcabila;

- drept trambulina pentru o stufoasa si impre-
dictibila anchetd-dezbatere;

- in fine, reportajul ofera sorti de izbanda pen-
tru valorificarea unei formule mult mai com-
plexe — filmul documentar (3, p. 78].

Unii autori departajeaza filmele documentare
in functie de domeniul la care se refera un subiect
sau altul: politic, social, economic, artistic, spor-
tiv, monden etc. In ce ne priveste, credem ca deli-
mitarea respectiva este una de ordin formal si pla-
teste tribut unor ratiuni didactice, care nu implica
probleme de naturd ontologica, axate pe teoria si
practica comunicarii audiovizuale.

Realmente, un bun si experimentat realizator
de filme documentare va apela la fapte cu un pro-
nuntat impact social asupra publicului, indiferent
de domeniul abordat, astfel incit coordonatele te-
matice sd vizeze, intai si intdi de toate, interesul
uman §i un discurs audiovizual cit mai captivant,
dar si consistent.

Un exemplu concludent se referd la Fenome-
nul ,,Piata Universitétii’, care denumeste manifes-
tatiile de amploare din centrul Bucurestiului ce
s-au desfasurat in perioada 22 aprilie — 15 iunie
1990, aceste proteste anticomuniste fiind stavilite
prin interventia fortelor de ordine si a minerilor.
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Mitingul non-stop a durat 53 de zile, adunand in
fiecare searad circa 50 de mii de oameni si s-a dorit
o continuare a Revolutiei Romane din Decembrie
1989, participantii la manifestatii considerand ca
idealurile acesteia au fost tradate si pervertite de
fostii comunisti care, intre timp, devenisera mem-
bri ai Frontului Salvarii Nationale (FSN) si, trep-
tat, prin diferite aranjamente dubioase au reusit sa
confiste puterea politica.

Documentarul de lung metraj Piata Univer-
sitdtii — Romdnia reflecta aceste evenimente zbu-
ciumate cu final tragic si a fost realizat in anul
1991 de o echipa redutabila de cineasti in frunte
cu regizorul Stere Gulea, care inainte de ’89 s-a
remarcat prin admirabila ecranizare a romanului
Morometii de Marin Preda (1987, cu renumitul
actor Victor Rebengiuc in rolul lui Ilie Morome-
te). Pe genericul filmului figureazd nume de prim
rang a cinematografiei roménesti: regizorul Stere
Gulea, operatorii Vivi Dragan Vasile, Sorin Iliesiu
si Vlad Paunescu, inginerul de sunet Horea Mur-
gu, montajul fiind asigurat de Nita Chivulescu. Sa
mai consemnam ci, tot in 1991, documentarul
Piata Universitdtii — Romdnia a obtinut ,,Premiul
pentru film-eveniment” la Festivalul de cinema de
la Costinesti.

Pelicula a fost turnata in cadrul Studioului
de creatie cinematografica al Ministerului Cul-
turii din Romania, diriguit de marele regizor de
teatru si film, Lucian Pintilie. Multe materiale fil-
mate pe diferite suporturi - video sau pelicula —au
fost preluate de la Televiziunea Romand, dar si ale
unor televiziuni strdine ori imagini surprinse de
cineamatori. La drept vorbind, acest film este unul
de montaj, iar in genericul de sfarsit realizatorii
isi cer scuzele de rigoare pentru calitatea tehnica
a unor imagini si sunete, deoarece sursele folosite
au fost, de multe ori, casete realizate de amatori.
Documentarul este completat cu diverse opinii
exprimate de Doinea Cornea, Marian Munteanu,
Petre Roman, Ana Blandiana, Mircea Dinescu,
Silviu Brucan, Ion Caramitru, Rizvan Theodo-
rescu si altii.

S-a mai spus cd productia filmicd Piata Uni-
versitdtii — Romdnia este un ,documentar fard do-
cumentaristi’, in sensul ca este realizat de un grup
de cineasti a céror cariera cinematograficd de pana
la revolutie a fost axatd, in principal sau exclusiv,
pe filme de fictiune. O explicatie judicioasa si de
bun-simt a venit chiar din partea regizorului Ste-
re Gulea: ,Cand apar evenimente majore in viata
unei {iri, a unui popor, desi nu suntem documen-
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taristi, ci ne-am exersat — cit ne-am exersat — in
filmul de fictiune, mi se pare ca astfel de momen-
te trebuie imprimate pe peliculd fard a mai fine
seama de specializarea pe care o avem. Istoria are
nevoie de elucidarea unor evenimente de riscru-
ce, controversate, are nevoie de documente. Ina-
inte de orice cred ca acest film este un document.
Poate starni reactii pro si contra, dar el raiméane un
document” 2, p. 521].

Constructia unei structuri audiovizuale vali-
de si interesante a filmului de nonfictiune implicd
utilizarea mdiestritd a instrumentelor naratologi-
ce. Naratorul reprezintd ,vocea (vocile) filmului
documentar”, care oferd spectatorului informati-
ile necesare pentru o mai buni intelegere a obiec-
tului estetic. Naratorul este ghidul din naratiunea
filmica, un liant intre idei si scene. Bineinteles,
pe taramul creatiei literare, unde naratologia s-a
consolidat ca o stiin{d distinctd, se regasesc in-
strumentele de cercetare cele mai avansate, dar
rezultatele acesteia nu pot fi aplicate ca atare la
productiile cinematografice.

Naratorul poate fi un comentator din off al
evenimentelor, dar si un ,,povestitor” care se pre-
zintd in dubla ipostaza: drept participant la actiu-
ne in calitate de ,,actor-personaj” si, ocazional, ca
narator din voice over. Analizdind documentarul
basarabean din perioada totalitard, se poate les-
ne observa cd societatea comunistd a favorizat
mai mult discursul monologic in abordarea vietii
sociale, caracterizat prin constrangeri ideologice,
demonizarea adversarilor incomozi etc., defor-
mand astfel natura autentica a cinemaului de non-
fictiune. Cand imperiul sovietic a intrat intr-o
stare de disolutie iminentd, filmul documentar
basarabean a devenit ,,0 retea interactivd a con-
stiintelor”, ca sd utilizdm formula plastica (in alt
context) a cercetatorului Mihail Bahtin, artefacte-
le cinematografice autohtone fiind deschise mul-
tiplelor explorari hermeneutice.

Ne vom referi in continuare la modul cum au
fost reflectate evenimentele dramatice de la Chi-
sindu din zilele de 6 si 7 aprilie 2009 in produ-
sele cinematografice de facturd documentari. In
treacat fie spus, din cauza asa-numitei ,,revolutii
Twiter”, editia din acel an a prestigiosului Festival
International de Film Documentar ,,Cronograf” a
fost suspendata.

Nici un eveniment din istoria recentd a Re-
publicii Moldova n-a fost atat de larg mediatizat
ca ,revolta tinerilor”. Autorul acestor rinduri cu-
noaste cel putin sapte versiuni de filme documen-
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tare care au ca subiect evenimentele din 7 aprilie:
Atac asupra Moldovei — film difuzat de televizi-
unea neocomunistd NIT (Noile idei televizate),
realizat de jurnalistul TV Constantin Staras; In
apdrarea Moldovei — film produs de fosta forma-
tiune politica Alianta ,Moldova Noastra” (liderul
acesteia a fost Serafim Urecheanu); Adevdirul des-
pre 7 aprilie — film produs de ,Partidul Liberal”
(Mihai Ghimpu); Cine iubeste Moldova — film rea-
lizat de ,,Partidul Liberal Democrat din Moldova”
(Vlad Filat); Cutia neagrd — un film ,nerevendi-
cat” de nici o formatiune politica din Republica
Moldova, care circula pe Internet; Capcana — un
documentar semnat de regizoarea Leontina Va-
tamanu si jurnalistul de televiziune Ion Tergutd;
Uroki moldavskogo (,,Lectii de limba moldoveneas-
cd”) - un reportaj de eveniment sau, mai degrabd,
un scurt ,,documentar de propaganda si manipu-
lare” realizat in cadrul postului de televiziune rus
»RTR-Planeta” (Televiziunea de Stat a Rusiei).

Este cazul sd mentiondm cd existd un lung-
metraj de fictiune Ce lume minunatd, lansat in
2014 si regizat de actorul Anatol Durbald (pro-
ducitor Sergiu Cumatrenco), al cirui fundament
literar e un scenariu inspirat de evenimentele din
7 aprilie 2009 (in 2014 s-au implinit cinci ani de
la protestele tinerilor). In fond, filmul respectiv
poartd insemnele unei reconstituiri si poate fi ase-
muit cu o docudrama.

Dintre documentarele semnalate, prezintd
interes doar trei pelicule: primele doua - Atac
asupra Moldovei si Lectii de limba moldoveneas-
cd ne ajutd sd intelegem cate ceva despre ,filmul
de propaganda” in vremuri sinistre, de turbulenta
sau chiar nebunie politica. Cel de al treilea, na-
ratiunea audiovizuald Capcana - ca obiect estetic
distinct - a incercat si patrunda in mecanismele
diabolice ale unei puteri totalitare, dezlantuite in
a-1 pedepsi crunt pe tinerii care, manipulati din
umbra de forte oculte, n-au mai putut rabda re-
gimul comunist si au rabufnit in iuresul unor
proteste sincere si incerte, care, pand la urma, au
degradat in devastari de cladiri ale puterii de stat
si dezordine. Nici pana azi nu s-a aflat mare lucru
despre aceste proteste si liderii obscuri care au dat
focla , fitil”. Cum titra o cunoscuta si apreciatd pu-
blicatie bucuresteand (Evenimentul Zilei): ,,Multe
filme, putin adevar!”. Sa consemnam doua reactii
»la cald”, apdarute in presa de agentie si cea tiparita
de pe ambele maluri ale Prutului.

Regizorul de cinema Valeriu Gagiu: ,,Filmul
lui Starés este o incercare obraznicd de a spala cre-

ierii spectatorului. O diversiune si o demagogie, cu
mari lacune profesionale, cu un patos isteric si fals.
Epigonul lui Serghei Dorenko, renumitul tele-killer
moscovit din anii 90 ai secolului doudzeci, Staras
»al nostru”, in comparatie cu Dorenko, pare jalnic
si provincial. Dar produsul lui alterat, pregatit la re-
pezeald, poate contamina o bund parte din electo-
rat in aceste zile fierbin{i din ajunul alegerilor” [1].

Ziarul Evenimentul zilei de la Bucuresti:
,.Fiecare partid are propriul sau adevir despre ce
s-a intamplat pe 7 aprilie la Chisinau, in fata par-
lamentului, a presedintiei sau prin culise. A fost,
dupa caz, lovitura de stat, o manipulare grosoland
a autoritafilor, revolta spontani. In secvente s-au
injectat doze mari de dramatism, muzici apasa-
toare, replici scurte. Campania de la Chisinau are
de toate. Lipseste doar preocuparea pentru adeva-
rul cel mare” [8].

Publicatia bucuresteana mai insereaza un
succint interviu cu regizorul basarabean de film
Igor Cobaleanski, in care dansul este solicitat sd
aprecieze in plan profesional documentarele sus-
mentionate. Cineastul remarca tinuta graficd,
calitatea textuald si subtila tesdturd audiovizuald
a structurii dramaturgice din filmul Capcana a
Leontinei Vatamanu, insd despre tentativa de in-
vestigatie a ,revoltei tinerilor”, semnata de pro-
pagandistul comunist Constantin Staras in pro-
ductia televizuald Atac asupra Moldovei declara cd
este convingdtoare doar »pentru cineva care nu-si
pune foarte multe semne de intrebare”

Noi am spune deschis cé ni s-a oferit un mo-
del de manipulare crasa, intrucat strategiile nara-
tive utilizate in acest documentar-ancheta (pretins
obiectiv) sunt paguboase. Naratorul extradiegetic,
altfel zis ,,un Staras deghizat” in expert omnisci-
ent comenteazd din off tot ce crede dansul despre
acest eveniment tragic, iar ,slujitorii puterii” -
presedintele republicii Vladimir Voronin, liderul
Partidului Comunistilor din Republica Moldova
si diriguitorii de la cele doua ,,institutii de for{d”,
procurorul general Valeriu Gurbulea si directorul
Serviciului de Informatie si Securitate Artur Re-
setnikov isi construiesc intr-o liniste fariseica un
discurs atenuant de orice vind in acest caz, final-
mente, de mare dramatism.

Credem ca in filmul documentar Atac asu-
pra Moldovei era oportuna, chiar absolut nece-
sard, prezenta unui reporter de investigare in
spatiul cadrului audiovizual (personajul-narator
intradiegetic, daca ar fi sa apeldm la instrumente-
le naratologice) — un jurnalist ori reporter care sa
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fie cAt mai iscoditor in ciutarea adevarului, cu o
dozi sdndtoasd de scepticism in interactiunile sale
verbale cu persoanele oficiale, cdind este momen-
tul sd o faca si pe detectivul, dar sa nu accepte cu
naivitate, fard discernamant critic, orice explicatie.

Filmul documentar Capcana, fira a aduce
laude cu nemiluita si a declara cd ne aflam in fata
unui film mare, are limitele lui in ciutarea adeva-
rului-adevarat despre tinerii care au fost chinuiti si
batuti in mod groaznic de fortele opresive ale regi-
mului comunist. Nu sunt niste aprecieri la obiect
nici cele ale criticului de film din Bucuresti Marian
Sorin Radulescu, care mentiona in cronica intitu-
lata Prea cald pentru luna aprilie, ca filmul Leon-
tinei Vatamanu este un ,documentar de senzatie
produs in Republica Moldova. Construit aseme-
nea unui thriller, filmul te captiveazd si — frumos
maiestrit, in imagini, sunete si culori impresio-
nante — te fascineaza. E foarte catchy si inteligent
patetic” [7].

Nu credem ca aceste cuvinte sunt in stare sa
limpezeascd ,,marea necunoscutd’ despre eveni-
mentele tragice din 7 aprilie 2009. Cat va trebui sa
mai asteptam pentru ca adevarul sd vadd lumina
zilei?!
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CANTECUL PROPRIU-ZIS, GEN LIRIC NEOCAZIONAL
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Rezumat
Cantecul propriu-zis, gen liric neocazional

Articolul de fatd nu tinde a fi o analiza deplind a genului liric neocazional, unde cantecul propriu-zis are un
loc aparte, cu o tematica foarte diversa, de la cAntecul de catdnie la cel de jale, dor, instrdinare, dragoste, natura etc.
Din punct de vedere geografic cuprinde tot spatiul romanesc, alcituind, de fapt, un tezaur al vietii si al evolutiei
neamului nostru. Intr-un cuvant, accentul se pune pe dezviluirea triirilor si stirilor emotionale interioare, ofe-
rindu-ne posibilitatea de a avea o libertate de expresie mai variatd in tratarea temelor, spre deosebire de genurile
muzicii ocazionale, care sunt legate de anumite ocazii si celebrari.

Abordarea acestui subiect este esentiala pentru noi, cei care venim din lumea muzicii, avand convingerea
ferma s stabilim, sd urmarim si sa sesizim unde am ajuns astdzi dusi de unda cantecului liric roménesc, care afi-
seazd o aparitie considerabild in cadrul posturilor de televiziune si radio, similar i in cadrul diferitor manifestari
artistice precum festivaluri, concursuri, concerte etc., unde deseori este scos din tiparele repertoriului vechi si
amplificat cu nuante de facturd noua.

Cuvinte-cheie: cantecul propriu-zis, tezaur, gen liric neocazional, cantecul liric romanesc, repertoriu.

Summary
The song itself, non-casual lyrical genre

The present article does not tend to be a full analysis of the non-occasional lyrical genre, in which the song
itself has a distinct place and very diverse subjects from the song of military service to that of mourning, longing,
alienation, love, nature etc. From a geographical point of view, it encompasses the entire Romanian space, actually
making up the heritage of the life and evolution of our nation. In a word, the focus is on revealing inner feelings
and emotional states, giving us the opportunity to have a more varied freedom of expression in dealing with the
subjects, unlike in occasional music genres which are linked to certain occasions and celebrations.

Tackling this topic is essential for us, those who come from the world of music having the firm conviction
to establish, follow and grasp where we stand today carried by the wave of the Romanian lyrical song. It displays
considerable appearance on television and radio stations, and similarly in various artistic events such as festivals,
contests, concerts, etc., in which it is often removed from the patterns of the old repertoire and augmented with
new nuances.

Keywords: the song itself, heritage, non-occasional lyrical genre, Romanian lyrical song, repertoire.

Aspecte generale despre folclorul roménesc

Din cele mai vechi timpuri neamul romanesc
a pastrat un tezaur folcloric de o rara valoare, bo-
gatie si diversitate, care reflecta in mod direct pro-
filul spiritual si talentul artistic al acestuia [1], pe
care trebuie sa-1 punem pe prim plan in munca
creatoare zilnica, sa-1 cultivam si si-1 imbogatim
permanent [4, p. 9], astfel incat sd se contureze
istoria neamului nostru romanesc, unde folclo-
rul reprezinta ,,seva’ pe care acesta o poartd de
veacuri. Demn de mentionat este cd termenul de
folclor, definit ca ansamblu de practici, traditii,
cunostinte, credinte personale, care apar{in unui
grup uman, in special unei culturi sau anumitei
populatii [12], a fost creat in anul 1846 de cétre ar-

heologul englez William J. Thoms, care, in revista
»Atheneum” din 22 august, 1846, propune folosi-
rea lui in locul termenilor populari ,,antiquities”
si ,,popular literature”, ca fiind mai clar si mai cu-
prinzator decat acestia [26, p. 9].

Intemeietorul folcloristicii stiintifice la noi
este considerat Bogdan Petriceicu Hasdeu care,
prefatdnd colectia lui I. C. Fundescu ,,Basme po-
pulare romane” (1867), defineste explicit obiectul
si metoda de cercetare a folclorului [14, p. 43], ca
mai tarziu, in opera sa lexicografica ,,Etimologi-
cum Magnum Romaniae” din 15 mai, 1885, ala-
turi de limba, scoate in evidentd ,,credintele cele
intime ale poporului, obiceiurile si apucaturile
sale, suspinele si bucuria etc” [24, p. 6]. in esentd,
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putem spune ca interesul pentru folclor a aparut
in sec. al XIII-lea, dar ca stiinta s-a cristalizat la
inceputul sec. al XX-lea, prin organizarea unor
culegeri permanente de cétre D. G. Kiriac (1910),
insarcinat [in acest sens] de Academia Romana
[13].

Acesta din urma, dupa cum il califica C. Bra-
iloiu, ar fi ,,parintele folcloristicii roménesti” [8,
p. 6], ale carui radécini sunt infipte addnc in inima
foclorului, cici si-a dedicat viata valorificaindu-],
stiind sa adapteze diverse genuri muzicale stilului
folclorului autentic, chiar si genul miniaturii cora-
le [20]. De remarcat este ca intéiul studiu asupra
folclorului roménesc este intocmit de Béla Bartok:
,,Dialectul muzical al romanilor din Hunedoara”
tipdrit intai in ungureste in anul 1914, iar apoi
in nemteste in 1920, (...) dupd o socoteald inca
provizorie 1268 melodii populare roménesti sunt
culese de acest compozitor, dintre care majori-
tatea traduse si publicate de Constantin Briiloiu
[2, p. 12]. Dintre alti culegétori ai folclorului ro-
manesc, putem mentiona aportul adus de George
Breazul [21, p. 4], Teodor T. Burada, Constan-
tin Bréiloiu, Alexandru I. Amzulescu, Gheorghe
Dima etc. [22, pp. 238-241].

Cercetarea folclorului muzical moldove-
nesc, care intruneste in mare majoritate aceleasi
caracteristici cu folclorul muzical din celelalte
zone etnografice romanesti, a fost realizatd de
citre personalitdti cunoscute in domeniu pre-
cum P. Stefinuci, L. Axionova, M. Barcd, P. Chi-
oru, E. Lebedeva, C. Neniu, I. Siminel, V. Vasile,
N. Biiesu, V. Chiselitd, G. Ciaicovschi-Meresanu,
T. Galusca, V. Ghilas, A. Tamazlacaru s.a. Consta-
tam cd si in continuare aportul cercetatorilor de
folclor romanesc a fost si rimane o necesitate, mai
ales in perioada contemporana, in care asistam la
o crizd culturald a omului care nu-si mai cunoaste
radécinile si nu mai este preocupat de latura spi-
rituald a existentei sale. Din acest motiv (...) este
foarte important sa gisim o legatura cu traditia
seculard a muzicii taranesti [27, p. 8; 15], ce a luat
nastere in popor, acea parte a totalitatii care nu e
partasa la cultura inalti. In sensul acesta este deci
necultivatd, [9, p. 6] incd nepreficutd de cultura
urbana si de muzica culta [5, p. 5], care inainte de
orice este expresia individuald a creatorului sau,
pe cand creatia populard exprima o constiinta co-
lectiva (...), creatoare si purtitoare de folclor in
sanul unui grup etnic determinat [26, p. 66]. In
cazul nostru, neamul romanesc, care singur isi
scrie istoria cu sufletul, cu inima, transmite infor-
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matiile generatiilor viitoare [28, p. 3] si pastreazd
pana in zilele noastre urme nesterse din trecutul
milenar, cantecele populare (...) . In textele si me-
lodiile acestor cantece gasim reflexe ale omului,
ale suferintei si patimilor, ale bucuriei si sperantei
lui [16, p. 13].

Daci e sd vorbim despre cantecele populare
romanesti care ne sunt cunoscute, ele dateaza din
veacurile al XVI-lea si al XVII-lea. Tabulaturile
pentru orgd ramase de la Jean din Lublin, de la
calugarul franciscan Ioan Caioni, romani de ori-
gine, ori din manuscrisul cunoscut muzicologilor
sub numele de ,,Codex Vietoris” cuprind un va-
loros méanunchi de melodii roméanesti [3, p. 112].
Chiar daca nu lasa nici o melodie notata in lucra-
rea sa ,,Descriptio Moldoviae” din 1716, Dimitrie
Cantemir [19] mentioneaza o serie de manifestari
folclorice precum balada, cantecul, descrie dan-
sul si instrumentele care acompaniaza ritualul
de nunta si de inmorméntare, obiceiuri legate de
date calendaristice etc. [17]. Pe parcurs, compo-
nentele folclorice au fost divizate dupé variatele
imprejurari din viata poporului in ocazionale si
neocazionale. Din prima categorie fac parte can-
tecele legate de: a) sdrbatorile de iarnd; b) venirea
primaverii; c) asigurarea dezvoltarii semanatu-
rilor; d) prilejul de munca in colectiv; e) nuntd;
h) inmorméntare etc. Din categoria celor neoca-
zionale fac parte cele legate de: a) varsta copilariei;
b) ocupatii, in primul rdnd de pastorit; doina; ba-
lada sau cantecul batranesc; cantecul propriu-zis;
dansul s.a. [10, p. 9]. Pe noi ne preocupa in special
cantecul propriu-zis, la care ne vom referi in cele
ce urmeaza.

Cantecul propriu-zis si doina: asemanari si
deosebiri

Cantecul propriu-zis, gen liric neocazional,
cel mai felurit si totodaté cel mai des intalnit si cel
mai raspandit in diferite zone [25, p. 511], aparti-
nand tuturor varstelor, poate fi cantat de cine do-
reste, tineri si batrani, femei si copii, individual,
la unision sau octavi (uneori insotit heterofonic
de instrumente aerofone), in orice moment din
viata: in singuratate, in timpul muncii, la camp, la
padure, la sezatoare, la moara, pe drum, la hor,
la armatd, la nunta si la alte petreceri [8, p. 310].
Asadar, daca ne referim la tematica poeticd, atunci
putem spune ca ea se rasfrange asupra relatiei
dintre sdlasluinta omului si melodie, intensitatea
trdirilor umane si laboriozitatea lumii spirituale
a acestuia (...), toate integrate in reprezentari su-

ISSN 2345-1181

ARTA -

2024 147




Debuturi

blime de o strélucire rard. Tematica respectiva se
cristalizeazd in scoarta cintecului propriu-zis [6,
p. 57].

Cuvantul cdntec vizavi de propriu-zis a fost
adaugat de cercetdtorul Constantin Bréiloiu in lu-
crarea sa ,,Schitd a unei metode de folklore muzi-
cal” 1931], pentru a sugera diferentierea acestuia
fatd de alte [32] categorii ale liricii neocazionale:
doina si cantecul de joc, de care se deosebeste mai
mult din punct de vedere muzical, caci tematic si
functional o deosebire este inexistentd. Data fiind
confuzia ce planeazd asupra doinei si cantecului
propriu-zis [23, p. 87], vom incerca sd prezentam
unele asemandri si deosebiri intre ele.

Dupd cum stim, in totalitatea creatiilor muzi-
cale care se incadreaza in folclorul neocazional se
intalneste destul de des simbioza dintre anumite
versuri si cantece specifice (...). [Din acest mo-
tiv] vom intalni doine a caror texte provin de la
cintecele propriu-zise, care se preteaza si citorva
linii melodice de doina [25, p. 511], suprapune-
rea doind-cintec este facilitata de tiparul octosi-
labic al versurilor, dar si de contributia personala
a interpretilor, apoi apar astfel specii hibride: doi-
na-cintec, in Muntenia-Moldova, cintec-doina,
in Campia Transilvaniei si cantec ,dansabil” in
toata tara [7, p. 12].

Totodatd, ambele categorii predomina ca sur-
sa constanta de prelucrare pentru cantecul de lea-
gan [fapt explicat prin continutul lor poetico-mu-
zical], care este mai aproape de starea de spirit a
femeii [29, p. 112]. Chiar daca ambele genuri din
punct de vedere strict poetic nu se pot delimita,
totusi in cantecul propriu-zis expresia artistica
este concentrata in forme fixe, concise, iar dis-
cursul muzical are contururi precise. Doina insa
este un gen improvizatoric a carui melodie nu are
contur fix, in care deci o importanta deosebita o
prezintd maniera de interpretare [8, p. 270], asa
cum ii este si numele, doinit-plans, vorbit, bocit
(18, p. 31] cu profunzime. In privinta cintecu-
lui propriu-zis, acesta este cantat, nu articulat pe
fraze, ritmat. (...) Cezura (respiratia) este liberd
in abordarea doinei, precum si chiar in mijlocul
unui cuvant, iar la cantecul propriu-zis aceasta
este regasita preponderent intre randurile muzi-
cal-poetice [33].

In ceea ce priveste raspandirea teritoriald este
inegald: fata de cantecul propriu-zis [23, pp. 87-
88] si cantecul de joc prezente in toate zonele,
doina se regdseste doar in anumite zone. In acest
context, au fost emise doua ipoteze. Una, mai ge-

neral acceptata, presupune ca doina a fost cunos-
cuta odinioara pe intreg teritoriul, iar in zonele
unde azi lipseste a fost treptat inlaturata de ulte-
rior aparutul cantec [33, p. 30]. Se are in vedere
zonele in care doina se regéaseste destul de rar sau
chiar deloc in zilele noastre: Hunedoara, [2, p. 75]
Bihor, Banat (...), [in esenta] cum originea veche
a doinei a fost demonstratd ar insemna cé si cante-
cul propriu-zis se intalnea in ,,rama” liricii vocale
din vremuri anteriorare perioadei feudaliste [25,
p- 513]. Intr-un cuvant au aceeasi mare vechime,
deci pot fi valabile ambele ipoteze sus propuse.

Cantecul propriu-zis si stilurile lui

Destul de prezent in numeroase parti, dar
existand impreuna si cu alte genuri, cantecul pro-
priu-zis, prin usurinta sa de a se raspandi (...)
a suferit cele mai mari transformari pentru a se
adapta cerintelor epocii si gustului public [30] de
astizi. Datoritd transformairii sale in timp, s-au
conturat urmdtoarele stiluri: vechi, premodern,
modern si nou. La fel s-au manifestat in mod de-
osebit si s-au delimitat stilurile zonale (dialectele)
in ,,miezul” carora reaflim graiurile specifice [11].
Este cazul sd subliniem ca Béla Bartok precizeaza
in prima faza caracteristicile care demarcheaza
cantecele propriu-zise in graiuri muzicale speci-
fice unor anumite regiuni in dialecte muzicale [3,
p. 61], (acestea din urma sunt la fel ca si dialectele
lingvistice: daco-roman, care coincid aproximativ
prezentului teritoriu al ,,gradinii Maicii Domnu-
lui” si dialectele roménesti din zona de sud- me-
glenoroman, aromdn, istroromdn) [25, p. 515]
pand in 1914 corespunzdtoare unei unitafi teri-
toriale: a) teritoriul de nord - cu Maramuresul si
Ugocea; b) teritoriul de sud - cu Bihorul, sudul
Transilvaniei si Banatul; ¢) teritoriul Campiei Ar-
dealului ce includea si Satmarul [22, p. 78].

Diferentele dintre aceste doua pérti de pa-
mant sunt atat de semnificative, intrucit ne-am
face inchipuire cd avem de-a face cu melodiile a
doud popoare care nu au nici un grad de rude-
nie. Daca zona de nord se arata a fi omogena, te-
ritoriul de sud se clasificd in 3 subcategorii: a) di-
alectul bihorean; b) dialectul banatean, care se
mai numeste si dialectul refrenului, se limiteaza
la regiunea Banatului; c¢) dialectul sud ardelenesc,
care se mai numeste si dialectul cadentei frigice,
ocupa Hunedoara, Alba Iulia si, posibil, Sibiul [2,
p. 76]. Constantin Brailoiu, preocupat fiind si el
de acest filon traditional, afirma ca numarul dia-
lectelor este mult mai mare chiar si numai la nive-
lul Transilvaniei [31, p. 2]. Aceasta se explica prin
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faptul ca in vestul Transilvaniei se intilnesc can-
tece care detin cert tangente cu stilul pentatonic
maghiar-secuiesc (...), [dar] spre sud-vest apare
interdependenta muzicii sud-slave (intitulat stil
de semicadentd) [2, p. 88].

Ce tine de graiul muzical moldovenesc, aces-
ta caracterizeaza folclorul din Moldova de pe am-
bele maluri ale Prutului, inclusiv Bucovina si zona
transnistreand. (...) Astfel: a) pentru intreg dialec-
tul muzical moldovenesc apare specifica formula
finald, bazatd pe cadenta frigicd; b) pentru zona
bucovineana este specific interferenta cantecului
propriu-zis cu doina si bocetul, el coexistand cu
tipuri foarte vechi (de substrat prepentatonic cu
pentatonic), deseori contaminate cu stilul doinei;
¢) in zona nistreand se impune un stil polifonic de
executie a cantecelor de grup, el fiind de influenta
slavd [14, pp. 327-328].

Pe langa cele expuse mai sus este oportun sa
subliniem faptul ca aceste straturi evolutive [vechi,
premodern, modern si nou] nu stirbesc trasitura
unitard a cntecului propriu-zis adeverita prin:

« utilizarea aproape a aceluiasi sistem de versi-
ficatie (tipar octosilabic, de obicei);

o structurile sonore sunt pentatonice si hepta-
tonic-diatonice preponderent;

o cel mai frecvent prevaleazi parlando-rubato,
rareori giusto-silabicul cu privire la organiza-
rile ritmice;

« strofele melodice sunt, de obicei, simple [32].
Totusi, evolutia care s-a petrecut [de la stilul

vechi pana la acel nou], transformirile pe care
cintecele le-au suferit, imprumuturile si intrepa-
trunderile tot mai insemnate intre zone folclorice
si etnografice diferite fac astazi deosebit de grea,
dacd nu imposibila, delimitarea acestora, desi va-
rietatea regionald a cantecelor si altor categorii
folclorice este incd evidentd, dar hotarele precise
nu se mai pot trasa [3, p. 61]. Spre exemplu, cand
un cantec traditional ,,paseste” peste granitele
lingvistice ale unei natiuni, acesta suportd diver-
se modificari marcate de noile imprejurari in care
locuieste, (...), astfel procesul respectiv dd nastere
si inmulteste cifra categoriilor si subcategoriilor
muzicale [2, p. 95].

Din aceste considerente este important de
a deslusi hotarele dialectale, care se constituie si
ele in centre de intensitate dialectala cu caracte-
ristici proprii, (...) [ce servesc drept baza pentru]
studiul folclorului din punct de vedere istoric sau
filologic, dar si in ceea ce priveste elucidarea mo-
mentului creatiei, perioada de existentd a cinte-
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cului (viata acestuia), a transformarilor survenite
datorita elementului evolutiv atat economic, cét si
social al fenomenului de contaminare [31, p. 2].
Toate aceste detalii trebuie puse in fata interpreti-
lor de folclor muzical, cercetatorilor, profesorilor
de muzica etc.

Concluzii

Cele mentionate anterior ne ofera posibilita-
tea de a concluziona ca folclorul muzical repre-
zinta un mod traditional de transmitere intre ge-
neratii, mentinand totusi o puternica legatura de
continuitate intre straturile vechi si cele noi, care
reflecta realitatile socioculturale si mai ales trairi-
le, sentimentele, preferintele si interesele culturale
ale omului modern. Astfel, observam o evolutie
fireascd a folclorului, o actualizare continua si este
esential sd fie adus in atentia publicului, pentru a
fi cunoscut si de generatiile actuale.

In special, fiecare comunitate se exprima prin
folclor cu un sentiment unic, prin care isi afirma
identitatea proprie: traditiile, obiceiurile, activita-
tile agricole, mestesugurile, dansurile, muzica etc.
Din aceasta reiese ca tocmai cultura traditionala
reprezintd unul dintre pilonii care leagd spiritual
romanii de pretutindeni, asigurandu-le continui-
tatea in timp. Datoritd transformdrilor constante
si contributiei interpretilor au aparut numeroase
tipuri melodice diverse. In realitate, orice creatie
folcloricd necesita o doza de originalitate, insd
acest proces inovator nu trebuie si se indeparteze
de traditie, altfel versiunea nou creatd nu va reu-
si sa fie receptata: ,,devine expresiva din punct de
vedere folcloric doar in masura in care, in timp, se
transforma ea insdsi in traditie” Este o observatie
profunda si adevarata, avand in vedere cé tradi-
tia, in toate formele ei, reprezintd fundamentul
existential al fiecarui popor care se distinge prin-
tr-o diversitate tematicd deosebitd, un ritm variat
impresionant si o ornamentatie de exceptie, sfapt
ce ne permite si diferentiem acest patrimoniu
atat din perspectiva zonelor etnografice (dialecte,
subdialecte, graiuri), cat si in cadrul acestora pe
genuri muzicale.

Cantecul propriu-zis, un gen liric neocazio-
nal, reprezinta un element esential al folclorului
muzical, o marturie incontestabila a continuitatii
noastre pe aceste meleaguri, un liant intre trecut
si prezent, manifestandu-se in diverse si frecvente
ocazii. In acest context ne exprimam respectul si
admiratia fatd de poetii anonimi, care au pastrat
vie energia noastrd etnicd in secolele intunecate
ale asupririi si au demonstrat ca si in acele vre-
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muri poporul roman nu a pierdut vitalitatea spiri-
tuald, ldsdindu-ne o mostenire valoroasd, din care
suntem obligati sd ne inspiram, mai exact suntem
chemati sa ne indeplinim datoria de roméani.
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Nina ERMICIOI

INNOVATIONS OF THE METACOGNITIVE STRATEGY FOR
DEVELOPING ACTOR’S PLASTICITY. CASE STUDY

https://doi.org/10.52603/arta.2024.33-2.18

Rezumat
Inovatii ale strategiei metacognitive de dezvoltare
a plasticitatii actoricesti. Studiu de caz

Scopul acestui articol este de a cerceta specificul abordarii dezvoltate si aplicate de Teatrul-Studio de Impro-
vizatie ZaO (Chisinau, Moldova), evidentiind contextul strategiilor metacognitive care au devenit baza moderna
a dezvoltarii plastice a actorului. Metodele moderne de educare a expresivitatii plastice sunt profund legate de
reinnoirea ritualului teatral in secolul XX (Antonin Artaud, Jerzy Grotowski). Urmand conceptia teatrului ca un
conductor al experientei spirituale, tehnica meditativ-analiticd a ZaO-Studio creeaza noi posibilitéti de eliberare
si aprofundare a expresivitatii corporale. Aceste posibilitati variazd influenta filozofiei orientale i a practicilor me-
ditative in aspectul non-linearitétii, paradoxalitatii formelor teatrale si a povestilor. Genul dramei de improvizatie,
pe care il dezvoltd Studioul, trezeste la actori abilitatea de creare spontana a imaginilor si algoritmilor plastici.
Astfel, experienta ZaO-Studio prezintd interes pentru cercetare si aplicare in aspectul mentionat.

Cuvinte-cheie: strategii metacognitive de dezvoltare a plasticitatii actoricesti, improvizatie, metafora plastica,
meditatie orientald, tehnica meditativ-analitica a ZaO-Studio, paradox plastic.

Summary
Innovations of the metacognitive strategy for developing actor’s plasticity.
Case study

The aim of this article is to explore the specifics of the approach that was developed and applied by the ZaO
Theatre Improvisation Studio (Chisinau, Moldova) while outlining the context of metacognitive strategies that
have become the modern basis for an actor’s plastic development. Modern methods of cultivating plastic ex-
pressiveness are deeply connected with the renewal of the theatrical ritual in the 20th century (Antonin Artaud,
Jerzy Grotowski). Following the concept of theater as a conductor of spiritual experience, ZaO-Studio’s medita-
tive-analytical technique creates new possibilities for liberation and deepening of bodily expressiveness. These
possibilities vary the influence of Eastern philosophy and meditative practices in the aspect of non-linearity and
paradoxicality of theatrical forms and stories. The genre of improvisational drama, which the Studio is develo-
ping, awakens in actors the skill of spontaneous creation of plastic images and algorithms. Thus, the experience of
ZaO-Studio is of interest for research and application in this aspect.

Keywords: metacognitive strategies for developing actor’s plasticity, improvisation, plastic metaphor, Eastern
meditation, ZaO-Studio’s meditative-analytical technique, plastic paradox.

Introduction This level is also characteristic of improvisation,

Modern theater pays special attention to plas-
tic expressiveness as a means of depicting internal
monologue. For example, the Romanian research-
er Mihai Odangiu introduces the term “thinking
body” in this connection. The development of the
performer’s creative bodily potential is considered
in the aspect of applying metacognitive strategies,
which imply non-linear processes of learning and
self-learning [5, p. 41]. As a result, a special level
of freedom of the creative impulses is achieved.

which is one of its sources.

In his concept, Mihai Odangiu combines
methods from many pedagogical strategies of
the modern theater. These strategies (through
an individual approach to the actor’s self-rebirth
as a histrion) set a non-linear and spontaneous
trajectory of plastic response to the conditions
of stage space, including within the framework
of interaction with a partner according to the
take-give principle. For example, the Viewpoints
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technique, created by Mary Overlie, affirms the
concept of creative motive freedom: the artist,
listening to his inner world (to his individuality),
creates plastic metaphors saturated with drama.
In developing metacognitive strategies, Mihai
Odangiu takes into account the American edu-
cator, playwright, and director Robert Cohen’s
idea about the feedback loop between student
and teacher [6, p.18] and David Zinder and Viola
Spolin’s research on the significance of non-ver-
bal expression in improvisation. Information
from David Zinder and Eugenio Barba about
dosing internal energy, which saturates the plas-
tic forms, is also involved. This essential detail
gives practical density to metacognitive strate-
gies, as it indicates that high-intensity experience
can be expressed with a small amount of external
manifestations.

In over 18 years of activity, the ZaO Theatre
Impro Studio has developed its meditative-ana-
lytical technique, which has introduced elements
of metacognitive innovations into the processes
of developing actor’s plasticity (this refers to both
ritual-meditative teaching methods and those
that focus attention on the physical aspect of plas-
tic and vocal development).

In ZaO-Studios practice, meditation pre-
dominates: aesthetically refined body-speaking is
the result of training the spiritual essence of the
artist, and physical movement becomes the “flow-
er” of subtle states.

The priority of meditation is due to the fact
that the Studio follows the developments of the-
atrical metaphysics of the 20th century, starting
with the discoveries of Antonin Artaud.

At the same time, as it will be shown below,
the ZaO process seeks to expand the concept of
theatrical rituality in a special way, to accomplish
a paradoxical synthesis, which is reflected in the
definition of the genre (ritual-dramatic theater)
and extends it to the level of actor’s plasticity.

The tendency of balance between spiritual
and bodily, visible and invisible — with emphasis
on the invisible — in European theatrical searches
is vividly marked by Pina Bausch’s famous remark
that what interests her least is how people move;
she is interested in what moves them. This state-
ment sounds paradoxical, and at the same time, it
is deeply justified not only from the perspective
of famous ritual concepts of the 20th century but
also in the aspect of non-verbal theater. The active
growth of interest in plastic expressiveness at its
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highest point dialectically had to reach the defini-
tion of the spiritual source of this expressiveness,
which is located in another, non-bodily area and
is revealed in the transcendental aspect of act-
ing. Researching this aspect, the Moldovan the-
ater critic Irina Katereva gives it a detailed defi-
nition for the first time. In particular, she writes:
“Through transcendental means of expression,
the actor-human creates a combined movement
of emotional, intellectual, physical, and spiritual
energy, uniting it all with a single energy field” [9,
p. 16].

It should be noted that in this article, we are
not investigating aspects of the remythologiza-
tion of art in the traditional key of pre-theater,
but innovations in the field of acting metaphys-
ics. In Pina Bausch’s theater, such renewal occurs
through deep perception of the spiritual basis of
emotions, feelings, states — instead of “zeroing
out” feelings for the sake of contact with the Abso-
lute. In ZaO-Studio’s practice, as we will show be-
low, the modern approach to theater metaphysics
does not exclude the uniqueness of the individual
principle from the process (reduction character-
istic of ritual action both in antiquity and in the
20th-century theater). On the contrary, individu-
ality becomes an instrument of play ritual.

As it is known, European theatrical innova-
tors in the 20th century adopted expressive scenic
gesturality or finely reproduced bodily speech,
marked by special scenic grace and harmony from
the Asian theatrical tradition, which became one
of the shares of Western cultural background.

Anticipating this large-scale influence, Ar-
taud wrote about the language of plasticity that
“reveals and releases a new lyricism of gesture,
which through its condensation and scope ulti-
mately surpasses the lyricism of words. Finally,
it breaks the intellectual attachment of language
to the plot canvas, giving examples of a new and
deeper intellectuality that hides behind gestures
and signs elevated to the level and dignity of exor-
cist rites” [8, p. 7].

Eastern philosophy and meditative tradition
have had a noticeable influence on modern meta-
cognitive strategies of plastic development, which
will also become a subject of our consideration.

Additionally, we will include in our study the
specifics of results — concepts, images, and atmo-
sphere of theatrical action - which the medita-
tive-analytical approach to plastic expressiveness
brings to ZaO-Studio’s acting.
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Modern Context of Metacognitive Devel-
opment of Actor’s Plasticity

Let us briefly outline the genesis of the mod-
ern metacognitive context in our aspect of interest.

Improvisation is in close interconnection
with the possibilities of developing the non-ver-
bal language of theater. In the monograph “Praxis:
Strategic Exercise”, Mihai Odangiu indicates “con-
tact with Viola Spolin’s conceptual universe” as
the starting point of his research on metacognitive
strategies, since the mass of “exercises invented by
Spolin is at the foundation of many methods” [6,
pp- 15-16].

In her book “Improvisation for the Theater”,
Viola Spolin notes the regularity of communica-
tion at the non-verbal level in the improvisation-
al genre [7, p. 45]. She considers one of the main
tasks of theatrical act to be achieving contact sole-
ly through means of bodily expressiveness, the
unit of which is gesture, and the whole is a per-
sonalized complex of stage movements activated
by metacognitive strategies.

From the same Viola Spolin, we find confir-
mation of the necessity of physical training for
improvisational play: “Actors in improvisational
theater, like the dancer, musician, or athlete, re-
quire constant workshops to keep alert and agile
and to find new material” [7, p. 39].

Accordingly, when creating methods of
teaching dramatic play, followers of this Ameri-
can educator emphasize physical training. Thus,
Robert Lepage calls the result of these efforts the
“muscle of creativity” that appears as a conse-
quence of overcoming the pain threshold during
the artist’s physical preparation [2, p. 106].

Developing a set of exercises based on the
principle of metacognitivity, Mihai Odangiu re-
lies on the experience of Asian theater as well. For
example, he mentions the basic principle of Japa-
nese theater — jo-ha-kyt (rising-climax-return to
calm). The essence of this concept, relating to the
whole performance, narrows down to designating
the speed of individual actions within one plastic
embodiment of the role.

Besides “jo-ha-kyt”, when solving plas-
tic tasks from his author’s cycle, Mihai Odan-
giu applies such terms as “energy”, “radiation’,
“Zero Point”, “action in immobility”. Here, the
typological similarity of metacognitive strat-
egies with yoga is obvious. “In the first acting
classes”, writes Mihai Odangiu, “there reigns an
atmosphere of mystery; an aura that gives them

a sense of enigma, unity, and unforgettable char-
acter” [6, p. 23].

The involvement of transcendental practices
in modern methods of developing actor’s plastici-
ty, as is known, goes back to the activities of Jer-
zy Grotowski and his followers. These processes
continue to be effectively researched and applied
by Eugenio Barba, Andrei Serban, as well as other
directors and educators fascinated by concepts of
modern theatrical ritual.

Meditative-Analytical Play Technique as
the Plastic Innovations Basis in the ZaO Process

As noted above, the basis of ZaO’s approach
to metacognitive development of bodily speech is
the meditative-analytical technique of play (orig-
inal development by directors Vladimir Simans-
chi and Elena Cusnir). This technique relies on
classical Eastern meditation practices, tracing
back to Zen and Taoist philosophy, and on inno-
vative European searches in the field of modern
theatrical ritual (Antonin Artaud, Jerzy Grotows-
ki, Peter Brook, Eugenio Barba, Andrei Serban).
Grotowski’s concept — theater as a conductor of
spiritual energy - was effectively continued by
Klim (Vladimir Klimenko). Klim - a student of
A. Efros and A. Vasiliev, director, playwright, and
theorist of theatrical metaphysics, in the early
90s - leader of the legendary “Basement” (Klim’s
Workshop) at the All-Russian Association “Cre-
ative Workshops” under the Union of Theater
Workers of the RSFSR. Here he developed and
consistently embodied an innovative concept of
meditative training, play ritual, actor’s improvi-
sation in projects like “Harold Pinter. Three Ex-
pectations in ‘Landscape”, “The Divine Space of
Gogol's Comedy ‘The Government Inspector”
and others. Following his discoveries, ZaO-Stu-
dio develops the transcendental principle at all
levels of play, including theoretical positions and
teaching methodology.

At the basic level, this is reflected in the Stu-
dio’s genre definition (ritual-dramatic theater).

The plastic specificity of ZaO performances is
conditioned by this concept of ritual: movement
becomes a conductor, an epiphany of spirit, and
it can be very simple - its significance and impact
depend mainly not on form. Dramatic plasticity is
also a conductor of energy impulses. The synthesis
of drama and ritual in acting becomes simultane-
ously a synthesis of matter and spirit, their mutual
development. This gives the plastic component
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a special “openness’, a suggestive unaccentuated
power of impact.

The playing technique includes the concept
of “flow”, developed by Klim, which the Studio
interprets as a ray connecting the essence of the
world with the essence of human. Flow is an an-
alog of intuition, superconsciousness, a source
of inspiration. Contact with this ray of essence,
listening to its impulses, creative dialogue with
it is the basis of meditative-analytical technique.
The state of listening unfolds in training and then
works spontaneously, in the format of inspiration;
analytical dialogue with intuition has a clarifying
character or is applied when tasks arise for struc-
turing the play, which will be shown below using
the example of the Plastic-Mimic Scale.

The decisive importance in the innovations of
the meditative-analytical process is that it is orient-
ed toward creating deep improvisational drama, in
which nothing is known in advance: actors find out
all structures, including the complex paradoxical
story, during the play. Thus, intuition becomes the
point of support for the process, and meditation
becomes the way of contact with it — a multifac-
eted, controlled, and collective transcendental act.
We see that improvisation, which was one of the
sources of theater, stimulates it to experiment both
in creating performances and in training actors.

Basic Principles of Metacognitive Strategy
in ZaO Practice

Let’s consider several basic principles of the
meditative-analytical technique that are applied
for developing bodily speech and are very effec-
tive, judging by the results of training and perfor-
mances.

1. The main point of support in plasticity is
meditative “listening” to spiritual and bodily im-
pulses. In ZaO training, physical exercises are not
emphasized; they do not take up significant time
and do not require special tension. They are wo-
ven into meditation transparently, easily, organi-
cally and are reflected in acting in the same way.

2. The play combines spontaneous embod-
iment of internal impulses and gives specifics to
the flow.

For example, let’s provide several elements of
the Plastic-Mimic Scale.

Movement can be yin (quiet, unaccented,
subtle) or yang (active, bright, noticeable). It can
be dramatic (functionally-applied, “as in life”) and
ritual (paradoxical, “strange”).
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These lines are carefully intertwined both in
training and in acting. For example, actors are
given the task: to express the character’s state in
yin dramatic movement, and then - in yang ritual
movement.

In some tasks, the specifics deepens. The ac-
tor needs to do two things simultaneously: a plas-
tic movement as yang ritual, and a mimic one as
yin dramatic.

We note that the terminology of the studio’s
Plastic-Mimic Scale reflects the influence of an-
cient Eastern philosophy ba-gua (interweaving of
yin-yang interactions), which is used for sponta-
neous analytics of bodily speech in both ritual and
dramatic forms.

3. Non-linearity, non-illustrativeness of plas-
ticity and mimicry is the next important principle
of the Studio’s metacognitive strategy. Non-linear-
ity is achieved through the actor’s meditative atti-
tude, in which they simultaneously “listen” to the
character’s state and seek non-template revelation
of this state at the level of spontaneous action,
about which Artaud in his insights wrote as “stand-
ing halfway from gesture to thought” [8, p. 7].

Even when giving the flow complex specifics
according to the Scale of plastic-mimic forms, the
actor receives a meditative impulse in response
and creates unpredictable variations of this spe-
cifics.

Non-linearity, paradoxicality, and sponta-
neity of plasticity are shades of influence of East-
ern Zen philosophy, which has long found appli-
cation in art (classical Japanese poetry, music, and
theater). The Studio purposefully “learns” from
Zen aesthetics at all levels of theatrical act: work-
ing, for example, with Matsuo Bashd's haiku (per-
formance “Basho. Short Journey”, in repertoire
since 2008); developing minimalistic scenography
according to the Zen principle “everything from
nothing”

4. Empathic perception of plastic-mim-
ic signals. Since the performance is non-verbal
and improvisational, and subtle meanings and
relationships are purposefully embodied outside
illustrativeness, we can conclude about the cru-
cial role of empathy in this process. ZaO-Studio
develops not only intellectual-intuitive but also
emotional-empathic process of information per-
ception in both actors and audience, stimulating
its presence in any metacognitive plastic interac-
tion, revealing the “invisible” foundations of the
maximally “visible”, bodily language of theater.
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5. Individual principle in ritual and body-cre-
ator. In the aspect of meditative “listening’, tran-
scendentality of play, the Studio builds an import-
ant specificity of actor’s “conductivity”, which is
also manifested at the plastic level. Traditionally,
the state of meditation is associated with the ef-
fect of “erasing” feelings, thoughts, zeroing out
the individual principle. That is, the ideal con-
ductor is an empty tube through which light pass-
es unhindered. In ZaO theory and practice, the
principle of the crystal works: the actor not only
conducts but refracts light. The precious prism
becomes precisely the individuality of the per-
son, including their body; the value of plasticity
and mimicry is in its uniqueness, non-template
nature. Thus, the ancient power of theater’s ritual
roots becomes an instrument for the finest devel-
opment of the individual principle, which is one
of the central categories of the modern cultural
epoch. In connection with this, the concept of
corporeality is transformed: body-instrument be-
comes body-creator; it has its own significance in
the meditative act.

Thus, Mihai Odangiu writes: “Between lan-
guage and body experience functions a contin-
uous chain of interactions and influences, the
existence of which allows some scientists <...>
to propose replacing the now common term ‘em-

bodied mind’ with ‘mindful body™ [5, p. 122].

Conceptual and Stylistic Results of the Med-
itative-Analytical Approach to Actor’s Plasticity

Let’s consider some of the results conditioned
by the meditative-analytical specificity of plastic
developments.

In her review of the Studios performance
“Gustav Mahler Boogie-Woogie”, theater schol-
ar Natalia Shevchenko (Les Kurbas NCTA, Kyiv)
called the studio members plasticity “natural
gesture” [10]. It is also about the smallest move-
ments, valuable crumbs of this wordless language.
The feeling of naturalness, truthfulness of bodily
speech in play proves that the meditative, subtle
source of movement is vital, not invented. This
builds an unexpected but significant existential
paradigm in the aspect of new rituality of art: if
such actions feel truthful in theater, consequent-
ly, in life too, the body is a conductor of spiritual
energy.

We note that audience impressions that can be
defined as philosophical, insightful, existential are
a common result of ZaO acting. One proof of such

effectiveness is that the Studio’s audiences willingly
participate in interactive projects, attend training
sessions on meditative-analytical technique for
this purpose, and often participate in the process
year after year. Moreover, their emotional state and
plastic-mimic imagery of acting are sometimes
difficult to distinguish from those of the actors.

The Studio’s metacognitive specificity is most
vividly manifested in the development of dance,
ritual, and dramatic plasticity.

Let’s show this by using the example of two
non-verbal projects that are part of ZaO reper-
toire: “Stories Without Words” (project author V.
Simanschi) and “Dramatic Ballet in the Space of
Zen Flute” (project author E. Cusnir). It was pre-
cisely in connection with the innovative approach
to plastic metacognitivity that these projects were
awarded prizes and distinctions at the Extra Words
non-verbal arts festival (Kyiv, 2019, 2020, 2021).

Impro-dance in the Studio has a bright shade
of rituality and paradox, however, the concept of
“Dramballet” draws a clear line between dance
and ritual plasticity, offering several criteria for
this distinction.

The whole body participates in dance. Even if
only the hands move, everything — body and face
- is in a maximum energetic and aesthetic status.
Moreover, in dance, movements are repeated and
create rhythmic patterns. These patterns can be
very laconic, unaccented, however rhythm is one
of the easily “readable” and defining structures of
dance.

As for ritual plasticity, it can be formed out-
side of clear rhythmic structure and repetitions.
This is, for example, non-standard paradoxical
interaction with objects (when a mirror is used
as a shield); with a partner (when finally, after
long contradictions, three people embrace, and a
fourth suddenly jumps over those embracing). Or
a strange gesture against the background of calm
dramatic plasticity — a hand unclenches as if re-
leasing something, although there is nothing in it.
The meditative state provides broad opportunities
for such spontaneity, and conversely, unpredict-
able movements awaken intuition, strengthen the
meditative state.

Along with improvisational dance plasticity,
the Studio has “score” elements of dance that are
immersed in ritual and metaphorical context. The
“Hieroglyph” element, moreover, reflects the in-
fluence of Eastern theatrical techniques, plastically
transmitting “metaphysics of speech” in the Artau-
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dian key [8, p. 7]. Thus, we can speak about the
intonation of gesture, about its emotional-symbol-
ic embodiment, since, as Antonin Artaud writes,
“the human body itself, elevated to the greatness of
a sign, can quite well be inspired by hieroglyphic
designations, — and not only so that these signs can
later be easily read and reproduced on demand,
but also so that clear and immediately accessible
symbols can be created on stage” [8, p. 9]. At the
same time, gesture-symbols in improvisational
ZaO play are freed from fixed common meanings,
although their totality can quite well lead to estab-
lished forms of theatrical expressiveness.

In connection with metaphors generated by
the artist’s plasticity, the Romanian researcher Ro-
mina Boldasu writes about the semiotics of bodily
signs, comparing the process of transforming their
meaning from purely individual to commonly
understood with the change of word meanings in
Japanese language depending on their combina-
tions: “Analysis of theater, from the point of view
of semiotics, offers another element in the strat-
egy of actor development through body exercis-
es. Thus another approach to studying acting art
arises. A view that proceeds from what the artist’s
body can transmit, formulating a series of sym-
bols. <...> the actor’s body can visually write on
stage, in the rehearsal hall, a series of signs, at the
convergence of which commonly used symbols
are created. The stage symbol has the power of
uniting within itself commonly accepted elements
with specifically individual elements, thereby giv-
ing new definitions to the presented components
<of drama>” [1, p. 25].

We can note such a feature as the generation
of movements-paradoxes in the studio practice.
For example, the plastic paradox “Jump into the
Sky”, when the actor, through a simple complex of
actions, creates a “fall upward”.

One of the important themes of the Studio’s
17th season, which ended in summer 2024, was
expanding the palette of dramatic plasticity. Ac-
cording to director/trainer Elena Cusnir, diver-
sifying the dramatic spectrum of movements is
more difficult than the ritual one.

Paradoxical Plasticity as a Tool of Sponta-
neous Dramaturgy

In the Studios non-verbal projects, plasticity
and mimicry become one of the key tools of spon-
taneous dramaturgy, building complex non-linear
story.

Debuturi

For ZaO-Studio, impro-drama is an oppor-
tunity to search for and embody innovatively
formed stories. Story is defined as revelation, as
actor’s, character’s, and audience’s experience of
the path. From the 17th season, the Studio de-
rived the formula: ‘the story is a path from the fa-
miliar to the impossible’

Since the plastic revelation of the character’s
feelings and intentions is non-illustrative in form,
it is perceived as a behavioral paradox, designed
for free interpretation by partners and viewers.
Such actions and interpretations in yin-yang in-
teraction provoke an intuitive-analytical develop-
ment of the story.

Dramatic ZaO narratives are similar to
an imaginary landscape. Improvisation either
spreads like the Amazon, as “there can be sever-
al lines in play (story-river). Or one line becomes
the main, transmitting impulses of changes to
other lines - story-tree”. Story-tree and story-river
are landscape units of the “improvisational dra-
ma’ genre.

The purpose of meditation is the unhindered
movement of thought; drama develops in the free
wandering of thought. The ZaO technique of story
construction is similar to Indian vipassana breath-
ing meditation. According to one definition, “this
practice means following body sensations and re-
actions of the thought to sensations methodically,
continuously, and objectively, revealing elemen-
tary patterns of thinking” [4, p. 313]. Thanks to
this type of meditation, unlike others intended for
concentration on one state, it’s possible to explore
multiple paths of meaning movement, as well as
catch body impulses that are embodied in plastic
metaphors and algorithms.

Continuing the theme of Eastern practices’
transformations in Western theater, let’s pay at-
tention to how the relationship between improvi-
sation and ritual has changed.

Grotowski wrote that “in classical Eastern
theater, for example, in Beijing Opera, the Indian
Kathakali theater, or the Japanese Noh theater”,
where “there exists a certain kind of gesture alpha-
bet, which is the sign system of body movements”
[3, p. 164], there would hardly be place for impro-
visation. And yet within the strict framework of
given movements, there will always be the possi-
bility of variations, experimenting with spiritual
filling of the distance between image and artist.
Over time, Grotowski, his students (including
Barba) and other directors versed in Asian theater
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practices, came to the decision to free gesture from
the captivity of given pantomimic meaning. Now
the interpretation of performance’s plastic content
and theater alphabet are in close dependence on
each other. Thus, we observe in improvisational
drama ritual plasticity, in which the meanings of
movement depend on its momentary spiritual fill-
ing, which evokes spontaneous response from the
perceiving side.

Conclusion

Thus, our research has shown that ZaO-Stu-
dios meditative-analytical approach, developing
the modern concept of theater as a conductor of
spiritual experience, creates new possibilities for
liberation and deepening of bodily expressiveness,
which organically complement the context of mod-
ern metacognitive strategies. Also, these possibili-
ties vary the influence of Eastern meditative prac-
tices and philosophical concepts in the aspect of
non-linearity, paradoxicality of images and stories.
The emphasized principle of ZaO play, as transfor-
mation of invisible into visible, the theatrical ritual,
as open contact with essence and its embodiment
in the drama, are vivid examples of play metaphys-
ics. Natalia Shevchenko in her review of ZaO-Stu-
dios performance calls this process “living playing
spirit”. Moreover, one of the main instruments of
the actor’s conductivity, of the new ritual in ZaO
Studios practice becomes the individual principle
as an important component of essence, with which
the actor contacts in this concept of play.

Ritual-dramatic synthesis forms an innova-
tive approach to plastic images and spontaneous
narrative, while improvisational tasks stimulate
the development of a special skill of multifaceted
collective transcendental act.

We hope that this aspect of innovations can
be applied in various metacognitive strategies
for developing actor’s plasticity, as well as for re-
searching features of new theatrical ritual.
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Anversdri

FILMUL CA IMPLINIRE SPIRITUALA.
IN HONOREM ANA-MARIA PLAMADEALA

Filmologul Ana-Maria Plamadeala, cerceta-
tor stiintific principal la Institutul Patrimoniului
Cultural, doctor habilitat in studiul artelor, vine
in aceastd lund de toamna sa ne aminteascd, prin
scrierile sale, de frumusetea si semnificatiile uma-
ne ale peisajelor autumnale in filmele dupad crea-
tia lui Ion Druta, in cele realizate de regizorul si
poetul Emil Loteanu sau alte pelicule cinemato-
grafice, asa cum le-a simtit si le-a interpretat in
monografia dumneaei Filmul, folclorul si literatu-
ra (1985) sau in Filmul si mitul (2001).

Pornind de la monografia Filmul, folclorul si
literatura (1985), srisd in baza tezei de doctorat la
Institutul Unional de Stat pentru Cinematografie
din Moscova, activitatea Anei-Maria Plamadeala
a continuat prodigios la studioul Moldova-film.
Recenziile, scrise ori expuse oral in urma apariti-
ei peliculei cinematografice, cu competenta unui
specialist versat in acest domeniu, a fost un act de
déruire, de sustinere a valorilor artistice si, astfel,
de particpare activd la dezvoltarea filmului natio-
nal, in acelasi timp contribuind la afirmarea stiintei
in domeniul filmologiei in republica. Experienta
de la Moldova - film continua paralel cu investiga-
rea artei cinematografice in cadrul Academiei de
Stiinte a Moldovei, unde Ana-Maria Plimadeald a

sustinut si teza de doctor habilitat in studiul artelor
cu tema Mitul si filmul. O viziune a artei cinemato-
grafice nationale din perspectiva intertextualitatii
mitologice a constituit noutatea acestei cercetari
nu doar in spatiul cultural si stiintific al Rebuplicii
Moldova, ci si in intreg spatiul exsovietic.

Astfel, dupd relevarea istoriei filmului din
Moldova din perspectiva mitului, cercetitoarea
coordoneaza volumul academic Arta cinemato-
graficd din Republica Moldova, realizat in cadrul
Institutului Patrimoniului Cultural in anul 2014.
Lucrarea este scrisa in colaborare cu cercetétorii
institutulului dr. Dumitru Olirescu, dr.Violeta
Tipa, volum pentru care autorii s-au invrednicit
de Premiul National.

Din discutiile care uneori deveneau destainu-
iri sau chiar descoperiri ale cercetitoarei si omu-
lui Ana-Maria Plamadeald am sesizat cd dum-
neaei priveste la film ca la un prieten, despre care
vorbeste cu empatie ori/si cu atitudine criticd, sau
caruia mai are ce sa-i spuna cum este ori cum ar
fi putut sa fie ca imagine artistica, daca ... Acest
dacd de multe ori constituia esenta discutiilor
noastre, care se referea la personalitatea creatoa-
re — regizor, actor, operator, la modul de géndire
artistica a lui, la relatia om de creatie - context is-
toric, social, ideologic si la repercusiunile in viata
artistului, dar si a societatii, a tarii, a neamului.

In asa fel, de aici incepea si se insire panza
find a unor idei abia palpabile, neclare inca, pe
care le expunea doamna Ana-Maria Plamadeald
in discutiile-intalniri (de suflet! de cele mai mul-
te ori) ale noastre, ori dezbaterile pro si contra,
dar foarte utile pentru studiile ulterioare. Asistam
astfel la bucuria regasirii unor puncte comune
cu evolutia filmului universal sau a unei imagini
semnificative pe care azi cercetatoarea o vede ca o
afirmare a identitdtii nationale, sau, mai mult, ca o
posibilitate a actorului, a regizorului de a se expri-
ma simbolic despre existenta sa, a poporului sdu
in anumite timpuri istorice ori chiar si neputinta
de a spune prin imagini, mai raspicat, ceea ce ar fi
vrut sa spuna omul de creatie.

Este ceea ce putem citi astdzi in scrierile
dumneaei despre individualitatea creatoare a re-
gizoriului Emil Loteanu, a actorului Mihai Vo-
lontir, a scenaristului si regizorului Nicolae Esi-
nencu, dar si ceea ce nu i s-a permis sa realizeze
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lui Mihail Kalic, Ion Druta chiar la inceputurile
filmului national. Totodatd, cercetatoarea Ana -
Maria Plamddeala se apropie si ne apropie mai
mult de artist prin puterea, semnificatia imaginii
creatd de acesta. Calea lui Emil Loteanu, de exem-
plu, este vizutd de la ,,Mitul eternei revolutii” la
»Mitul eternei reintoarceri’, apoi la ,Mitul eter-
nei libertéti si mitul eternului feminin”, amintind
doar unele capitole din monografia Emil Loteanu:
spelndoarea si prabusirea visului romantic (2017).
De asemenea, conceptul generalizaror ,identita-
tea ranitd” i-a permis cercetatoarei sd ,sape” mai
adanc in semnificatiile actuale ale filmelor artisti-
ce, realizate la studioul Moldova- film.

»In marea trecere” prin aceasti lume, Ana-
Maria Plamadeala ne aminteste si ne demonstrea-
zd, prin avantul si setea-i de cunoastere, ca stiinta
se face prin daruire, prin ardere impreuna cu eroii

Aniversdri

temei pe care ai ales s-o cercetezi: fie spatiu-tim-
pul filmului, ori exilul si/sau autoexilul omului de
creatie, sau ipostazele cinematografice ale prozei

v

drutiene, ori ,,identitatea ranitd” a unui om, a unui
popor...

Sirul cautérilor la nivel de tatonare teoreticd
si propuneri ale unor perspective noi, originale
de interpretare a discursului filmic ori a omu-
lui de creatie continud in activitatea cercetoarei
Ana-Maria Plimideald. Ti dorim sa continue cu
acelasi succes de care se bucura, intru implinirea
spirituald a ceea ce inseamna pentru un cerce-
tator relatia inspiratie — creatie — opera stiintifi-
cd. Ii citim in continuare lucririle, agteptim noi
studii care sa complineascd figura personalitatii
Ana-Maria Pamadeala.

Ana GHILAS
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In memoriam

IN MEMORIAM TEODOR ZGUREANU

(24.05.1939 —

Compozitorul si dirijorul Teodor Zgureanu
a fost unul dintre cei mai reprezentativi dirijori
de cor din Republica Moldova, cunoscut, in spa-
tiul romanesc si in afara lui, gratie prezentei sale
dirijorale pe scene nationale si internationale la
pupitrul mai multor formatii corale de inaltd ti-
nuta artistica (Capela Corald Academica Doina a
Filarmonicii Nationale Serghei Lunchevici, Capela
Corald Moldova a Companiei Teleradio-Moldova),
dar, mai ales, la bagheta faimoasei corale femini-
ne de camerd Renaissance, pe care a fondat-o la

sfarsitul anilor ’80 ai secolului trecut si cu care a
cucerit, de-a lungul carierei artistice, premii pre-
stigioase la concursuri corale internationale §i un
loc meritoriu in randul formatiilor corale de elita
din lume. Printre acestea se numara: Concursul
International de Muzica Corald Tallinn '91 (Es-
tonia, Premiul I), Concursul Coral International
Gheorghe Dimitrov din Varna, Bulgaria, Premiul
IT (1995) si Premiul 1 (1997), Concursul Coral
International din Chisinau (Republica Moldova,
1995, Premiul I), Concursul Coral International
Béla Bartok (Debrecen, Ungaria, 1996, Premiul
I11), Concursul Coral International din Mainhau-
sen (Germania, 1998, Premiul II), care i-au adus
recunoasterea binemeritata pe plan international.

Maestrul Zgureanu s-a afirmat glorios si in
calitate de compozitor, scriind in mai multe ge-
nuri de muzica: simfonica, vocal-simfonica, de
opera, instrumentald, vocald si corald. Printre

05.07.2024)

cele mai elaborate creatii amintim: opera Decebal,
Imnurile Sfintei Liturghii a lui Ioan Gurd de Aur,
Oratoriul Psalmilor, oratoriul dramatic Stefan cel
Mare si Sfant, oratoriul Noaptea Sfantului Andrei,
Monolog pentru Maica Maria, Concert pentru so-
prano si orchestra La-I Moldovei dulce soare, Con-
cert pentru nai si orchestrd simfonicd, Simfonia
Eminescu . a., care figureazd in repertoriile mai
multor orchestre simfonice sau formatii corale
din republica si sunt interpretate in diverse pro-
grame de concert.

Tot ce a reusit sa realizeze in calitate de di-
rijor, compozitor sau pedagog se datoreaza, in
primul rand, studiilor sale temeinice, obtinute
la Institutul de Stat de Arte ,Gavriil Musicescu”
din Chisindu, specialitatea Dirijat coral, in clasa
profesorului universitar Lidia Axionov, institutie
absolvitd in 1964. Orele de dirijat cu remarcabila
profesoara l-au calduzit pe parcursul intregii sale
activitatii dirijorale si didactice.

Inca in perioada de studentie, T. Zgureanu
a fost angajat in calitate de metodist la Ministe-
rul Culturii, efectudnd, impreund cu specialisti
de seama, expeditii folclorice in diferite zone ale
Basarabiei si Bucovinei pentru descoperirea si
culegerea perlelor nationale, din care el insusi se
va inspira mai tarziu in crearea pieselor de esen-
ta folcloricd. Asa se explica aparitia primelor sale
prelucrari corale ale cantecelor populare moldo-
venesti pentru cor a cappella: Dragda cumdtritd,
Mindruto cu ochi ca mura, Nu md rdde, lele hdi,
Hai la joc, mdi mosnegele, Ciobdneasca, Firicel de
floare-aleasd, Pamant natal (versuri de A. Cioca-
nu), A-nflorit Moldova (cununa de melodii rusti-
ce), Casd Mare la izvoare (suitd), Doud cantece din
batrani, Pasdricd, pdsdrea, Mdndro, cdrdrile mele,
Ciobdnasi de la miori (suita corala pentru cor
mixt). Desi sunt create in diferite etape ale carie-
rei sale, aceste prelucrari vadesc spirit national si
maturitate componistica indubitabila.

Anul 1967 anunté inceputul unei noi perioa-
de in activitatea muzicianului Teodor Zgureanu.
A fost invitat in calitate de dirijor al Capelei Cora-
le Doina a Filarmonicii Nationale, unde, timp de 9
ani, a conlucrat prodigios cu prim-dirijorul Vero-
nica Garstea (Artistd a Poporului din Republica
Moldova, Laureatd a Premiului de Stat, Artista a
Poporului din URSS). Impreuna cu aceasti corald
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a realizat sute de concerte si turnee in republica si
in fosta Uniune. Teodor Zgureanu si-a slefuit aici
madiestria dirijorald, dat fiind faptul ca, in mare
parte, se ocupa de descifrarea si cizelarea reper-
toriului, precum si de dirijarea unor programe de
concert. In Capela Corald Doina, compozitorul
si-a lansat primele creatii componistice: prelu-
créri corale, creatii pentru solisti cor si orchestra,
coruri a cappella, coruri cu acompaniament, cre-
atii pentru voce si pian, coruri si cantece pentru
copii s.a. Printre acestea, mentiondm Ecoul gliei
- cantatd (pe versuri populare, 1971) si Pamantul
meu — oratoriu (pe versuri de A. Rosca, D. Mat-
covschi, I. Tachimow, I. Vieru, 1972).

Abordand genul coral a cappella, Teodor Zgu-
reanu debuteazd, in anul 1970, cu Elegie (pe versuri
de E. Loteanu) si continua cu Vestitorul de furtund
(pe versuri de P. Dudnic, 1971), Ninge (pe versuri
de P. Dudnic, 1971), Caietul de la Moabit, Cantecul
tau, Gealil (pe versuri de A. Rosca, 1972), Peisaj de
iarnd (pe versuri de E. Loteanu, 1972), Neconteni-
re (pe versuri de E. Loteanu, 1974) si Murmur de
izvoare (pe versuri de S. Ghimpu). Piesele Elegie,
Peisaj de iarnd si, mai cu seamd, Ninge, au captat
atentia specialistilor prin prospetimea ideilor mu-
zicale, a limbajului armonic, ,,impletite® intr-un
mister, nedezvaluit incd. Dupd cum madrturisea
autorul intr-un interviu acordat ziaristei Irinei
Nechit, ,,Acestea s-au nascut sub o stea fericita...
Structurile sonice ale pieselor se ,,miscd” in necu-
noscut, purtandu-ne pe valuri cand ,line”, cAnd
mai ,,zbuciumate’, totul derulandu-se intr-un spa-
tiu mistic, tainic, de necuprins...”

Inca de la inceputul carierei componistice,
dateaza si piesa pentru cor cu acompaniament de
pian Moldova mea (versuri de autor). In aceeasi
perioada a conceput Cinci piese pentru vioard si
pian (1973) si Baladd pentru vioard si pian (1974).
Dintre creatiile pentru voce si pian remarcam:
Durere - vocaliza (1972), Cantau viori (pe versuri
de A. Blok, traducere de A. Busuioc, 1976), doud
romante pentru mezzo-soprano si pian — Pe-al
meu gand si Lumineazd-n ceruri luna (pe versuri
de V. Micle) si o romanté pentru bariton si pian -
Chemarea stelelor (pe versuri de E. Loteanu). Tot
atunci a compus mai multe coruri si cantece pen-
tru copii (Firicel de busuioc, Cantecul broscutelor,
Ecoul), din care se desprinde gingasia si inocenta
copilériei cu tot farmecul ei.

Urmiatorii ani (1976-1987) au fost marcati de
activitatea sa in calitate de conducator si prim-di-
rijor al corului Radioteleviziunii Nationale (actu-
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almente - Capela Corald Moldova a Companiei
Publice Teleradio-Moldova). Cu aceastd formatie,
Teodor Zgureanu a pus bazele unui adevarat la-
borator de creatie, in care au fost inregistrate pie-
se corale proprii, ale compozitorilor consacrati
din republica (V. Zagorschi, S. Lungu, L. Gurov,
E. Doga, Z. Tcaci, Gh. Mustea, M. Kolsa) si creatii
din patrimoniul universal (Gloria de A. Vivaldi,
Requiem de O. Kozlovski, Requiemn de M. Haydn,
opera Dido si Aeneas de H. Purcell).

Cautarile din sfera componisticii ii deschid
noi perspective o datd cu acceptarea (in 1987)
functiei de sef de catedrd Dirijat coral la Institu-
tul de Stat al Artelor din Chisindu. Idealurile sale
muzicale se vor identifica, de acum incolo, cu for-
matia corald feminina de camera Renaissance (al-
catuita din studente ale catedrei), fondatid de ma-
estru in anul 1988, tot sub o stea fericita, la al ciarui
pupitru dirijoral s-a aflat pand in 2001, cdnd con-
ducerea coralei a fost transmisa discipolei Oxana
Filip, conferentiar universitar, Maestru in Arta.

Destrdmarea Uniunii Sovietice a permis in-
lesnirea procesului de renastere spirituala. Ne-
voia de spiritualitate (,intepenitd” intentionat
de regimul comunist), devenea din ce in ce mai
prezentd. Crearea Renaissance-ului a simbolizat,
de fapt, ,dezghetul” gandirii noastre, revitaliza-
rea muzicii corale bisericesti din Basarabia, re-
nasterea constiintei nationale, dar si revenirea
la perlele muzicii corale scrise in epoca de aur a
polifoniei vocale renascentiste de catre compozi-
torii Josquin des Prés, Orlando di Lasso, Antonio
Lotti, Claudio Monteverdi, Luca Marenzio s.a.
Impreund cu Renaissance-ul, Teodor Zgureanu a
inregistrat succese de exceptie pe scene nationale
si internationale, cucerind premii prestigioase la
numeroase concursuri de muzicé corala la care a
participat. De aceastd formatie se leagd mai toate
creatiile sale din ultimul deceniu al secolului al
XX-lea.

In contextul renasterii muzicii corale religi-
oase de dupa anii 90 ai secolului trecut, Teodor
Zgureanu a fost printre primii compozitori din
Republica Moldova care a manifestat un viu in-
teres pentru dezvoltarea genului de muzica pro-
priu-zis. Atat corurile a cappella (Aliluia, Crucifix
(Rastignire), Clopote astrale sau Psalmul lui Da-
vid), céat si lucrdrile de forma ampla (Oratoriul
Psalmilor, Imnurile Sfintei Liturghii a lui Ioan
Gurd de Aur sau oratoriul Noaptea Sfantului An-
drei), sunt concepute pentru corala Renaissance si
denota predilectia compozitorului, pentru subiec-
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te biblice, integrate maiestrit in creatii de muzica
sacra.

Astfel, o prima lucrare de proportii a autoru-
lui este Oratoriul Psalmilor, care intrupeazd opt
sectiuni, fiind conceputa pentru solist Bas, cor pe
voci egale si orchestrd de camera. Centrul divin al
oratoriului se edificd pe temelia celor doi psalmi
reprezentativi: 28:1, 2, 7, 8, 9 si 119:8, care contin
urmitoarele idei: ,Doamne, cdtre Tine strig, stan-
camea!” si ,,Deschide-mi ochii ca sa vad lucrurile
minunate ale Legii Tale”. In opinia noastra, ora-
toriul reprezintd o valoare incontestabila pentru
cultura muzicald nationald, Teodor Zgureanu rea-
lizand o ,versiune reusitd a psalmilor in discutie,
trecutd prin «filtrul» unei gandiri componistice
mature si al unui suflet profund si sensibil”

Cea de-a doua creatie de sorginte religioasa
— Imnurile Sfintei Liturghii a lui Ioan Gurd de Aur
— este alcatuita din 21 de numere (pérti), bine coa-
gulate, punctind riguros evenimentele din cadrul
Liturghiei ortodoxe. Lucrarea a ,,mocnit” in sufle-
tul compozitorului multi ani, inainte s se mate-
rializeze intr-o partitura ineditd, de o inaltd va-
loare componisticd si de o expresivitate profunda.
Unele dintre numerele Liturghiei au fost prezen-
tate in cadrul mai multor festivaluri si concursuri
corale internationale. Mentiondm aici, Mila pdcii
care a fost interpretata de catre corul de barbati
Gavriil Musicescu al AMTAP la Festivalul Interna-
tional de Muzica Ortodoxa Hajnowk (Belostock,
Polonia, 2006), la Concursul International de Mu-
zica Corala Gheorghe Dimitrov” (Varna, Bulgaria,
2007) si la Festivalul International de Muzica Or-
todoxd Ceamas Bozopoouua - [JocmotiHo ecmo
(2018).

O alta creatie de acest gen este oratoriul
Noaptea Sfantului Andrei (Cel Intai chemat), con-
ceput pe libretul scriitorului Ion Vicol, autorul
romanului cu acelasi nume. Oratoriul contine 19
parti clar delimitate, reliefAnd, pe alocuri, sono-
ritati puternic arhaice, colorit hieratic si un spirit
profund autentic. Teodor Zgureanu evidentiaza
evenimentele-cheie din viata patronului nostru
spiritual, incluzdnd si unele ritualuri, obiceiuri,
legate de sarbatorirea noptii de Sfantul Andrei.
Compozitorul, prin limbajul muzical si tehnicile
de scriiturd modernd, a reusit sa ofere acestui ora-
toriu un loc meritoriu in peisajul muzicii corale
nationale si universale.

Un loc aparte in creatia lui Teodor Zgureanu
il ocupa oratoriul Stefan cel Mare si Sfant si ope-
ra Decebal. In prima dintre ele, autorul pune in

lumind figura unuia dintre cei mai importanti
domnitori ai Térii Moldovei — Stefan cel Mare,
care a contribuit substantial la prosperarea cul-
turii din tara noastrd. Dupa recucerirea Chiliei
si a Cetdtii Albe, voievodul revine la Suceava
pentru a inalta o manastire, ca simbol al victori-
ei repurtate impotriva tétarilor. Astfel, cea dintéi
ctitorie a domnitorului Stefan cel Mare a consti-
tuit un adevirat focar de cultura si de afirmare a
spiritualititii romanesti, numitd de acum incolo
Manastirea Putna. Lui Teodor Zgureanu i-a reu-
sit sd plieze pe fundamentul istoric o tesdtura ar-
monico-polifonicd de in colorit national, in care
elementele de provenientd arhaica se impletesc
destul de inventiv cu viziunea componistica mo-
derna de tratare.

In ce priveste cea de-a doua creatie — opera
Decebal — mentiondm cé aceasta fresca sonori se
impune ca un corolar al activitdtii compozitoru-
lui, reusind impreuna cu libretistul Victor Teleu-
ca sa revitalizeze genul de opera nationald (dupd
aproape un deceniu de la lansarea operei istori-
ce Alexandru Lapusneanu de Gheorghe Mustea).
In aceasti creatie, Teodor Zgureanu a valorificat
din plin sursa folclorica ca modalitate esentiald
de reconstituire a unui spatiu istorico-temporal
dacic. Maestrul a avut prilejul sa prezinte opera
in premierd in primavara anului 1999, la Teatrul
National de Opera si Balet din Chisinau (in for-
ma de concert), cu participarea solistilor Operei
Nationale Ioan Paulencu, Ion Cvasniuc, Valeriu
Cojocaru, Natalia Curbatov, Anatol Arcea, Vasile
Micusa, Irina Scegolev, Tatiana David si a coru-
rilor Universititii de Arte Renaissance, Gaudea-
mus si Gavriil Musicescu (dirijate de T. Zgureanu,
V. Galescu si V. Ciolac). La pupitrul dirijoral s-a
aflat autorul.

Printre ultimele creatii ale maestrului menti-
onam Monolog pentru Maica Maria, Concert pen-
tru soprano si orchestra La-I Moldovei dulce soare,
Concert pentru nai si orchestrd simfonicd, Concert
pentru saxofon si orchestrd, Simfonia Eminescu,
Elogiu Universului, Ecouri Dacice, Contraste, Mdr-
turisiri, Solstitiu de Vard, care au fost interpretate
in concerte de autor si inregistrate in Fondul de
Aur al Companiei Publice Teleradio-Moldova.

Teodor Zgureanu a fost distins cu mai mute
titluri onorifice si stiintifico-didactice: Artist Eme-
rit (1974), Artist al Poporului (1983), profesor uni-
versitar (1992), Membru de Onoare al Academiei
Amadeus din Franta (1993), Gloria Muncii (1999),
Medalia Mihai Eminescu — 150, Roméania (2000).
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A fost membru-corespondent al Academiei Ro-
mano-Americane din Montreal, Canada (2001).
Maestrul Teodor Zgureanu a slujit cu credin-
ta Arta si a format, de-a lungul carierei sale peda-
gogice si artistice, generatii de dirijori si profesori,
astdzi nume notorii, care duc faima tarii noastre
pe toate meridianele lumii. Plecarea lui in vesni-

In memoriam

cie a ldsat un gol imens in sufletele celor care l-au
cunoscut... Am rdmas fara chipul bland si inima
plina de dragoste parinteascd a profesorului nos-
tru drag...
Lumina Lina, Distinse Maestre! Luminoasa sa
va fie amintirea!
Emilia MORARU

ISSN 2345-1181 ARTA - 2024 165




Evenimente stiintifice

Ana GHILAS. Teza de doctor habilitat in studiul artelor si
culturologie sustinuta la Institutul Patrimoniului Cultural

La 17 aprilie 2024, in sedinta Consiliului Sti-
intific Specializat DH 654.01-24-2 din cadrul In-
stitutului Patrimoniului Cultural, a avut loc susti-
nerea tezei de doctor habilitat in studiul artelor si
culturologie, la specialitatea 654.01 Artd teatrald,
coregraficd, a dnei Ana Ghilas, cercetdtor stiintific
coordonaror la sectia Patrimoniu artistic. Tema
cercetarii este Teatralirarea in discursul artistic al
lui Ton Drutd, consultant stiintific: doctor habilitat
Ana-Maria Plamédeala.

Teza de doctorat include un glosar de ter-
meni, sase capitole, concluzii generale si reco-
mandari, bibliografie (267 de surse), 2 anexe, fiind
expusd pe 237 de pagini text de baza. Rezultatele
investigatiei au fost apreciate de specialisti in do-
meniu: presedinte al Consiliului Stiintific Specia-
lizat - dr. hab., prof. univ.,, academician Mihai
Cimpoi, secretar stiintific dr. V. Tipa, membrii
Consiliului: Aurelian Bailditd, doctor in teatru,
profesor universitar, Universitatea Nationald de
Arte ,,George Enescu” din Iasi, Romania; Angeli-
na Rogca-Ichim, doctor in studiul artelor, profesor
universitar, Academia de Muzica, Teatru si Arte
Plastice din Chisindu, Aurelian Danil4, doctor ha-
bilitat in studiul artelor, profesor universitar, Aca-
demia de Stiinte a Moldovei, Elena Mironenco,
doctor habilitat in studiul artelor si culturologie,
profesor universitar, Academia de Muzica, Teatru
sa Arte Plastice, Victoria Rocaciuc, doctor habili-
tat in arte, conferentiar cercetator, Institutul Patri-
moniului Cultural.

Opiniile, sugestiile vizand continutul te-
zei, metodologia cercetdrii, valoarea stiinificd si
practica a demersului au fost expuse mai intai de
referentii oficiali. Oltita Cintec, doctor in teatro-
logie, profesor universitar la Universitatea Natio-
nald de Arte ,George Enescu” din Iasi, Roménia,
a evidentiat ,analiza exhaustivd a unui univers
dramaturgic relevant pentru cultura teatrald din
Republica Moldova si de dincolo de granitele ei”
Ideile expuse de autoare in tezd ,sunt ranforsate
solid, prin argumente fara cusur, atestand capaci-
tatea Anei Ghilas de a clasifica, de a trage conclu-
zii, de a emite opinii competente. (...) Lucrarea
se distinge prin coerentd si rigoare, prin vitalitate
argumentativa.(...) Paradigma analiticd propusa
de Ana Ghilas o defineste ca teoretician, unghiul
abordérii fiind unul pluridisciplinar”. Din punct

de vedere al conceperii si calitatii textului, capi-
tolele ,, derivd unele din altele, se completeaza
reciproc, dezvoltandu-se intr-o structura armoni-
oasd.” Sugestia este traducerea in viitorul imediat
a tezei intr-o limba de circulatie, pentru a asigura,
in acest fe, accesul cAt mai multor oameni de tea-
tru la investigarea teoretica si consideratiile Anei
Ghilas”

Andriej Moskwin, doctor habilitat in stiinte
umaniste, profesor universitar la Universitatea din
Varsovia, Polonia, a mentionat cd Ana Ghilas este
autoarea mai multor lucréri stiintifice, iar tema
abordata in teza de doctor habilitat este ,,impor-
tanta si extrem de actuald” din urmaétoarele mo-
tive: ,,Lucrdrile scritorului Ion Druta sunt foarte
importante nu doar pentru arta culturala a Mol-
dovei si Romaniei, ci si pentru Europa Centrala
si de Est” Autoarea tezei ,exploreazd fenomenul
teatralitatii din punct de vedere social, cultural, fi-
losofic si psihologic”, precizand rolul lor in crearea
metodologiei cercetdrii. De asemenea, a accentuat
abordarea formelor protoscenmice si pre-teatrale
in imaginarul artistic al lui Ion Drutd. ,, Teza este
inovatoare, deschide noi oportunitati de cercetare
pentru istoricii teatrului - atadt moldoveni cat si
europeni’.

Daniela Vitcu, doctor in teatru, profesor uni-
versitar la Universitatea ,,Ovidius” din Constanta,
Romaénia, a accentuat importanta si actualitatea
temei de cercetare, rolul inter- si transdicsipli-
naritafii in realizarea obiectvelor. ,, Autoarea isi
traseaza cu justete si cu rigoare liniile si limitele
cercetdrii, ceea ce arata cd demersul se bazeaza pe
obiective clare si fezabile, ce sunt, de altfel, atent
si corect urmarite de-a lungul tezei. Consider cd
teza doamnei A.Ghilas este o foarte buni cerce-
tare, serioasd si fundamentata, expresie a unei ju-
decdti mature si profesioniste, indeplineste toate
conditiile unei cercetdri autentice (...), dovedind
o bund stipanire a instrumentelor de cercetare,
remarcind si redactarea academicd, stilul adecvat
standardelor si cerintelor de cercetare”

Recenzii la tezd si la rezumatul tezei au fost
prezentate de Eleonora Ringler-Pascu, doctor,
prof.univ., Universitatea de Vest din Timisoara,
dr. Larisa Ungureanu, Uniunea Teatrala din Mol-
dova, dr. Mariana Starciuc, Academia de Muzica,
Teatru si Arte Plastice.
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In Hotirarea Consiliului Stiinific Specializat
au fost specificate aspectele importante privind
contributia cercetarii dnei A.Ghilas la afirmarea si
dezvoltarea teatrologiei in Republica Moldova, in
special la nivelul relatiei dintre textul dramaturgic
si spectacolul teatral, precum si al evaludrii artei
teatrale in creatia unui singur autor, in cazul dat
Ion Druta. Demersul stiintific a fost recunoscut a
fi drept un reper metodologic pentru alte inves-
tigatii in domeniile artei teatrale, in special al in-
teferentei artelor intr-un discurs artistic, asa cum
abordarea teoriilor si metodelor de analiza inter-
si transdisciplinare a fost recunoscut ca un aport
substantial al autoarei la dezvoltarea cunoasterii
in domeniu.

Actualitatea temei este determinata de faptul
ca diversele semnificatii ale conceptului de tea-
tralitate necesita valorificarea artei in general si
a artei teatrale in special in stransd relatie cu as-
pectele sociale, culturale, psihologice, ontologice.
Ana Ghilas confirma acest deziderat prin realiza-
rea unor analize concrete din dramaturgia, proza,
spectacologia pe baza creatiei lui Ion Druta, de-
monstrand astfel esenta si complexitatea relatiei

timp istoric — individualitate creatoare — discurs
artistic - mod de receptare.

Noutatea si originalitatea stiintifica a cerce-
tdrii se confirma prin punerea in practica a fun-
damentelor teoretice privind teatralitatea ca uni-
versalia in abordarea discursului artistic al lui Ion
Druta. Pentru prima data este investigat discursul
artistic al unei individualitdti creatoare din per-
spectiva teatralitatii, in complexitatea infelegerii
acestui termen la etapa actuala, accentuindu-se
perspectiva interferentei artelor, a inter- si tran-
sdisciplinaritdtii (istoria si teoria artei spectaco-
lului, istoria teatrului, teoria literaturii, estetica
si poetica, psihologia, psihanaliza, antropologia
culturald) in abordarea problemei.

Rezultatele obtinute, care au determinat crea-
rea unei noi directii stiintifice, rezidd in teoretizarea
si conceptualizarea metodologiei inter- si transdis-
ciplinare in abordarea teatralitétii in discursul ar-
tistic dramaturgic, teatral, narativ ale lui Ion Drutd,
fapt ce a determinat racordarea cercetarii la noi pa-
radigme stiintifice, culturale, avind ca efect eviden-
tierea formelor teatralitatii la nivel estetic, social in
comunicarea artistica, intra— si interpersonalé.
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Un eveniment organizat de Sectia Patrimoniu artistic
Prezentarea cartii Constantin Balan: ipostazele artisticului
de Violeta Tipa la Teatrul National ,,Vasile Alecsandri” din Balti

La 16 mai 2024 a avut loc lansarea cartii ,Con-
stantin Balan: ipostazele artisticului”, scrisa de dr.
Violeta Tipa, cercetdtor stiintific coordonator la
sectia Patrimoniu artistic din cadrul Institutului
Patrimoniului Cultural. Evenimentul s-a desfa-
surat la Teatrul National ,Vasile Alecsandri” din
Balti, unde a activat anterior pictorul scenograf
Constantin Balan. Evenimentul s-a bucurat de o
prezen{d numeroasd si semnificativa, reunind cer-
cetdtori stiintifici, critici de arta, elevi de la scoala
de arte, personalitdti din domeniul culturii. Mo-
deratorul manifestirii a fost dr. Vitalie Malcoci,
cercetitor stiintific coordonator la Institutul Pa-
trimoniului Cultural.

Cuvantul de deschidere a
fost sustinut de secretarul stiin-
tific al Institutului Patrimoniu-
lui Cultural, dr. Natalia Gradi-
naru, care a transmis urarile de
felicitare din partea directorului
Institutului, dr. Ion Ursu. Na-
talia Gradinaru a urat succes
participantilor prezenti la ma-
nifestare, subliniind importanta
lucrarii monografice a Violetei
Tipa pentru valorificarea patri-
moniului cultural. -

In cuvantul siu de salut, presedintele Uniunii
Cineastilor din Republica Moldova, Virgil Mar-
gineanu a mentionat importanta evenimentului
organizat de Teatrul National ,Vasile Alecsandri”
din Bdlti in parteneriat cu Institutul Patrimoniu-
lui Cultural din Chisindu, Uniunea Cineastilor si
studioul ,Moldova-film” care a oferit cateva peli-
cule de animatie, realizate de regizorul Constan-
tin Balan. De asemenea, el a salutat ideea de a pro-
mova productia cinematograficd si in cadrul altor
evenimente, precum este lansarea cartii despre
pictorul, scenograful Constantin Bélan. De altfel,
figura regizorului este una semnificativd in isto-
ria cinematografiei autohtone, C. Balan fiind cel
care a stat la bazele filmului de animatie national,
a creat serialul cu si despre Guguta.

In incheiere, Virgil Margineanu a felicitat
Teatrul National ,Vasile Alecsandri” cu ocazia
sarbatoririi celor 67 de ani de la fondare, motiv
pentru care a avut loc lansaraea cartii la acest tea-

tru, unde a activat si protagonistul ei Constantin
Balan.

Autoarea studiului, in discursul sdu, a pre-
zentat calea vietii lui C. Bélan, personalitate cu-
noscuta in lumea artelor nationale, care s-a impus
printr-o activitate variata: in calitate de pictor-sce-
nograf in film i teatru, regizor de filme de anima-
tie, ilustrator de cérti, pedagog. Prezentand com-
partimentele principale ale monografiei, autoarea
Violeta Tipa a propus publicului imagini inedite
din viata si activitatea polivalenta a artistului. Un
loc aparte a fost rezervat schitelor pentru costume
la spectacolul ,,Adie, vantule, adie!” (1974) de Ian

W

Rainis, in regia lui Anatol Rusu, spectacolul cel
mai apreciat, de la care s-au pastrat nu doar schite,
ci si costumele personajelor principale. Prezenta-
rea a finalizat cu o serie de ilustratii color la cértile
lui Nicolae Dabija, Leo Butnaru, Iurie Colesnic.
Victor Ghilas, dr. hab., cercetator stiintific
principal la Institutul Patrimoniului Cultural,
a felicitat autoarea cdrtii si organizatorii pentru
acest eveniment in cadrul Teatrului National ,\Va-
sile Alecsandri” din Balti, subliniind cé lucrarea
»isi revendica dreptul la o abordare creativa a
activitafii maestrului, desfisuratd pe parcursul a
circa 50 de ani, cu acumuléri permanente si inte-
grarea elementelor noi in continutul acesteia, fapt
ce ar reprezenta o punte de legdturd in ecuatia
trecut-prezent, traditie si inovatie. De asemenea a
fost mentionat cd studiul monografic ,incumba si
calitatea unui portret de creatie (...), o explorare a
unor subiecte de practica artisticd a procesului de
cunoastere a operei protagonistului, pe care au-
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toarea a studiat-o amédnuntit, prin contactul direct
cu arta autorului in sala de spectacol”. Lucrarea,
a specificat V. Ghilas, este destinata unui public
destul de variat: regizori de film, artisti plastici,
oameni de cultura, cadre universitare, studenti ,,si
toti cei pasionati de cultura, arta si frumos”

In continuare, moderatorul evenimentului,
dr. Vitalie Malcoci l-a prezentat pe principalul re-
cenzent al cartii doctor, cercetdtor stiintific coor-
donator la Institutul Patrimoniului Cultural, Du-
mitru Olarescu, care a subliniat ¢ doamnaVioleta
Tipa lucreazd de mai mult timp la aceasta lucrare,
chiar dacé nu este la prima sa carte, avand in pal-
mares mai multe monografii, activitatea comple-
xa a protagonistului acestei cdrti i-a impus autoare
tot o abordare polivalenta, cunostinte profunde in
domeniile respective, investigatii minutioase ale
acestor componente semnificative ale artei teatra-
le mai multe surse si mai mult timp”. D. Oldrescu a
mentionat de asemenea cd autoarea nu s-a limitat
doar la simple constatari din activitatea de creatie
a lui Constantin Balan, ci a reusit sa patrunda in
esenta fenomenului, sd analizeze creatia protago-
nistului din perspectiva maiestriei regizorale, sce-
nografice, adesea chiar si dramaturgice.

Directoarea Teatrului ,Vasile Alecsandri” din
Balti, Ina Ilasciuc-Ungureanu, a venit cu o prezen-
tare captivantd, cu referire la activitatea lui Con-
stantin Balan in cadrul Teatrului din Bélti; a pre-
zentat poze ale colegilor protagonistului, vorbind
despre creatia pictorului-scenograf in cadrul tea-
trului. De asemenea, a expus colectia de costume
si podoabe, realizate dupé schitele lui Constantin
Bilan pentru ecranizarea filmului ,,Adie, vantule,
adie!”.

Discursul doctorului in studiul artelor, dlui
Constantin Spinu, a vizat atit valoarea cartii pen-
tru dezvoltarea culturii nationale, cat si importan-
ta covarsitoare pe care au avut-o fratii Balan in
dezvoltarea scenografiei moldovenesti. ,,Stilul pe
care l-au impus fratii Bilan este ravasitor, avand
in vedere cét de reusit simbolismul si monumen-
talismul se imbind in creatia lor. Atunci a fost for-
mata baza viziunilor contemporane nu doar in
scenografie, ci si in toatd arta plastica de la noi.
M-as bucura nespus, dacd noua generatie ar avea
acel suflu al anilor 60, care 1-a pornit pe Constan-
tin Balan in cautdrile esteticului si a inteligentei’, a
remarcat dr. Constantin Spinu.

Dupa interventiile recenzentilor studiului,
a urmat o suita de amintiri despre viata si acti-
vitatea prodigioasd a protagonistului cartii. Ele

au fost depénate de fratele acestuia, Petru Balan,
scenograf, Presedintele Sectiei de Scenografie la
Uniunea Artistilor Plastici din Moldova;Valentin
Jitaru, secretarul literar al Teatrului ,\Vasile Alec-
sandri” din Balti si Victor Palii, care detine functia
de pictor-sef al Teatrului ,,Vasile Alecsandri”

Dr. Ana Ghilas, cercetétor stiintific coordo-
nator la Institutul Patrimoniului Cultural, a ge-
neralizat, evidentiiind ca acest studiu al Violetei
Tipa imbind contextul social, politic si artistic cu
tendintele evolutiei artelor in anii 1960-1990. Ta-
belul cronologic si, mai ales Argumentul expune
clar obiectivele studiului, dar si descoperirile, ple-
doariile, unele deziluzii ale autoarei, acestea din
urma se referd la relatia omului de creatie Con-
stantin Bélan cu regimul social al timpului.

Este foarte bine surprins specificul identi-
tar al demersului artistic al lui Constantin Balan
anume prin reliefarea valentelor nationalului in
filmul serial de animatie despre Gugutd, persona-
jul lui S. Vangheli. A fost un moment important
la acea vreme asemenea modalita{i artistice de
educatie axiologica, nationald a cititorului-copil,
dar si al maturului care a pastrat copilul in sufletul
sdu. Viziunile mito-poetice ale perioadei anilor
1960-1970 s-au manifestat mai amplu in creatia
lui Constantin Bélan in filmul de animatie, in sce-
nografia la spectacole.

La finalul manifestarii, cuvant i s-a oferit pro-
tagonistului cértii, domnului Constantin Bélan.
Artistul a multumit audientei pentru prezentd si
a {inut sd remarce munca imensa pe care a efec-
tuat-o dr. Violeta Tipa in scopul editérii acestei
carti. Dumnealui a remarcat faptul ca acest studiu
a necesitat multd documentare, nenumarate in-
terviuri si cercetari in arhive si in biblioteci.

Totodata, regizorul a evidentiat faptul ca, in
domeniul filmului de animatie, lucrari de ase-
menea anvergurd aproape ci nu existi. In con-
firmarea faptului spus, el a invitat-o pe colega sa
de breasla Larisa Glinca. Animatoarea a povestit
publicului despre munca imensd depusa pentru
realizarea filmelor de animatie. Pentru prima ge-
neratie de animatori crearea filmelor a fost mai
mult o provocare, un experiment in acele timpuri.

Dupd lansare, participantii la manifestare au
fost invitati la premiera spectacolului ,,Omul care
aduce ploaia” in regia lui Alexandru Cozub.

Natalia GRADINARU
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Toma HOGEA. Papusa eram eu — Omul de teatru Maria
Mierlut. Iasi: Sedcom Libris, 2024. — 372 p.: foto col.

ISBN 978-973-670-647-9

»Papusa eram eu - Omul de teatru Maria
Mierlut” - astfel se intituleazd cartea lui Toma
Hogea, scrisd in memoria actritei si regizoarei
Maria (Mimi) Mierlut.

Numele Mariei Mierlut, care a montat aproa-
pe in toate teatrele din Roménia, este bine cunos-
cut si in mediul pdpusarilor din Republica Mol-
dova. Referindu-ne la viata si activitatea actritei,
mentiondm cd, inainte de a studia la Scoala po-
pulard de Artd, lucreaza la bibliotecd, cartile fiin-
du-i marea sa pasiune. Vizionarea spectacolului
lui Serghei Obraztov, marele papusar rus, o fas-
cineazd nespus, incét se va inscrie la cursurile de
Actorie a Scolii populare de Arte din Oradea. Ac-
tivitatea in noul domeniu Maria Mierlut o incepe
cu roluri in calitate de actrita-papusar la Teatrul
de Papusi din orasul natal, apoi va urma cariera
fulminanta de regizoare la Teatrul pentru Copii si
Tineret ,,Ariel” din Targu-Mures, urmata de cola-
borarile cu Teatrele de pdpusi din Roméania (Tea-
trul pentru Copii si Tineret ,,Elpis” din Constanta,

Teatrul de Péapusi ,,Gulliver” din Galati, Teatrul de
Papusi ,,Prichindel” din Alba-Iulia etc.) [1, pp. 79-
98].

Amintim ca Maria Mierlut este printre pri-
mii regizori din Romania care trec Prutul, pentru
a ne familiariza cu estetica teatrului de papusi ro-
manesc. In anii *90 ai secolului trecut s-a creat o
deschidere spre spatiul romanesc, ce a condus la
relatii noi de colaborare dintre artistii de pe am-
bele maluri ale Prutului. Regizorii din Romania
au devenit tot mai prezenti in peisajul teatral au-
tohton, fapt ce a contribuit la formarea unor noi
viziuni artistico-estetice.

Ea vine la Chisindu in anul 1995 si monteaza
la Teatrul Republican de Pépusi ,,Licurici” specta-
colul ,,Sanziana si Pepelea” de Vasile Alecsandri.
Dar nu vine singurd, ci impreuna cu pictorul-sce-
nograf Eustatiu Gregorian, unul dintre cei mai
cunoscuti artisti plastici, scenograf al teatrului
de papusi, apreciat inalt nu doar in tard, ci si pes-
te hotare, despre care maestrul Ion Truica scria:
»Eustatiu Gregorian a fost printre primii care re-
nuntd la formulele traditionale, a ménuit cu ta-
lent, in scenografie, diverse materiale (...). Prin
tot ce a ficut, el a reusit sa aduca lumea minunata
a basmelor si povestilor la nivelul de intelegere al
copiilor, tindnd seama de capacitatea lor de pa-
trundere si de fantezia lor. In creatia sa, simti cu
discretie influenta artei populare, insa niciodatd
nu intalnesti citatul direct, transferul de forme
si de culori. Cunoasterea profunda a folclorului
nostru i-a dat artistului sigurantd in gandire, ne-
astampar in imaginatie si o neobositd stradanie in
desavérsirea sa artisticd” [2, p. 310].

Acesti doi mari artisti — regizoarea Maria
Mierlut si scenograful Eustatiu Gregorian - aduc
pe scena ,,Licurici”-ului opera lui Vasile Alecsan-
dri, care, dupa cum mentiona regizoarea intr-un
interviu: ,,...a fost o experienta foarte interesanta
pentru mine, care nici nu stiam ce se intampla la
Chisindu. Abia dupi revolutie, am inceput sa sta-
bilim niste legdturi. Mai intai am venit cu Teatru
in turneu la Chisindu, apoi Titus Jucov a montat la
Targu Mures. Am fost curioasa si-i vad trupa, sa-i
cunosc actorii. Pe Victor Stefaniuc l-am cunoscut,
de asemenea, la Festivalul de la Targu Mures...”
[3, pp. 94-95].

170

ARTA - 2024

ISSN 2345-1181




Noutdti editoriale

De atunci va urmari cu atentie evoludrile ac-
torilor basarabeni la Festivalurile din Romania.
Aici 1i cunoaste si se imprieteneste cu cei de la
Teatrul Municipal de Papusi ,,Guguta’, cu Gabrie-
la Lungu care o invita in calitate de membru al
Juriului al Festivalului International al Teatrelor
de Papusi ,,Sub ciciula lui Gugutd” (editiile VIII,
IX si X). Vine la Chisindu cu deosebitd placere,
are intotdeauna un cuvant bun de sustinere pen-
tru actorii-papusari. Pretuia intotdeauna efortul
si munca tinerilor. Un argument este si fantastica
idee de a initia in cadrul Festivalului ,,Sub ciciula
lui Gugutd” (editia a X, 2019) Premiul Mi-Mi (din
contul onorariului primit la Festival). L-a oferit
tinerilor actori papusari. Cei care au avut fericita
ocazie de a primi acest premiu din mana Mariei
Mierlut au fost actorii Teatrului ,,Gugutd” Cétalin
Lungu si Eugen Nicov.

Mai multe informatii din viata si activitatea
regizoarei oferd cartea ,,Pipusa eram eu - Omul
de teatru Maria Mierlut” [4], care a fost lansata pe
9 martie 2024, cand s-a implinit un an de la pleca-
rea artistei in lumea astrilor nestinsi. Evenimentul
a avut loc in incinta sectiei ,,Arcadia” a Teatrului
»Regina Maria” din Oradea. Inainte de lansare s-a
jucat spectacolul ,,Scufita Rosie”, montat de Maria
Mierlut in anul 2014, care, parca a adus in atmo-
sfera Teatrului suflul si spiritul regizoarei. Toti cei
prezenti i-au simtit atingerea prin jocul actorilor,
prin scenografie si muzicd.

Cartea ,,Pdpusa eram eu - Omul de teatru
Maria Mierlut” de Toma Hogea, cu un cuvant
inainte de Lacrimioara Petrescu, doctor, profe-
sor universitar la Universitatea ,,Alexandru Ioan
Cuza” din Iasi, care face o sinteza a activitatii pro-
tagonistei, vorbind cu multa gratitudine despre
artista ,,care a parasit scena lumii pentru totdeau-
na’ si care ,,se recompune in aceastd carte, gratie
iubitului ei prieten, regizor si actor Toma Hogea”.

Tin sa amintesc ca notoriul regizor Toma
Hogea este un fidel sustinator si promotor al artei
péapusdresti din Republica Moldova, publicdnd ca-
pitole intregi despre Teatrul Republican de Papusi
»Licurici” si Teatrul Municipal de Papusi ,,Gugu-
ta” in volumul V al capodoperei sale ,,Despre arta
papusarilor romani. Dialoguri cu maestrii scenei”
[5, pp. 331-537]. De asemenea, a montat specta-
colul ,,Flautul fermecat” (2009) de Mozart la Tea-
trul de Péapusi ,,Licurici” si ,,Harap Alb” (2017) de
Ion Creangg la Teatrul de Papusi ,,Gugutd’, ambele
spectacole fiind apreciate cu premiul UNITEM
»Pentru cel mai bun spectacol in teatrul de papusi”

Cartea semnata de Toma Hogea ,Papusa
eram eu...” este structuratd in citeva comparti-
mente, ce inglobeaza, in mare parte, intreaga acti-
vitatea a regizoarei. In deschidere sunt prezentate
doua portrete, realizate de pictorul-scenograf Paul
Fux, pentru care a avut un respect aparte, impreu-
nd au lucrat la mai multe spectacole. Primul com-
partiment, ,,Interviuri’, cuprinde publicatii culese
din presa timpului, in care se regasesc impresiile,
cugetdrile Mariei Mierlut inainte si dupd premiera
spectacolelor, precum si a diverselor evenimente
teatrale ce i-au marcat activitatea. In acest context,
o deschidere spre lumea regizoarei devin intervi-
urile acordate: lui Toma Hogea, pentru volumul
»Arta papusarilor romani’, inaintea sfintelor sar-
batori de Craciun, Olgai Apostol, dupd premiera
spectacolului ,,Cuconitele mele dragi”, text de Va-
lentin Silvestru si sase schite ale lui I. L. Caragia-
le (1977), criticilor de teatru: Zeno Fodor, despre
»Teatrul de papusi, o forma de cunoasterii a lumii”
(2014); Tamarei Constantinescu, dupd primirea
Premiului Michaela Tonitze-Iordache pentru ex-
celenta in arta animatiei romanesti despre ,,Pdpu-
sarul si puterea povestilor”; raspunde la intrebarea
»Ce e papusa?”, pusd de Raluca Tulbure, precum si
cel al subsemnatei in timpul Festivalului Interna-
tional al Teatrelor de Papusi ,,Sub ciciula lui Gu-
gutd” (2019) [3].

Compartimentul ,Viata ca spectacol” ne pro-
pune un colaj de fotografii din viata si activitatea
actritei i regizoarei, incepand cu poza actritei de
la inceputul carierei sale (1958), absolventele de la
Liceul de Fete din Oradea (1954-55), absolventii
scolii populare de arta, sectia de actorie (1957),
diplome, caiete-program de la premierele specta-
colelor, afisele spectacolelor montate pe parcur-
sul anilor, schite de personaje inventate, secvente
din spectacole, scrisori — corespondenta cu pic-
torii-scenografi ai teatrelor (Eustatiu Gregorian),
critici de teatru (Anaid Tavitian, Patrel Berceanu),
fotografii de la premiera spectacolelor, de la par-
ticiparile la festivaluri, inclusiv la Festivalul ,,Sub
caciula lui Gugutd” s.a.

Urmitorul compartiment, ,,Cronici de tea-
tru”, adund spicuiri din presa timpului despre
unele dintre cele mai semnificative spectacolele
montate de Maria Mierlut pe parcursul anilor,
precum ,Tip si Top” (1978), ,Un bazar...bizar”
(1988), ,Stan Bolovan — Spaima Zmeilor” (1995)
si altele.

»Spectacolul ca viatd”, un alt compartiment
de imagini, include afisele festivalurilor la care
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Maria Mierlut a participat in calitate de membru
al juriului, Diplome, secvente din timpul festiva-
lurilor, lansarilor de carte.

»Amintiri, Marturisiri despre Mimi” este cel
mai voluminos compartiment al lucrarii, in care
cei care au cunoscut-o si au pretuit-o cu adevarat
pe Maria Mierlut - prieteni, colegi de breasld, ac-
tori, regizori, pictori-scenografi, critici de teatru
- au venit cu un omagiu, exprimandu-si fascina-
tia si dragostea fatd de cea care a fost MIMI si va
ramane in viata lor o lumina détatoare de energie
si caldurd. Printre cele 25 de omagii se regaseste si
cel semnat de Gabriela Lungu, directoarea Teatru-
lui Municipal de Papusi ,,Gugutd” din Chisinau,
cu tristul titlu ,,Data viitoare”... nu a mai fost” [4,
pp- 269-271].

Si ultimul compartiment de fotografii, ,Omul
din spatele scenei’, o surprinde pe Maria Mierlut
in orele de repaus, in caldtorii, alaturi de prietenii
de suflet, acasd, la Oradea, in micul sdu paradis si
terminand cu ultimele fotografii realizate de au-
torul cartii in toamna anului 2022, la Iasi, la lan-
sarea cartii sale si acel ultim zdmbet de adio oferit
Tasului. ..

La lansarea cartii, organizata de Teatrul de
Stat ,Regina Maria’, Trupa ,,Arcadia” din Oradea,
autorul Toma Hogea, cunoscut regizor, dar si prie-
ten spiritual al Mariei, a sustinut un discurs emo-
tiv in care a povestit despre lucrul asupra cartii,
dar si despre relatiile sale cu Maria, fragmente din
care au fost publicate pe site-ul Bibliotecii de Arte
»lTudor Arghezi” din Chisinau [6].

Or, cartea a fost scrisd si cu concursul celor
care au cunoscut-o, au lucrat aldturi, i-au simtit
umorul si sustinerea, i-a incurajat in creatie. Evi-
dentiem totodata si designul cartii, si calitatea ti-
pografica deosebita.

Cartea ,,Papusa eram eu - Omul de teatru
Maria Mierlut” este nu doar un omagiu adus ac-
tritei si regizoarei de catre autorul Toma Hogea,
ci, inti de toate, este spiritul actritei i regizoarei
ce se perpetud in paginile acestei carti, prin in-
terviurile oferite, prin meditatii, prin discursuri,
prin marturii, prin gandurile sale. Ii regasim fiin-
ta, asa cum a fost, sincera si profunda, delicata si
diplomata... Autorului i-a reusit sa-i compund,
sa-i intregeascd chipul prin amintirile colegilor de
breasla si ale prietenilor, ale celor care au iubit-o

si stimat-o. Evident cd viata unui om de artd este
foarte dificil s-o comprimi intre copertile unei
carti, dar intre copertile cartii ,,Pdpusa eram eu -
Omul de teatru Maria Mierlut”, scrisd din suflet
si cu mult suflet si dragoste, se desprinde cea mai
valoroasd calitate: spiritul si general-umanul.
Fapt ce il confirma si autorul cértii, Toma
Hogea: ,,Cirtile nu se vand, este stipulat i in carte
acest detaliu, in librarii n-o s le gasiti nici odata,
pentru ca sufletul lui Mimi a fost unic si este unic,
si eu nu permit, chiar dacd sunt banii mei inves-
titi si munca mea, dar asta nu inseamna cé cineva
imi da dreptul sd-mi recuperez vreun leu inapoi
din sufletul lui Mimi. Niciodatd. Aceasta carte e
facuta cu mult suflet, cu multd iubire pentru un
suflet unic, minunat care e Maria Mierlut. Aceas-
ta carte, ca alt argument, mi-am dorit-o cu ideea
de a ajunge la fiecare facultate de teatru, in fiecare
teatru din tara si pentru a raimane si a fi prezentd,
a f un material de lucru pentru tinerii de astazi”.
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TERMENE SI CONDITII DE PUBLICARE A MATERIALELOR
IN REVISTA ARTA. SERIA ARTE AUDIOVIZUALE

Stimati colegi, Institutul Patrimoniului
Cultural Va invita sa prezentati materiale pen-
tru Revista ARTA, Seria ARTE AUDIOVIZUALE

Consideratii generale: Revista acceptd pen-
tru publicare lucrdri stiintifice originale, nepu-
blicate anterior: studii monografice, articole de
sintezd, recenzii, materiale de informare din viata
stiintificd interna si externa (congrese, conferinte,
simpozioane, seminare, colocvii, mese rotunde),
precum si cronici, documente de arhiva, abor-
dand subiecte inovative din domeniul artelor au-
diovizuale: muzica, teatru, film, televiziune. Re-
vista ARTA Seria Arte audiovizuale apare anual
si este distribuita la solicitare in toate bibliotecile
publice si centrele stiintifice de profil umanistic.

Toate genurile de lucrari stiintifice pot fi pre-
zentate in limbile englezd, roména, franceza, rusa.

Structura lucrarilor este urmatoarea: I. Ad-
notare:

La inceputul textului principal se va face o
adnotare in limba roména si engleza, fiecare inso-
tita de traducerea titlului si cuvintelor-cheie (5-7
notiuni, ce se regdsesc in text) in limba rezuma-
tului. Adnotarile vor reflecta confinutul articolu-
lui, ideile si concluziile de bazi, este suficient de
cuprinzitor, exact, redactat cu atentie deosebitd,
nu include informatii care nu se regasesc in text.
Adnotarile se vor prezenta in format Times New
Roman, Font size 10, Space 1,0. Volumul fiecérei
adnotdri va avea 1000-1300 caractere, inclusiv
spatii.

II. Textul lucrarii:

Volumul textului va i de 0,5 - 0,75 c.a.
(20000- 30000 semne, inclusiv spatii si semne
de punctuatie), inclusiv bibliografia si materialul
ilustrativ. Textul lucrarilor trebuie prezentat in
manuscris si in format electronic: Times New Ro-
man, Font size 14, Space 1,5.

ITI. Materialul ilustrativ:

Materialul ilustrativ se va prezenta in forma
graficd clara in format electronic (JPG sau TIF -
nu mai putin de 300 dpi). Imaginile, tabelele, gra-
ficele s.a. vor fi insotite de legendele corespunza-
toare si de indicarea sursei de provenienta.

IV. Note si referinte bibliografice:

Notele se indicé in text cu indice si se plaseaza
la sfarsitul articolului, inainte de referintele bibli-
ografice. Referintele bibliografice se vor conforma

cerintelor ANACEC. Bibliografia se amplaseaza
dupd textul principal al articolului. Referintele
sunt prezentate in succesiune numericd, in ordi-
ne alfabetica. Referinfele la sursele bibliografice
se indicd in paranteze patrate, inserate in text, de
exemplu [8]. Dacd sunt citate anumite parti ale
sursei, dupa indicele bibliografic se indica si pa-
gina, de exemplu [8, p. 231] sau [8, pp. 231-232].
Referintele bibliografice se prezintd in original.
In cazul in care se utilizeazi si titluri cu caractere
chirilice, se redacteaza o bibliografie suplimentara
cu transliterarea titlurilor cu caractere latine (con-
form sistemului Bibliotecii Congresului SUA).

Exemple de publicatii tiparite:

Cirti: Munteanu V. Roman Vlad: moderni-
tate si traditie. Bucuresti: Editura Muzicala, 2001.;
Axionov V. Studii muzicologice. Chisindu: Media
Musica, 2012.; ITomobegosa O. M. O mpupope
KHIDKHOI mwimocTpauyy. Mocksa: Hayka, 1973.

Articole in reviste si culegeri: Plamadeald N.
Leon Donici - o constiint antiutopica. In: Limba
Romana. 2002. Nr. 4-6, pp. 15-24.

Documente electronice: Gavrilean B. T.
Simboluri cu valente magice. Teza de doctorat
in arte vizuale. Universitatea de artd si design.
Cluj-Napoca. Rezumat. 2011. Disponibil: http://
www. uad.ro/storage/Dataitems/GBT.Rezumat.
Teza.Ro.pdf (vizitat 05.02.2015).

Exemple de transliterare: Semionov V. V.
Filosofiia: itog tysiacheletii. Filosofskaia psik-
hologiia. Moskva: Evrika, 2000.; Vasilieva S. V.
Vosstanovlenie tserkovnoi sobornosti staroobria-
dchestva v kontekste institutsionalnykh transfor-
matsii XX-XXI vv. V: Vestnik Buriatskogo gosu-
darstvennogo universiteta / Feder. agentstvo po
obrazovaniiu, Buriat. gos. univ. Ulan-Ude: Izd.
Buriat. gos. un-ta, 2010. Vyp. 7: Istoriia, s. 25-37.

V. Lista abrevierilor

VI. Date despre autor:

Numele, prenumele, gradul stiintific, titlul
didactic, functia, institutia, adresa, telefon, e-mail,
precum si identificatorii autorilor (ORCID,
ID-urile oferite de baze de date si platforme).
Data prezentarii materialului, semnatura. Datele
respective sunt prezentate, de regula, la sfarsitul
articolului.

Fiecare articol este insotit de o declaratie pe
propria raspundere privind originalitatea studiu-
lui.
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Recenzii, prezentari de carti, personalii,
antologii etc.

Materialele se prezintd in redactia autoru-
lui, dar trebuie sd corespundd normelor stabilite
(TNR, Font size 14, Space 1,5). Volumul maxim
- 0,5 c.a. (20000 caractere, inclusiv spatiu).

Anual, termenul limita de prezentare a mate-
rialelor pentru publicare in Revista ARTA, Seria
Arte audiovizuale, este 1 iunie. Articolele sunt
supuse recenzdrii de specialisti in domeniu cu
grad stiintific. Colegiul de redactie isi revendica
dreptul de a respinge materialele ce nu corespund
profilului revistei si normelor tehnice de publi-
care, cét si pe cele lipsite de valoare stiintificd si
publicate anterior sub diferite forme in alte revis-
te sau carti.

Pentru publicarea si recenzarea materialelor
in Revista ARTA nu sunt oferite onorarii.

Manuscrisele si varianta electronica ale lu-
crarilor stiintifice pot fi prezentate direct la re-
dactie sau trimise prin posta. Manuscrisele nu se
restituie.

Adresa: Colegiul de redactie — Revista ARTA
Seria Arte audiovizuale, Institutul Patrimoniului
Cultural, Centrul Studiul Artelor, bd. Stefan cel
Mare si Sfant, 1, Biroul 424, Biroul 539, MD-2001,
Chisinau, Republica Moldova.

Informatii suplimentare pot fi solicitate:
tel.: + 373 (0 22) 270-048; + 373 (0 22) 260-957.
e-mail: arta.redactor2@mail.ru; arta.redactor2@
gmail.com; Pagina web: www.artjournal.asm.md;
www.patrimoniu.asm.md

TERMS AND CONDITIONS OF PUBLICATION OF MATERIALS
IN THE JOURNAL OF ARTS, AUDIOVISUAL ARTS SERIES

Dear colleagues, Cultural Heritage Institu-
te invites you to submit materials for the Jour-
nal of ARTS, AUDIOVISUAL ARTS Series.

General considerations: The journal accepts
for publication original, unpublished before sci-
entific papers: monographic studies, synthesis ar-
ticles, reviews, information materials on internal
and external scientific events (congresses, con-
ferences, symposia, seminars, colloquia, round
tables), chronicles, and archival documents, co-
vering innovative topics from the field of audio-
visual: music, theatre, film, television. The Journal
of ARTS, Audiovisual Arts Series appears annually
and is distributed on request in all public libraries
and scientific centers of the humanistic profile.

All types of scientific papers can be submit-
ted in English, Romanian, French and Russian.

The structure of the paper shall be as
follows:

I. Summary:

The main text shall be preceded by a summary
in Romanian and English, each accompanied by a
translation of the title and of the key words (5-7
notions that are to be found in the text) in the lan-
guage of the summary. The summaries will reflect
the content of the article, the basic ideas and con-
clusions, it is sufficiently comprehensive, accurate,
written with particular care, does not include in-
formation that is not to be found in the text. The
summaries shall be in Times New Roman, Font

size 10, 1.0 space. Each summary will contain be-
tween 1,000-1,300 characters, including the spa-
ces.

I1. The Text of the Paper:

The size of the text will be of 0.5 to 0.75
author’s pages (20,000-30,000 characters, inclu-
ding spaces and punctuation signs), also the bi-
bliography and the illustrative material. The text
of the papers shall be submitted in hard (manus-
cript) and electronic formats: Times New Roman,
Font size 14, 1.5 space.

III. Illustrative Material:

The illustrative material shall be presented in
clear graphic form in electronic format (JPG or
TIF - not less than 300 dpi). Images, tables, gra-
phs, etc. will be accompanied by appropriate le-
gends with the indication of the source of origin.

IV. Notes and Bibliographic References:

Notes are indicated in the text with an index
and are placed at the end of the article, before the
bibliographic references. Bibliographic references
shall comply with the requirements of ANACEC.
The Bibliography is placed after the main text of
the paper. The references are presented in nume-
rical sequence, in alphabetical order. References
to bibliographic sources are indicated in square
brackets, inserted in the text, for example [8]. If
certain parts of the source are cited, the page is in-
dicated after the bibliographic index, for example
[8, p. 231] or [8, pp. 231-232]. The bibliographic
references are presented in the original. If titles
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with Cyrillic characters are also used, an additio-
nal bibliography is drawn up with the translitera-
tion of the titles with Latin characters (according
to the US Library of Congress system).

Examples of printed publications:

Books: Munteanu V. Roman Vlad: moderni-
tate si traditie. Bucuresti: Editura Muzicald, 2001.;
Axionov V. Studii muzicologice. Chisinau: Media
Musica, 2012.; ITomobegoa O. V. O mpupope
KHIDKHO mimocTpauyn. M.: Hayka, 1973.

Articles in journals and collections: Plama-
deald N. Leon Donici - o constiin{d antiutopica.
In: Limba Romana. 2002. Nr. 4-6, pp. 15-24.

Electronic documents: Gavrilean B. T. Sim-
boluri cu valente magice. Teza de doctorat in arte
vizuale. Universitatea de arta si design. Cluj-Na-
poca. Rezumat. 2011. available http://www. uad.
ro/storage/Dataitems/GBT.Rezumat. Teza.Ro.pdf
(visited 05.02.2015).

Examples of transliteration: Semionov V. V.
Filosofiya: itog tysiacheletii. Filosofskaia psikho-
logiia. M.: Evrika, 2000.; Vasilieva S. V. Vosstano-
vlenie tserkovnoi sobornosti staroobriadchestva v
kontekste institutsionalnykh transformatsii XX-
XXI vv. V: Vestnik Buriatskogo gosudarstvennogo
universiteta / Feder. agentstvo po obrazovaniiu,
Buriat. gos. unuv. Ulan-Ude: Izd. Buriat. gos. un-
ta, 2010. Vyp. 7: Istoriya, s. 25-37.

V. List of abbreviations

VI. Information about the author: Surname,
name, scientific degree and didactic title, positi-
on, institution, address, telephone, e-mail, as well
as author identifiers (ORCID, IDs provided by
databases and platforms). Date of submitting the
material, signature. The respective data are presen-
ted, as a rule, at the end of the paper. Each paper is
accompanied by a statement of personal responsi-
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bility regarding the originality of the study.

Reviews, book presentations, personalii,
anthologies etc.

The materials shall be presented in the
author’s editing, but they must meet the estab-
lished standards (Times New Roman, Font size 14,
1.5 space). The maximum volume - 0.5 author’s
pages (20.000 characters including spaces).

Annually, the deadlines for submitting ma-
terials for publication in the Journal of ARTS,
Audiovisual Arts Series is 1 June. The articles are
subject to reviews by specialists in the field pos-
sessing doctoral degrees. The editorial board cla-
ims the right to reject the materials that do not
correspond to the profile of the journal and to the
technical standards of publication, as well as the
ones that lack scientific value or were previously
published under various forms in other journals
or books.

No fees are collected for publishing materials
in the Journal of ARTS, and no honorariums are
offered for reviewing them.

The manuscript and the electronic version of
the scientific works may be submitted in person
or sent by post to the editor. The manuscript is
not returned.

Address: Editorial Board - Journal of Arts,
Audiovisual Arts Series, Institute of Cultural He-
ritage, Centre of Arts Studies, bd. Stefan cel Mare
si Sfant, 1, office 424, office 539, MD-2001, Chisi-
nau, Republic of Moldova.

Additional information may be requested
at: telephone: + 373 (0 22) 270-048; + 373 (0 22)
260-957; e-mail: arta.redactor2@mail.ru; arta.re-
dactor2@ gmail.com;

Website: www.artjournal.asm.md; www.pa-
trimoniu.asm.md
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