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MUZICÀ

Vladimir Axionov

Speci�cul conceptual şi morfologic al  
Simfoniei Destine de Vlad Burlea

Rezumat
Speci�cul conceptual şi morfologic al Simfoniei Destine de Vlad Burlea

  Simfonia Destine exprimă elocvent atât poziţia civică, cât şi performanţele componistice ale autorului. Subti-
tlurile părţilor componente ale lucrării se referă la momentele cruciale din istoria neamului compozitorului: 1940 
(partea întâi), 1946–1947 (partea a doua), 1989 (partea �nală). Simfonia Destine nu este concepută drept proiectare 
sonoră a cronicii istorice. Autorul ne propune o epopee muzicală axată pe înţelegerea �loso�că a destinului plaiului 
natal. Structura compoziţională a lucrării se axează pe îmbinarea tehnicii de asamblare cu elementele componente 
ale tronsonului variaţional şi variantic. Domină scriitura liniară, polifonia straturilor sonore, eterofonia. Conceptul 
laic al lucrării nu exclude implicarea simbolurilor creştine: Tatăl nostru şi Dies Irae. 

  Cuvinte-cheie: simfonie, contrapunct, trans�gurări intonaţionale, microciclu, dramaturgie timbrală. 
 

Summary
Speci�c character of the concept and composite structure in the Symphony

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

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

  Simfonia Destine a fost înalt apreciată de 
melomanii şi de amatorii de muzică, fiind in-
terpretată în premieră la Filarmonica de Stat S. 
Lunchevici în cadrul ediţiei a XIX-ea a Festiva-
lului Internaţional Zilele Muzicii Noi pe data de 
25 iunie 2010. Simfonia exprimă elocvent atât 
poziţia civică, cât şi performanţele componistice 
ale autorului1. Simfonia Destine este un fenomen 
artistic semnificativ în viaţa culturală modernă 
şi un pas important în perfecţionarea măiestriei 
componistice a autorului.
  Vlad Burlea (n. 1957) s-a manifestat drept au-
tor de muzică la mai multe �lme şi spectacole dra-
matice2, a scris lucrări vocal-simfonice, corale, in-
strumentale şi vocale de cameră, având experienţă 
şi în domeniul muzicii electroacustice. Acest tezaur 
i-a permis să acumuleze abilitățile necesare compu-
nerii unei lucrări orchestrale de proporţii precum 
simfonia. 
  Simfonia Destine reprezintă o nouă treaptă în 
evoluţia artistică a compozitorului. Inovaţia con-
stă în apelarea permanentă la sunarea pur orches-

trală evitând implicaţii verbale, teatrale, cinema-
tografice etc., caracteristice lucrărilor antecedente 
semnate de compozitor. Cu toate acestea, muzica 
simfoniei cuprinde contururile concrete ale unui 
subiect. Reperele semantice ale subiectului sunt 
reflectate de titlul Destine şi de acele date cu func-
ţie de subtitluri ale părţilor componente: 1940 
(partea întâi), 1946 - 1947 (partea a doua), 1989 
(partea finală). Este cert că aceste date se referă la 
momentele cruciale din istoria neamului compo-
zitorului.
  Forma Părţii I este nu mai puţin complexă de-
cât cugetările autorului cu privire la evenimentele 
istorice din anul 1940. Un prolog (o introducere) 
de amploare este urmat de partea centrală, ale cărei 
contururi seamănă cu abrisul formei bipartite duble 
penetrate de procesul variaţional, căpătând pro�lul 
unor variaţiuni duble. Concomitent, aici se obser-
vă trăsăturile formei de sonată fără dezvoltare, însă 
„avântul” unei atare desfăşurări persistă în �ecare 
secţiune de bază. Concluzia evoluţiei muzicale este 
concepută ca un mic epilog (schema 1). 
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  Prologul se bazează pe juxta- şi contrapune-
rea a şase elemente tematice. Imaginea dură, tragică 
exprimă elementele 1 şi 2 plasate în registrul grav 
(exemplul 1). Elementul 1 uneşte isonul sinistru do 
cântat de bas-clarinet şi contrafagot, �ind completat 
de loviturile timpanelor, triunghiului şi tobei mari. 
Sunetele sumbre continuă intonaţia de suspin (ele-
mentul 2, m. 5) a violelor susţinută de contramişca-
rea violoncelelor. Intervenţia �guraţiunilor circulare 
alarmante ale xilofonului, susţinut de �aute, oboa-
ie şi fagot (elementul 3, m. 11, exemplul 2), devine 
fundal pentru noile replici de suferinţă, cu direcţia 
descendentă a intonaţiilor triste minore interpretate 
de violine şi viole (elementul 4, m. 13). A doua expu-
nere a acestor intonaţii susţinute de �aute şi clarine-
te (m. 19) este urmată de pulsaţia ritmică insistentă 
(elementul 5, m. 24) a corzilor completate de fagot 
şi contrafagot. Acest „marş de invazie” (exemplul 3) 
devine partea componentă a expunerii contrapunc-
tice: deasupra marşului se plasează o nouă variantă 
a lamento-ului instrumental cântat de oboiul întâi 
(elementul 6, espressivo, m. 33).
  Motivul de alarmă (elementul 3) din introducere 
va asigura naşterea temei principale care este baza sec-
ţiunii A (Moderato, m. 39), scrisă în forma tripartită 
mică, cu expoziţia dublă şi repriza variată (schema 2). 

Componenţa lăuntrică a secţiunii A a a1 b a2

Măsurile 39 58 68 80

  Schema 2

  Aici motivul de alarmă este expus în varianta 
augmentată (a, optimile în locul şaisprezecimilor) 
�ind deplasat de la xilofon (m. 39) la trompetă (m. 
43), urmată de grupul instrumentelor de su�at din 
lemn (m. 48). Modi�carea motivului de alarmă se 
răsfrânge şi asupra soluţiei facturale: acest motiv de-
vine element component al scriiturii contrapunctice, 
�ind expus împreună cu pulsaţia agresivă a violine-
lor doi, violelor, violoncelelor şi contrabaşilor la care 
se adaugă �gura ritmică luată din elementul 5 al in-
troducerii (apud: m. 24 şi 46, partida violoncelelor şi 
contrabaşilor). Concomitent se manifestă şi al treilea 
component al contrapunctului - mişcarea circulară a 
şaisprezecimilor, alternată de anabasis-ul acut (stac-
cato cu apogiaturi) în partida violinelor întâi. 
  Al doilea segment (a1) din secţiunea A, prece-
dat de contrapunctul forţat al trompetei întâi forte 
şi loviturile marcante ale corzilor şi fagoturilor 
(m. 56), se bazează pe trans�gurarea timbrală şi 
facturală a materialului tematic principal. Aici mo-
tivul de alarmă are următoarele deplasări: fagotu-

rile (m. 58) - �autul piccolo împreună cu oboaiele 
şi bas-clarinetul (m. 59) - oboaiele, bas-clarinetul, 
contrafagotul împreună cu violele, violoncelele şi 
contrabaşii (m. 63). Rămâne în vigoare şi contra-
punctul acut (staccato cu apogiaturi), plasat aici 
(m. 63) în partida �autelor şi violinelor. Acutiza-
rea paletei sonore asigură unisonul cu efect înspăi-
mântător al tromboanelor şi tubei (forte, m. 63), 
cu pătrunderea variantei augmentate (pătrimile) a 
motivului de alarmă (m. 66).
  Segmentul al treilea (b, m. 68) răsună mai 
cameral, �ind înconjurat de tutti. El se bazează pe 
noile variante ale motivului de alarmă. Fiind plasat 
la o anumită distanţă de secţiunea iniţială segmen-
tul poate � apreciat drept partea mediană a formei 
tripartite mici cu repriza variată ale cărei contururi 
sunt speci�ce în întregime secţiunii A. Aici (m. 68) 
se stabileşte contrapunctul a patru elemente compo-
nente: 1) solo-ul trompetei întâi, 2) varianta nouă a 
motivului de alarmă la viole şi violoncele, 3) staccato 
cu apogiaturi la violine susţinute de xilofon, 4) fun-
dalul lugubru al contrabaşilor susţinut, mai târziu de 
tromboane şi tubă (m. 70). 
   „Repriza mică” din cadrul secţiunii A (a2, m. 
80) este speci�cată de revenirea la tutti axat pe îm-

Secţiunile formei de variaţiuni şi 
cele ale formei bipartite duble

Prolog A B A1 B1 Epilog 

Secţiunile formei de sonată Introducere SP SS SP SS Coda
Măsurile 1 39 94 122 146 176
Tempourile Andante Moderato [Moderato] [Moderato] [Moderato] Meno mosso

  Schema 1

binarea a trei straturi sonore: 1) motivul de alarmă 
la �aute, oboaie, clarinete, xilofon, violine şi viole; 
2) varianta sincopată a aceluiaşi motiv la bas-cla-
rinet, fagoturi, corni şi trompete; 3) linia descen-
dentă a basului interpretată de tromboane, tubă, 
violoncele şi contrabaşi. Acest tutti alternează cu 
sunarea instrumentelor de su�at (m. 82). Recapi-
tularea efectului sonor tutti (m. 84) este urmată de 
excluderea alămurilor (m. 87) şi de mişcarea ascen-
dentă a tuturor vocilor �nisată de culmea bazată pe 
melodia de dans (m. 89), interpretată la nuanţa de 
forte la �aute, oboaie, clarinete şi violine, �ind sus-
ţinută de pulsaţia ritmică a trompetei întâi, viole-
lor, violoncelelor şi contrabaşilor. Această melodie 
de dans, simbolizând amintiri senine sau visurile 
despre viaţa paşnică (m. 92), este întreruptă de pa-
uza generală (mijlocul m. 93).
  Pe fundalul acestei prăbuşiri, semnalizând 
realitatea crudă din anul 1940, se înalţă imaginea 
armonioasă, plină de energie pozitivă a Simfo-
niei. Anume aşa debutează a doua secţiune mare 
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a formei (B, m. 94). Aici �gura ritmică dansantă, 
„anunţată” antecedent (m. 89), capătă un nou de-
sen melodic decorat de apogiaturi şi triluri în par-
tida violinelor şi violelor, �ind susţinută de pizzi-
cato alămurilor, violoncelelor şi contrabaşilor care 
imită acompaniamentul melodiilor vioaie, inter-
pretate de taraf. Această temă poate � numită con-
venţional „tema poporului” (exemplul 4). Evoluţia 
acestei teme, suportând intervenţiile muzicii de in-
vazie (de exemplu, m. 100), se axează pe procedee-
le variaţional şi variantic: o variaţiune este cântată 
de trompeta întâi, cu pulsaţia optimilor (m. 102), 
iar variantele temei capătă un caracter mai mişcat, 
cu dominarea şaisprezecimilor, ele �ind plasate în 
partida violinelor (m. 104, 111), �autelor, oboaie-
lor şi clarinetelor (m. 118).
  O nouă intervenţie a motivului de alarmă 
marchează debutul reprizei variate a secţiunii A 
(A1, m. 122). Aici, acest motiv sună mai insistent 
în comparaţie cu expoziţia graţie schimbării spec-
trului timbral şi factural: replicile, ba ale xilofonu-
lui, ba ale trompetei, sunt înlocuite de unisonul 
�autelor, oboaielor, violinelor şi violelor plasat pe 
fundalul sumbru al bas-clarinetului, fagoturilor, 
tromboanelor, tubei, violoncelelor şi contrabaşilor. 
S-a schimbat şi proliferarea motivului de bază: va-
rierea sa este substituită de introducerea noilor ce-
lule sonore izvorâte din sunarea cvartsextacordului 
micşorat (m. 124). Expunerea dialogată a acestor 
celule (�autele şi oboaiele - violinele şi violele) este 
urmată de tutti (m. 129), cu implicarea reminis-
cenţei unui segment din secţiunea B, bazat pe evo-
luţia muzicii de dans popular (comparaţie: m. 111 
şi 133). O nouă reluare a motivului de invazie din 
secţiunea B (comparaţie: m. 100 şi 142) pregăteşte 
repriza temei a doua (B1). Juxtapunerea materia-
lului muzical nou şi a reminiscenţelor seamănă cu 
montarea cadrelor unei pelicule cinematogra�ce, 
creând efectul alarmant.
  Prima fază a reprizei temei a doua (B1, m. 
146) este, de fapt, recapitularea segmentului de 
debut din secţiunea B (comparaţie: m. 94 - 101 
şi 146 - 156). Dacă în secţiunea B domina evo-
luţia variaţională şi variantică a celulei de bază, 
secţiunea B1 are contururile formei tripartite cu 
repriză în al cărei cadru simbolul unirii poporului 
(secţiunile extreme, respectiv, m. 146 şi 167) este 
umbrit de alarmă, de disperare şi frică (replicile, 
cam punctualiste, din compartimentul median al 
formei m. 159).
  În concluzie, menţionăm că partea I a Simfoni-
ei, privită sub aspectele morfologic şi sintactic, cu-
mulează macro- şi micronivelele structurale. Speci-
�cul macronivelului şi „descifrarea” lui, întreprinsă 

în procesul de analiză a planului compoziţional, sunt 
re�ectate în schema 1. Periodicitatea de alternare a 
secţiunilor mari (A–B–A1–B1) este „îmbrăţişată” 
de prolog (introducere) şi epilog (codă), bazate pe 
materialul sonor omogen. Micronivelul compoziţiei 
vizează juxta- şi contrapunerea elementelor com-
ponente. Juxtapunerea provoacă asocieri cu monta-
rea rapidă a cadrelor unei pelicule cinematogra�ce. 
Procedeul de montare se realizează mai elocvent 
în a doua jumătate a formei din partea I. Peste tot, 
procedeele contrapunctice domină asupra polifoni-
ei imitative. În prim plan iese contrapunctul liniilor 
şi straturilor sonore ale căror elemente componente 
sunt speci�cate prin desene ritmice, soluţii registra-
le, timbrale, agogice şi de articulare. 
  Tempoul lent, piano, registrul inferior, timbrul 
violoncelelor, contrabaşilor, bas-clarinetului, con-
trafagotului, suplimenaţi de loviturile abia auzite ale 
timpanelor, triunghiului şi tobei mari din introdu-
cere creează atmosfera emotivă dură, constituind 
fundalul în cadrul căruia se desfăşoară „evenimen-
tele simfonice”. Deşi aceste evenimente sunt pre-
zentate în mod narativ (naraţiunea este ba liniştită, 
ba tumultoasă), „expunerea muzicală” se axează pe 
opunerea purtătorilor de con�ict conceptual. La 
un pol, se a�ă muzica de invazie (elementul 5 din 
introducere), motivele de alarmă (elementul 3 din 
introducere, debuturile secţiunilor A şi A1). Polul 
semantic opus vizează simbolul amintirilor şi al vi-
surilor paşnice (melodia de dans apărută în repriza 
secţiunii A), suplimentat de „tema poporului” a că-
rei expoziţie coincide cu debutul secţiunii B. În �ne, 
tema poporului este întreruptă de a cincea apariţie 
a motivului de invazie (comparaţie: m. 24, 33, 100, 
142, 173) ce capătă aici un caracter grav (forte, cres-
cendo, sforzando). Efectul şocant cel de tăcere înţe-
penită, este provocat de pauza generală (m. 175), 
�ind urmată de epilogul bazat pe ecourile motivului 
de alarmă (�autul piccolo şi xilofonul), ale replicilor 
triste (elementul 4 din introducere) şi ale basului do 
(elementul 1 din Introducere).
  Partea a II-a a Simfoniei (Adagio) se axează pe 
revalori�carea şi pe „remodelarea” sonoră a situaţiei 
lamentabile din viaţa băştinaşilor în anii 1946-1947. 
Re�ectarea sentimentului de dor a cerut schimba-
rea paletei timbrale comparând-o cu cea din par-
tea întâi. Din componenţa orchestrei sunt excluşi 
xilofonul, timpanii, triunghiul, toba mare, dar este 
introdusă celesta. A fost selectată şi o altă „mostră” 
arhitectonică: dacă partea I se bazează pe principiul 
de periodicitate în alternarea secţiunilor componen-
te, Adagio tinde spre renovarea continuă a �uxului 
sonor, al cărui pro�l seamănă cu un lanţ format din 
multiple legături (schema 3). 

Secţiunile formei A B C D E F

Măsurile 1 9 15 22 36 77

  Schema 3
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  În cadrul Adagio-ului, ca şi în partea I, domină 
expunerea contrapunctică. Secţiunea de debut (A) 
cuprinde trei straturi sonore. Stratul întâi (exem-
plul 5) se axează pe celula circulară cromatică la–
si-bemol-la-sol-diez, piano, lugubre, a cărei imitare şi 
variere are contururi cu scara registrală ascendentă 
creată de corzi graţie introducerii de terasă a vio-
loncelelor succedate de viole, violinele doi până la 
obţinerea sunării comune a tuturor instrumentelor 
cu coarde. Stratul al doilea cuprinde replici inferne 
ale bas-clarinetului şi contrafagotului, nuanţate pi-
anissimo. Aceste două straturi re�ectă sentimentul 
de dor, durere, spectrul de meditaţii tragice. Funcţia 
contrară pe care o putem aprecia drept motiv de se-
ninătate, de speranţă o deţine partida celestei (stra-
tul trei al contrapunctului). 
  Pe parcursul secţiunii următoare (B), partida 
celestei îşi pierde autonomia devenind parte com-
ponentă a noului contrapunct. Aici stratul întâi, 
păstrând celula circulară, este interpretat de �aute, 
clarinete şi celestă, completate de �autul piccolo şi 
oboaie (m. 12). Stratul doi se bazează pe sunarea 
sumbră a bas-clarinetului, fagoturilor, contrafagotu-
lui şi coardelor. Acest contrapunct, penetrat de as-
censiune dinamică, este �nalizat de agregatul sonor 
tutti ale cărui repere sunt elementele componente 
ale septacordului mic minor si-bemol-re-bemol-fa-
la-bemol (m. 14-15).
  Reiterarea contrastului simultan al imaginilor 
opuse se produce în secţiunea a treia (C). Aici, ca şi 
în secţiunea A, partida celestei, simbolizând „ideal” 
(stratul întâi), este suprapusă replicilor dureroase, 
intermitente ale cornului întâi, de acorduri grave, 
ale celorlalte instrumente de alamă (stratul al doi-
lea). Concomitent se a�rmă ostinato-ul sec al corzi-
lor pizzicato, împreună cu replicile staccato ale bas-
clarinetului, fagotului şi contrafagotului.
  Secţiunea a patra (D, Piu vivo) este concepută 
ca ascensiune a nivelului dinamic şi al celui de den-
sitate facturală graţie includerii treptate a grupurilor 
orchestrale. Rezultatul ascensiunii este tutti, forte axat 
pe contrapunctul a patru straturi sonore (m. 26): 1) 
mişcarea circulară a şaisprezecimilor la �aute, oboaie, 
clarinete, violine, viole, violoncele; 2) „marşul invazi-
ei” la bas-clarinet, contrafagot, trombonul al treilea, 
tubă, contrabaşi; 3) pulsaţia mecanică a cornilor şi 
tromboanelor întâi şi doi; 4) „cântecul” celestei între-
rupt de noua explozie de tutti cu dominarea alămuri-
lor (m. 29). Ultimul tutti este succedat de diminuarea 
temporară a încordării emotive. Aici (m. 32) domină 
contrastul simultan al replicilor de suspin, decorate 
de mordent (violinele, violele, oboaiele, �autul picco-
lo), izvorâte din elementul 1, din debutul părţii întâi 
şi al marşului agresiv în partida cornilor susţinuţi de 
tromboane şi tubă. 
  Marşul agresiv şi intonaţia de suspin capătă o 
amplă evoluţie în secţiunea a cincea (E), devenind 
cea mai voluminoasă parte componentă din Ada-
gio. Aceste complexe sonore sunt tratate variat, �ind 
dezvoltate atât simultan (expunerea contrapunctică), 
cât şi succesiv. Contrapunctul domină la începutul 
secţiunii E: alămurile / corzile împreună cu �autele 

şi oboaiele (m. 36). Intonaţia de suspin devine una 
strigătoare (ţipătul de desperare), �ind expusă de 
tutti forte în �nele primului segment din secţiunea 
E (m. 43), repetându-se variat în segmentul al treilea 
(alămurile împreună cu grupul de coarde susţinut de 
clarinete, bas-clarinet, fagoturi şi contrafagot, m. 48). 
Marşul agresiv iese la suprafaţă în segmentul al doilea 
(tutti incomplet lipsit de �aute şi oboaie, m. 45).
  Punctul de vârf al secţiunii E (exemplul 6) de-
vine agregatul sonor alarmant interpretat de tutii, 
sforzando, trilul lung la instrumentele de su�at din 
lemn şi tremolo al tuturor corzilor (m. 60-70) între-
rupt de pauza generală. Aşa se termină muzica de 
agresiune, de violenţă, exprimând suferinţele ome-
neşti. Suferinţele oamenilor deportaţi şi chinuiţi de 
foametea preconcepută intenţionat sunt redate prin 
replicile descendente ale cornului întâi (m. 71), ur-
mate de rugăciunea Tatăl nostru (secţiunea a şasea, 
F, m. 77, exemplul 7).
  Expunerea simbolului credinţei se axează pe 
scriitura eterofonă şi contrapunctică. Prima fază 
a secţiunii F se bazează pe contrapunctul a două 
melodii susţinute de acordurile staccato ale corzi-
lor. Melodia întâi, principală, este cântată eterofo-
nic de �autul întâi şi fagotul întâi. A doua melodie 
sună în partida celestei. Faza a doua cuprinde mai 
multe instrumente de su�at din lemn pe care auto-
rul le introduce treptat: duetul polifonic al oboiului 
întâi şi al fagotului întâi (m. 82) este „îmbogăţit” de 
evoluările �autelor (m. 84), ale oboiului doi (m. 86), 
clarinetelor (m. 87), bas-clarinetului (m. 89), con-
trafagotului (m. 91).
  Partea a doua se încheie cu reminiscenţa mo-
tivului de suferinţe (cornul întâi, m. 95) succedat de 
ecourile marşului agresiv (piano, m. 98). Ultimul ecou 
sună la corzi con legno, sul A (violinele şi contrabaşii) 
şi sul D (violele şi violoncelele) împreună cu celesta.
  Referindu-ne la compoziţia părţii a doua, con-
cluzionăm că structura de „lanţ”, cuprinzând şase 
secţiuni (A–B–C–D–E–F), se deosebeşte de eteroge-
nitatea funcţională a acestor secţiuni inegale ca vo-
lum. Cea mai voluminoasă este penultima secţiune 
(E), îndeplinind funcţia de culme generală a imagi-
nilor negative preluate din partea I şi modi�cate în 
secţiunile antecedente din Adagio: marşul agresiv, 
motivul invaziei şi intonaţia de suspin. În partea I 
acestor imagini negative le este opusă sfera pozitivă 
activă, axată pe speciile de muzica motrice, �e mu-
zica de dans, �e „tema poporului”. În cadrul părţii a 
doua, imaginile pozitive sunt lipsite de energia mo-
trice. Contrastul dramaturgic capătă alte contururi: 
lumii reale, axate pe agresiune, îi este opusă lumea 
ideală, bazată pe meditaţie contemplativă, al cărei 
simbol sonor devine rugăciunea Tatăl nostru. Aceas-
tă opunere se produce în punctul de aur al formei 
- la con�uenţa secţiunilor E şi F.
  În comparaţie cu Adagio, muzica părţii �nale este 
lipsită de atmosfera meditativă. Aici domină muzica 
energică, activă (tempoul Allegro non troppo), cores-
punzând secţiunilor respective din partea I. Dacă în 
cadrul părţii I muzica energică avea două „faţete”, una 
�ind negativă (invazia, agresiunea), cealaltă - pozitivă 
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(muzica de dans, „tema poporului), în partea �nală do-
mină avântul pozitiv „umbrit” uneori de ecourile imagi-
nilor de alarmă. Speci�cul conceptual al părţii �nale s-a 
răsfrânt şi asupra soluţiilor timbrale, mai întâi de toate 
în ceea ce priveşte utilizarea instrumentelor de percuţie. 
Partida celestei �ind unicul reprezentant de percuţie în 
partea a doua a Simfoniei, este exlusă complet din par-
tea �nală. Aici apar din nou, ca şi în partea I, timpanii 
şi toba mare, dar nu se folosesc triunghiul şi xilofonul, 
�ind înlocuiţi de cutiuţele de lemn (Wood Blocks).
  Trăsăturile particulare persistă şi în planul ar-
hitectonic, în al cărui cadru coexistă două direcţii de 
construcţie: repetarea variată a unor elemente com-
ponente şi alternarea asimetrică a segmentelor repe-
tate cu cele relativ străine. În linii generale, depistăm 
aici trei microcicluri interpretate fără pauze. Debu-
tul �ecărui microciclu este marcat de repetarea vari-
ată a secţiunii iniţiale, urmată de diferite proliferări, 
modi�cări ale materialului sonor, cu implicarea in-
tervenţiilor unor segmente noi. Această construcţie 
provoacă anumite paralele cu trei strofe (A–A₁–A2) 
ale formei de lied completate speci�c. Ne referim la 
micşorarea evidentă a cantităţii secţiunilor compo-
nente, supravegheată de extinderea volumului �ecă-
reia, comparând structura internă a strofelor A–A₁–
A2 (schema 4).

Microcicluri I II III

Strofele formei de lied A A₁ A2

Micronivel a b c b₁ c₁ b2 b3 a₁ d/b4 c2 d₁ a2 d2 c3

Măsuri 1 12 17 24 28 41 49 80 87 102 107 110 126 133

  Schema 4

Componenţa microciclului I a b c b₁ c₁ b2 b3

Forma tripantapartită Introducere A B A₁ B₁ A2

  Schema 5

Componenţa microciclului II a₁ d/b4 c2 d₁

Forma tripartită Introducere A B A₁

  Schema 6

  Con�guraţia microciclului I sau strofei A tin-
de spre forma tripentapartită, penetrată de procesul 
variaţional, cu introducerea şi prelungirea ultimei 
secţiuni (schema 5).

  Structura internă a microciclului II poate � tra-
tată ca formă tripartită cu introducere şi repriză vari-
ată (schema 6), iar microciclul III conturează abrisul 
formei tripartite fără repriză (a2–d2–c3 = A–B–C).

  Debutul microciclului I răsună energic, �ind ba-
zat pe pulsaţia regulată (ritmul de marş, măsura 4/4) a 
sunetului ostinat la interpretat staccato, piano, de vio-
linele doi şi viole (exemplul 8), cu intervenţiile de tutti 
sforzando. Odată cu apariţia sunetului si-bemol (m. 
3), se a�rmă leitcelula formată din secunda mică, pro-

venită din leitintonaţia părţii I. Extinderea treptată a 
diapazonului sonor se produce graţie completării leit-
celulei cu sunete adiacente la–la-bemol–sol–si-bemol. 
Aceste sunete formează baza mişcării circulare a şai-
sprezecimilor în partida violoncelelor, contrabaşilor, 
fagoturilor şi contrafagotului urmată de alternarea 
secundei mici şi inversiunea ei, - septima mare (vi-
olinele întâi, m. 4 ş.a.). Evoluţia secţiunii de debut se 
axează pe ascensiunea �gurilor circulare (m. 9) suc-
cedată de stabilirea contrapunctului a două straturi: 
tronsonul circular (violinele întâi) sună simultan cu 
mişcarea treptată descendentă (celelalte corzi împre-
ună cu bas-clarinetul, fagoturile şi alămurile, m. 11).
  Din punct de vedere semantic, secţiunea a este 
mai „neutră”,, comparând-o cu cele ce vor urma. Ea 
poate � interpretată ca introducere în lumea muzi-
cii motrice al cărei pro�l devine pronunţat în sec-
ţiunea b. Aici (m. 12) se a�rmă melodia de dans la 
6/4 (exemplul 9), cu dominarea optimilor, izvorâtă 
din leitcelula îmbogăţită de saltul descendent ba la 
cvartă sau cvinta perfectă (m. 23, partida �autelor, 
oboiului întâi, violinelor întâi), ba la triton (m. 25). 
Caracterul capricios al acestei melodii îl asigură 
fărâmiţarea timpului întâi, decorarea expunerii de 
apogiaturi şi triluri scurte, precum şi schimbarea 
frecventă a spectrului timbral: violinele întâi şi vio-
lele (m. 12) - �autele şi oboiul (m. 13) - violoncelele, 

contrabaşii şi cornii (m. 14) etc. Melodia dată se des-
făşoară pe fundalul mişcării circulare a optimilor la 
fagoturi, urmate de violinele doi.
  Din această mişcare izvorăşte expunerea imi-
tativă (canonul în octavă, secţiunea c) cu ritmul 

punctat şi ambitusul de triton al scării sonore, re-
spectiv, violinele - violele, violoncelele şi contraba-
şii - �autele, oboaiele şi clarinetele (m. 17) - trom-
petele (m. 18). Culmea secţiunii c se bazează pe 

sunarea unisonică a materialului canonului prece-
dent (m. 19, tutti), urmat de alternarea motivului 
dansant (trompetele) cu tutti sforzando al alămuri-
lor (m. 20 - 23), luat împreună cu motivul ostinat 
axat pe pulsaţia şaisprezecimilor la fagoturi succe-
date de contrafagot.
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  În secţiunea b1, comparând-o cu secţiunea b, 
expunerea melodiei de dans este lipsită de dialogare, 
căpătând pro�lul travaliului liniar în partida violine-
lor şi violelor, iar timpul tare al măsurilor este mar-
cat de acordul staccato al alămurilor.
  Altfel arată şi canonul în octavă (secţiunea c1, 
m. 28): fagoturile - fagoturile împreună cu bas-clari-
netul şi oboiul întâi - cornii întâi şi trei (m. 34) - vi-
olele şi violoncelele (m. 35) �ind urmat de tutti (m. 
36) „îmbrăţişând” patru straturi sonore: coralul ma-
iestuos al alămurilor, cu dominarea organum-ului 
descendent / turaţiile ascendente la bas-clarinet, fa-
goturi şi contrabaşi / ostinato la percuţie / pasajele 
circulare ale şaisprezecimilor cu triolete în partida 
�autelor, violinelor şi violelor.
  Contrapunctul straturilor sonore este înlocuit 
de dialogul corzilor (violinele şi violele) şi al instru-
mentelor de su�at din lemn (secţiunea b2, m. 41). 
Concomitent se efectuează deplasarea celulei de dans 
de la fa la fa-diez (m. 42), urmată de mica reminiscen-
ţă a gamelor circulare luate din secţiunea c (m. 45). 
Ultima variaţiune a secţiunii b (b3, m. 49) cuprinde 
atât dialogarea şi deplasarea materialului muzical 
precedent, cât şi noile implicaţii sonore. Participanţii 
dialogului sunt aici oboiul întâi (m. 49) şi corzile (m. 
52). Traseul deplasărilor arată în felul următor: re-be-
mol (m. 52), mi (m. 56), re (m. 58), din nou mi (m. 
66). Implicaţiile vizează reiterarea de scurtă durată a 
pasajelor circulare ale corzilor susţinute de replicile 
instrumentelor aerofone, provenite din secţiunea c 
(m. 45), şi intervenţia ostinato-ului la �aute împreună 
cu Wood Blocks (m. 62) din secţiunea a. Atât contra-
punctul, cât şi juxtapunerea tronsoanelor provenite 
din secţiunile a şi b, îi sunt caracteristice pentru tutti 
(m. 71), plasat la sfârşitul microciclului I. Acest tutti 
anticipează apariţia microciclului II.
  Microciclul II debutează cu versiunea modi-
�cată (a1, m. 80) a materialului muzical luat din a. 
Modi�cările se referă la dimensiunile verticală şi 
orizontală ale discursului sonor, precum şi la con�-
guraţia timbrală. Începutul microciclului I (a) a fost 
interpretat de violinele doi şi viole, (a1) dominând 
violinele întâi şi doi. Relieful sonor iniţial a fost dis-
cret, �ind întrerupt de pauze şi bogat în intervenţiile 
celulelor noi de scurtă durată. Relieful din a₁se des-
făşoară ca un �ux sonor omogen, iar celulele de in-
tervenţii s-au transformat în straturi de contrapunct. 
Primul strat cuprinde acorduri staccato ale violelor, 
violoncelelor şi contrabaşilor completaţi de alămuri. 
Al doilea strat se bazează pe „perpetuum mobile” al 
şaisprezecimilor în partida fagotului. 
  Un nou contrapunct (d, m. 87) se axează pe di-
ferite variante ale muzicii vioaie, înlocuind recapi-
tularea secţiunii b: trompetele întâi şi doi / corzile / 
oboiul întâi. Înnoirea are loc şi mai departe. Aici (c2, 
m. 102) s-au păstrat gamele rapide circulare, expu-
se imitativ (canonic), caracteristice tuturor apariţii-
lor secţiunii c, dar s-a schimbat plasarea propostei 
şi rispostei: toate instrumentele cu coarde, �aute-
le, oboaiele, clarinetele, cornii, tromboanele, tuba, 
trompetele - tutti. Accelerarea canonului este asi-
gurată de comprimarea intervalului de imitaţie (de 
la 1/2 la 1/3 de măsură). Reiterarea secţiunii d (d1) 
pregăteşte debutul microciclului III (a2, m. 110).

  Microciclul III, comparându-l cu cele antece-
dente, demonstrează cel mai înalt nivel de transfor-
mare a elementelor componente, extrase din sec-
ţiunile precedente ale formei muzicale. Secţiunea 
întâi (a2) capătă abrisul ondulatoriu, conturând trei 
„valuri” de ascensiune şi descensiune a contrapunc-
tului sonor: 1) corzile / alămurile (m. 110); 2) corzile 
/ instrumentele de su�at din lemn / cornul întâi (m. 
118); 3) ibidem (m. 121). Ultima intervenţie a ma-
terialului luat din d (d2, m. 126) pregăteşte culmea 
generală, tutti. Culmea (c3) este tratată ca „platoul 
sonor”, bazat pe suprapunerea variantelor augmen-
tate (partida alămurilor) şi fărâmiţate (partida cor-
zilor) ale tronsoanelor provenite din c. 
  La �nele părţii �nale (exemplul 10), diferenţi-
erea funcţională a straturilor de verticală sonoră ce-
dează locul uni�cării: se a�rmă patru acorduri in D, 
marcate sforţando, expuse în condiţiile metrului va-
riabil (4/4 - 5/4 - 4/4), înconjurate de pauze. Cea mai 
mare pauză se plasează între penultimul şi ultimul 
acord. Pauza este urmată de monologul cornului 
întâi (Largo, mezzo piano) a cărui structură sonoră 
reproduce simbolul crucii (re-do-diez-fa-mi).
  Putem conchide că Simfonia Destine nu este 
concepută ca proiectare sonoră a cronicii istorice. 
Autorul ne propune o epopee muzicală axată pe în-
ţelegerea �loso�că a destinului plaiului natal. Aici 
persistă concomitent şi nuanţa lirico-psihologică, 
deoarece anumite evenimente de ordin general s-au 
răsfrânt asupra destinelor oamenilor concreţi. Ne 
referim, de exemplu, la foametea creată arti�cial, 
la deportarea în Siberia a familiilor băştinaşilor din 
anii 1946–1947 (partea a doua a Simfoniei). Naraţiu-
nea îndurerată constituie un aspect al expresiei mu-
zicale, realizat de manifestările instrumentelor solis-
tice şi ale grupurilor instrumentale extrase din com-
ponenţa plenară. Al doilea aspect vizează redarea 
exploziilor su�etului compozitorului, �ind şocat de 
nedreptate, de persecutarea oamenilor nevinovaţi, 
exprimate în secţiunile de tutti, axate pe verticala so-
noră crudă, disonantă. Al treilea aspect conceptual 
ţine de atitudinea autorului faţă de evenimentele ce 
au avut loc recent (partea a treia, 1989). Şi aici auto-
rul relevă viziunea lipsită de unilateralitate. Muzica 
părţii �nale stârneşte impresii duale: pe de o parte, 
ea este pătrunsă de patosul demnităţii, pe de alta, ea 
generează o nuanţă interogativă. 
  Dualitatea şi ambiguitatea persistă la diferite nive-
le ale edi�ciului sonor. În domeniul arhitectonic menţi-
onăm următoarele opoziţii binare: 1) expunerea de lanţ, 
„montarea cadrelor”, mai întâi de toate în partea a II-a - 
procesul variaţional evident în partea I, cumularea am-
belor procedee în partea �nală; 2) polifonia straturilor 
sonore - monoloagele instrumentale (de la monologul 
oboiului întâi din Introducere la partea I (c. 33) la solo-
ul cornului în �nalul părţii �nale); 3) verticala sonoră 
unită - verticala diferenţiată funcţional; 4) textura - ete-
rofonie. La nivelul semantic remarcăm confruntarea ur-
mătoarelor categorii: 1) trecutul (părţile I şi II) - prezen-
tul (partea a III-a); 2) realitatea - visul; 3) omul presat 
de totalitarism - omul liber; 4) valorile laice, mondene 
(muzica de dans din părţile I şi III, „tema poporului” 
din partea I) - valorile creştine (Tatăl nostru din partea 
a II-a, motivul cruci�cării la sfârşitul părţii �nale).
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Exemple muzicale
 
Exemplul 1

Partea I, el. 1 şi 2 
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Exemplul 2 

Exemplul 5 

Exemplul 4 

Exemplul 3 

el. 3 

el. 5 

Tema poporului 

Debutul părţii II 
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Exemplul 6 

Exemplul 7 

Culmea din partea II 

Tatăl nostru 
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Exemplul 8 

Exemplul 9 

Exemplul 10 

Debutul părţii �nale. Secţiunea a

Partea �nală. Secţiunea b 
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<http://www.fattore.com/VladBurlea.htm>; <http://
www.jurnal.md/ro/news/compozitorii-autohtoni-
aplaudati-la-�larmonica-nationala-214845> (accesat 
03.05.2012).

2 Pruteanu, Vasile. Maestrul de la Bravicea : [compoz. 
Vlad Burlea, aut. celor 7 piese din Mărturiile calvarului de An-
drei Burac]. In: Teatrul Românesc, Bacău, 1997, Nr. 3, dec., p. 5.
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dispersată. Apud: Ciobanu-Suhomlin, Irina. Repertoriul 
general al creaţiei muzicale din Republica Moldova: ultimele 
două decenii ale secolului XX. Chişinău: Cartea Moldovei, 
2006, p. 45 - 48; Roibu, Nicolae. Pe urmele lui Eugen Doga 
[concursul tinerilor compozitori]. In: Timpul, 2011, 31 mar-
tie; <http://wn.com/ArteVlad.Interviu din o7.06.2011>; 

Sfârşitul părţii �nale.
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Elena Chircev

(România)

Irmoasele din colecţia de cântări bisericeşti  
a lui Dimitrie Cunţanu şi relaţia lor cu muzica psaltică

Rezumat
Irmoasele din colecţia de cântări bisericeşti a lui Dimitrie Cunţanu şi relaţia lor cu muzica psaltică

  Muzica bisericească din Transilvania se diferenţiază stilistic de cântarea psaltică practicată în celelalte regiuni ale 
României. După o îndelungată circulaţie orală, cântarea de strană ardeleană a fost notată pe portativ şi tipărită în 1890 
sub titlul Cântările bisericeşti după melodiile celor opt glasuri, de preotul Dimitrie Cunţanu de la Sibiu. Cântările din 
această colecţie, rămasă în uz până astăzi în centrul Transilvaniei, conservă totuşi anumite caracteristici comune cu 
cele ale cântării psaltice din celelalte zone ale ţării. Lucrarea ilustrează similitudini şi diferenţe ale celor două tipuri de 
cântare de strană prin analiza comparată a irmoaselor din colecţia Dimitrie Cunţanu cu cele din Irmologhionul tipărit 
în 1823, cu notaţie hrisantică, de Ieromonahul Macarie. 

  Cuvinte- cheie: irmos, Dimitrie Cunţanu, Macarie Ieromonahul, cântare de strană, formule iniţiale, formule cadenţiale.

Summary
Celebratory heirmoi in Dimitrie Cunţanu’s private collection  

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

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

  Cea de a doua jumătate a secolului al XIX-lea se 
constituie în istoria muzicii bisericeşti ca o perioadă 
de eforturi susţinute pentru îmbogăţirea repertoriului 
liturgic românesc. Integraţi amplului proces de „ro-
mânire” a cântării bisericeşti, psalţii şi muzicienii laici 
au valori�cat prin reeditări repertoriul de sorginte bi-
zantină (care a primit în acest fel pregnante trăsături 
naţionale), au compus lucrări corale originale sau au 
încercat să înlesnească accesul spre cunoaşterea cân-
tării psaltice prin transcrierea sa în notaţie lineară.
  În acest context, anul 1890 are o semni�caţie 
aparte pentru cântarea ardeleană de strană, căci atunci 
a fost editată cartea lui Dimitrie Cunţanu Cântările 
bisericeşti după melodiile celor opt glasuri¹. Publicarea 
volumului se înscrie în perimetrul aceleiaşi laborioase 
activităţi de întocmire şi editare a colecţiilor de cân-
tări, care se desfăşura pe întreg teritoriul românesc.
  Precedată de editarea unor lucrări similare în 
Bucovina şi Moldova, cartea preotului-profesor de la 
Seminarul Teologic Ortodox din Sibiu a marcat un 
moment important în istoria muzicii bisericeşti din 
Transilvania, căci împlinea lipsuri îndelung resimţi-
te de slujitorii Bisericii din această parte de ţară. Pri-
ma încercare de a consemna pe portativ melodiile 
care circulau pe cale orală în bisericile ortodoxe ar-
deleneşti a însemnat totodată revenirea, după multe 
decenii, la învăţarea şi practicarea repertoriului li-
turgic pe baza textului muzical scris.

  Valoarea cărţii şi a muncii depuse de D. Cunţanu, 
de a aduna şi nota cântările, a fost recunoscută imediat, 
apreciindu-se că D. Cunţanu „înveşniceşte în felul aces-
ta cântarea noastră bisericească aşa cum a învăţat-o el 
de la cei mai buni cântăreţi din timpul tinereţii sale”² .
  Colecţia de cântări s-a în�ripat pe parcursul a 
două decenii, D. Cunţanu punând pe note, an de an, 
noi melodii, aşa cum le învăţase, după auz, de la pro-
fesorii care l-au precedat la Seminarul sibian, preo-
tul Ioan Bobeş şi profesorul Ioan Dragomir. Treptat, 
s-au de�nitivat cele cinci secţiuni ale cărţii:
  - I. Melodiile fundamentale ale celor opt glasuri
  - II. Podobiile
  - III. Sfetilne, polieleu, pripele, tropare, condace, 
catavasii ş.a. cântări la vecernie şi utrenie
  - IV. Cântările Sf. Liturghii a lui Ioan Gură de 
Aur, Cântările Sf. Liturghii a Marelui Vasile, Cântă-
rile Sf. Liturghii a lui Grigore Teologul
  - V. Irmoasele sărbătorilor ce se cântă la Sf. li-
turghie în locul Axionului ³.
  Irmoasele praznicale din secţiunea �nală a co-
lecţiei ne atrag atenţia prin similitudinile cu creaţiile 
omonime din muzica psaltică, mult mai evidente 
decât la alte categorii de melodii. Este un aspect ce 
merită atenţie, deoarece �ind consemnată pe porta-
tiv de D. Cunţanu după o îndelungată circulaţie ora-
lă, muzica de strană din Transilvania a dobândit în 
acest răstimp trăsături ce o detaşează de repertoriul 
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similar păstrat în notaţie neumatică chrysanthică, în 
exteriorul lanţului carpatic. 
  Investigaţii anterioare, întreprinse de cercetă-
tori ai muzicii de tradiţie bizantină asupra colecţiei 
întocmite de D. Cunţanu, au răspuns unor întrebări 
legate de originea acestui repertoriu şi cadrul mo-
dal general4, semnalând doar înrudirea irmoaselor 
praznicale cu cele publicate de Ieromonahul Maca-
rie în Irmologhionul tipărit la Viena în 18235. De-
mersul nostru adânceşte cercetarea acestor cântări 
prin analiza amănunţită a materialului muzical, in-
sistând asupra formulelor melodice care sunt plasate 
în contextul modal al colecţiei şi sunt comparate cu 
cele din varianta macariană.
  Regăsim în melodiile irmoaselor6 din colecţia 
Cunţanu o atmosferă modală familiară, căci trăsă-
turile caracteristice �ecărui glas, aşa cum au fost 
�xate în melodiile model (stihiră, tropar, antifon), 
sunt aceleaşi. Redarea pe portativ păstrează aceeaşi 
metrică binară, tempoul este însă adaptat noilor 
cântări; pripeala ce precede irmosul alternează cu 
tempourile Andante şi Lento într-o ordine dictată 
de textul literar. Doar pripeala de la irmosul Înălţă-
rii Domnului trebuie cântată cu vioiciunea pe care o 
indică Allegretto.
  Caracterul diatonic este dominant, un singur 
irmos - cel La Botezul Domnului - �ind notat în 
glasul 6, cromatic. Linia melodică păstrează aceeaşi 
desfăşurare prin trepte conjuncte, salturile de cvartă 
perfectă sau cvintă perfectă, ascendente, marcând 
limitele segmentelor discursului sau subliniind un 
cuvânt de la începutul rândului melodic. Simplitatea 
ritmului, ce îmbină aceleaşi trei valori de note (pă-
trimea, optimea şi doimea) ca şi în celelalte melodii 
ale colecţiei, întăreşte impresia primă. Doar melis-
mele, mai lungi şi mai numeroase decât în stihiri, 
conferă o amploare sporită acestor cântări.
  Pe de altă parte, prezenţa glasului 4 în cinci 
dintre cele treisprezece irmoase ale colecţiei şi a gla-
sului 8 în trei dintre ele - ambele glasuri cu variante 
de irmoase foarte asemănătoare - face ca melodica 
acestor cântări să aibă aproape aceleaşi constante. 
Îndeosebi irmoasele glasului 4 se aseamănă foarte 
mult între ele, �ind ipostaze ale aceleiaşi melodii, 
care se preface mereu, în funcţie de textul literar. 
Cele mai complete variante, aproape identice, sunt 
cele pentru sărbătorile Bunavestire şi Intrarea în Bi-
serică a Maicii Domnului. Puse în paralel cu celelal-
te melodii aparţinând acestui glas, ele ne-au relevat 
unele aspecte ce pot interveni şi în situaţia aplicării 
textului la o melodie-model, procedeu curent între-
buinţat în practica de strană. Vom ilustra aceste as-
pecte cu câteva exemple.
  Principala di�cultate în aplicarea unei melo-
dii la un text nou rezidă în dimensiunile diferite ale 
textelor literare cu care se operează. Acestea impun 
diminuarea sau augumentarea melodiei iniţiale. În 
primul caz, se poate renunţa la un întreg segment 
din melodie, dar, la fel de bine, aceasta se poate con-
tracta prin selectarea anumitor sunete din varianta 
iniţială şi/sau schimbarea duratelor acestora. Ade-
sea, concomitent, se schimbă şi raportul text - me-

lodie prin înglobarea sunetelor rămase în melisme 
mai lungi decât în prima variantă.
  Pentru ampli�carea melodiei se include, între 
rândurile melodice existente, un segment de dimen-
siunea cerută de textul literar. Cum textul literar este 
suveran, pentru reliefarea acestuia se poate recurge la 
transpoziţia melodiei sau la sporirea caracterului me-
lismatic, conferind astfel amploare silabelor respective. 
  Alăturarea scărilor glasurilor, aşa cum rezultă 
din melodiile stihirilor şi irmoaselor, ne permite să 
remarcăm însă - pe lângă structura neschimbată a 
acestora şi angrenajul funcţional identic - ampli�ca-
rea materialului sonor. Ambitusul de septimă / octa-
vă, obişnuit în melodiile Vecerniei, reprezintă acum 
limita inferioară pentru cântări care se desfăşoară 
�resc dincolo de reperele decimei, atingând chiar 
duodecima, în irmosul Învierii.
  Analiza irmoaselor, îndreptată cu precăde-
re spre formulele melodice, ne-a relevat asemănări 
consistente ale acestora cu melodiile stihirarice, în-
deosebi în momentele cadenţiale. Multe dintre aces-
tea reproduc - identic sau variat - turnurile melodice 
conclusive ale cântării Doamne, strigat-am, scrisă în 
glasul respectiv. În această situaţie se a�ă irmoasele 
Întâmpinării Domnului, cel al Botezului şi cel al Naş-
terii Fecioarei.
  Când este vorba despre cadenţele interioare pe 
treapta 17, observăm că acestea sunt preluate cu re-
gularitate din stihira Doamne, strigat-am. Cum acest 
împrumut este sesizabil în toate irmoasele, alegem 
un singur exemplu, din glasul 1. Una dintre formu-
lele cadenţei pe treapta 1 este următoarea: 

Exemplul 1 

Exemplul 2 
a) 

b) 

  O regăsim neschimbată în irmosul Naşterii 
Domnului, dar şi variată, în acelaşi irmos şi în cel al 
Adormirii Maicii Domnului (a). În această din urmă 
cântare, ea apare şi cu o altă variaţie, având prima 
măsură îmbogăţită ritmic şi melodic, ca şi în irmo-
sul Învierii (b).

  Să observăm că aceste transformări nu afec-
tează niciodată ultimele două măsuri, căci variaţia 
intervine totdeauna în interiorul rândului melo-
dic, unde incipitul şi �nalul sunt repere �xe între 
care textul muzical se ampli�că sau se contractă în 
funcţie de lungimea celui literar. Este, de fapt, ace-
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laşi principiu variaţional care operează şi în muzica 
psaltică8.
  Stihirile glasului 1 mai folosesc o formulă ca-
denţială pe treapta 1, prezentă adesea în �nalul me-
lodiilor menţionate9.

Exemplul 3 
Doamne, strigat-am

Exemplul 4 
Glas 1 stihiraric şi irmoase 

Exemplul 511 

Glas 3 stihiraric şi irmoase

Glas 8 stihiraric şi irmoase 

Glas 4 stihiraric şi irmoase

Irmos la Naşterea Domnului

Irmosul Adormirii Maicii Domnului şi  
        Irmosul Înălţării

  Ambele formule au o mare răspândire în me-
lodica acestei colecţii, depăşind graniţele glasului 1. 
Astfel, prima dintre ele îndeplineşte rolul de cadenţă 
interioară pe treapta 2 în glasul 7 stihiraric şi, uşor 
variată, cadenţă interioară pe treapta 1 şi apoi ca-
denţă �nală în glasul 4 stihiraric.
  Cea de a doua formulă apare şi ea în mai multe 
ipostaze: cadenţă interioară pe treapta 5 a glasului 3 
stihiraric şi cadenţă �nală pe treapta 1 în glasurile 1 
şi 8 stihiraric. Constanta o reprezintă şi aici segmen-
tul �nal, aşa cum se poate vedea mai jos. 

  Utilizarea frecventă a acestei formule melodice 
se poate explica dacă o punem în relaţie cu muzica 
psaltică. Cele trei sunete plasate în sens descendent 
alcătuiesc nucleul cadenţei perfecte generalizate 
din muzica psaltică, denumită astfel pentru marea 
ei răspândire în toate glasurile. Analizând raportul 

cadenţă-stil melodic în cadrul glasului 1 stihiraric, 
muzicologul Victor Giuleanu observa că atât caden-
ţele stilului neobizantin, cât şi cele ale muzicii bizan-
tine medievale, au ca punct de plecare „...acelaşi trup 
melodic, ceea ce denotă înrudirea dintre ele şi deci 
provenienţa lor unitară pe plan structural”10. Exem-
plul cu care ilustrează aceste consideraţii şi pe care îl 
redăm mai jos porneşte de la segmentul melodic pe 
care l-am semnalat şi noi.

  Frecvenţa formulei melodice menţionate în 
cântarea de strană ardeleană pledează pentru strân-
sa legătură dintre aceasta şi tradiţia bizantină, păs-
trată dincolo de Carpaţi sub forma cântării psaltice.
  Dar relaţia irmoaselor din colecţia Cunţanu cu 
melosul psaltic este mult mai profundă şi nu se limi-
tează la formulele melodice cadenţiale, ci se referă 
la melodie în întregul ei. Pentru muzica psaltică a 
secolului trecut, irmoasele românite de Ieromonahul 
Macarie rămân unele dintre lucrările de referinţă12 . 
Se pare că au fost bine cunoscute şi în Transilvania, 
căci melodica celor din colecţia Cunţanu parcurge 
trasee asemănătoare13. 
  Cadrul modal al melodiei psaltice este păstrat 
cu uşurinţă în irmoase, pentru că ele se încadrează, 
în mare parte, în cele trei glasuri care au conservat 
în Transilvania aceleaşi caracteristici intonaţionale 
şi de structură ca şi muzica notată cu neume, adică 
glasurile 1, 3 şi 8.

Melodia poartă amprenta originalului - Irmoa-
sele lui Macarie - ale cărui jaloane au fost păstrate, 
deşi varianta ardeleană este mai succintă. Circulaţia 
orală a condus la intervenţii în linia melodică, aces-
tea concretizându-se îndeosebi în subdimensiona-
rea melismelor, care abundă în irmoasele psaltice. 
Câteva sunete din melisma iniţială sunt totdeauna 
prezente, astfel încât aceasta este recognoscibilă. 
Procesul de transformare nu este însă guvernat de 
reguli precise, precum în cazul unui act de veritabilă 
transcriere care porneşte de la documentul scris. Aşa 
cum se poate observa din melodiile notate în paralel 
în Anexa prezentei lucrări, uneori varianta ardeleană 



ArtA   2012 19

MUZICÀ

Exemplul 6 
Macarie - Irmos la Naşterea Domnului

Irmosul Adormirii Maicii Maicii Domnului

Macarie

Exemplul 8
Macarie

La Înălţarea Cinstitei Cruci

Exemplul 7
Cunţanu - Pripeala                   

Irmos

La Botezul Domnului

Cunţanu

Irmos la Naşterea Maicii Domnului
Macarie

Cunţanu

Cunţanu 
Irmosul Naşterii Domnului

Irmosul Înălţării

Irmosul Învierii

reţine sunete de durată scurtă, în detrimentul unora 
de importanţă mai mare pentru discursul muzical; 
alteori, porţiuni întregi sunt ignorate sau înlocuite 
cu material melodic nou. Urmând legile nescrise ale 
circulaţiei orale, formulele melodice s-au împuţinat 
şi s-au tipizat.
  Tradiţia orală a osi�cat, pe lângă cadenţa per-
fectă amintită deja, şi unele formule melodice ini-
ţiale. Analiza acestora ne-a permis sesizarea şi cla-
si�carea acestora în trei formule-tip, �ecare dintre 
acestea distingându-se prin con�guraţia intervalică 
speci�că a cărei sursă poate � găsită în irmoasele lui 
Macarie.
  Una dintre formule deschide pripeala de la ir-
mosul Naşterii Domnului şi se evidenţiază prin sal-
tul de cvartă, urmat de secundă mare, ambele ascen-
dente. Irmosul Naşterii Domnului şi cel al Înălţării 
din colecţia Cunţanu încep în acest fel. Deşi saltul 
de cvartă nu apare, înclinăm să credem că şi formula 
introductivă a irmosului Învierii are aceeaşi prove-
nienţă, el înscriindu-se în aceeaşi zonă modală ca 
şi cel al Naşterii. Ieromonahul Macarie redă aceas-
tă formulă şi într-o formă mai extinsă, în irmosul 
Adormirii Maicii Domnului , şi uşor variată, în cel al 
Naşterii Maicii Domnului. Toate variantele se regă-
sesc în colecţia Cunţanu.

Cu siguranţă, a fost una dintre formulele melodice 
bine �xate în tradiţia stranelor ardelene de la sfâr-
şitul secolului trecut, căci o întâlnim şi în irmoasele 
care seamănă foarte bine cu originalul psaltic, dar au 
acolo un început diferit. Ea deschide, spre exemplu, 
atât pripeala, cât şi irmosul la Înălţarea Domnului, 
înlocuind formula iniţială din irmosul lui Macarie, 
dar integrându-se perfect în melodie.

  Celelalte două formule în discuţie au fost mult 
simpli�cate, dar, cu toate acestea, ele păstrează ele-
mentele intonaţionale caracteristice. Astfel, formula 
iniţială a irmosului la Înălţarea Cinstitei Cruci din 
colecţia ieromonahului Macarie, a fost adaptată 
numărului de silabe din debutul pripelelor în care 
apare, însă a menţinut saltul de terţă descendentă 
cu care revine la baza modală, chiar şi atunci când 
repartizarea duratelor de note este diferită, pentru 
a sublinia accentele textului, ca şi în pripeala irmo-
sului Întâmpinării. Caracteristici modale diferite 
impun transformarea saltului de terţă mare în terţă 
mică, în cântarea ce urmează pripelei, aşa cum şi la 
Macarie, într-un alt irmos, formula este prescurtată 
şi îmbrăcată în haina cromatică a glasului 6.
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Exemplul 10
Macarie

Cunţanu

  Dacă formulele iniţiale ale irmoaselor ne su-
gerează o mare asemănare cu originalul psaltic, în 
partea mediană a acestor cântări, melodia ardelea-
nă părăseşte traseul iniţial, pe porţiuni mai scurte 
sau mai lungi. Ea revine însă la acesta, în special în 
preajma cadenţei, chiar şi atunci când sunetul pe 
care zăboveşte este diferit de cel psaltic. De regulă, 
cadenţa perfectă coincide cu cea din psaltică şi se 
face cu formula cadenţei perfecte generalizate pe 
care am prezentat-o mai sus. Bineînţeles, formula 
este totdeauna o variantă prescurtată a celei psaltice.

  Alteori, se menţine sensul pantei melodice, dar 
sunetele sunt diferite de cele din psaltică. 

Exemplul 11

  Adesea, este su�cientă schimbarea unui sunet pen-
tru ca linia melodică să primească o altă con�guraţie. 

Exemplul 12

  Cu toate aceste schimbări, care intervin frec-
vent în partea mediană, melodiile irmoaselor din 
colecţia Cunţanu sunt foarte asemănătoare cu cele 
ale lui Macarie, melodia „românită” de smeritul ie-
romonah la începutul secolului al XIX-lea �ind bine 
cunoscută şi păstrată în Ardeal. Aceste cântări sunt 
încă o dovadă a legăturilor strânse care au existat tot 
timpul între provinciile româneşti.

Cunţanu
La Naşterea Fecioarei

La Înălţarea Cinstitei Cruci (gl. 8)

Irmosul

Exemplul 9
Macarie - Irmos la Bunavestire

Cunţanu

Irmos la Schimbarea la Faţă

Cunţanu

Irmos la Pogorârea Duhului Sfânt  

Irmos la Bunavestire              

Irmos la Florii

  Ultima formulă-tip o găsim în irmosul lui 
Macarie la Bunavestire, glasul 4. Toate irmoasele 
colecţiei Cunţanu scrise în acest glas păstrează, ca 
şi în psaltică, sensul ascendent al pantei melodice 
în deschiderea lor, cei trei piloni - sunetele mi, fa şi 
sol - �ind prezenţi, indiferent de prefacerile ritmico-
melodice care survin.

La Întâmpinarea Domnului (gl. 3) – pripeala

Macarie

Macarie

Cunţanu

Irmos Intrarea în Biserică 
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Anexa
Axion la Naşterea Maicii Domnului

(8 septembrie)
Glas 8
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Axion la Învierea Domnului
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Buhurizade Mustafa Itri

Rezumat
Buhurizade Mustafa Itri

  Buhurizade Mustafa Itri (d. cca. 1712) îşi păstrează până în prezent faima unuia dintre cei mai mari compozitori 
otomani. Din cauza faptului că a trăit înainte de secolul al XIX-lea, atunci când notaţia muzicală a devenit mult mai 
frecventă în Turcia, partituri muzicale autentice, precum şi date despre viaţa lui, sunt foarte puţine. Este cunoscut faptul 
că Itri a fost pentru principele D. Cantemir una dintre sursele muzicale majore. Acest articol încearcă să evalueze rolul 
lui Itri în cadrul tradiţiei muzicale otomane.

  Cuvinte-cheie: otoman, compozitor, Mevlevi.

Summary
Buhurizade Mustafa Itri

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

  Keywords: ottoman, composer, Mevlevi.

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

Turkish music as he says „öz musikimizin piri” („the 
patron of our music”). But despite the absence of no-
tated documents dating closer than two centuries to 
the death of the great musician, it is clear that Yahya 
Kemal’s wonderful poem is inspired by a real fami-
liarity with and a musical and poetic response to an 
actual corpus of music. Yahya Kemal, like his musical 
mentors, was not acting entirely in a vacuum the 42 
surviving compositions of Itri constituted a musical 
statement that was able to secure the reputation of 
their supposed creator well into the 20th century, over 
two centuries a�er his death. How can we approach 
the signi�cance of this highly positive evaluation for 
the history of Ottoman Turkish culture?
While the surviving corpus of Itri’s work is relati-
vely small, it is certainly signi�cant for a 17th cen-
tury Ottoman composer. It has never been subjected 
to systematic musicological scrutiny although it is 
clear that the connoisseurs of this music, up until 
the past twenty or thirty years, knew this corpus in-
timately. In addition to the danger of outright mi-
sattributions, it is clear that many if not most of the 
pieces attributed to Itri have been modernized in 
several ways in the course of their two centuries of 
oral transmission. Without a serious and thorough 
study of this existing corpus any musical judgment 
of Itri must be limited in scope. Nevertheless it may 
be possible to adduce certain known facts that may 
help to explain the role that Itri has held uninterrup-
tedly in Ottoman Turkish music. 

Itri’s Life and Cultural Environment
  Little though it is, more is known of the bio-
graphy of Mustafa Itri than most other composers of 
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the 17th century. �is is largely due to the fact that 
he lived his life in a variety of elite social circles, ma-
inly, but not exclusively in Istanbul, all of which le� a 
few remarks about him. �ese sparse documents do 
reveal a �gure of great personal talent who made use 
of virtually all of the cultural possibilities open to 
him. Looking at these di�erent sources, Itri emerges 
as a quintessential summation of the culture of the 
Ottoman capital as it reached a strikingly novel form 
in the second half of the 17th century. 
  Itri appears in Es’ad Efendi’s Atrabul Asar 
(ca. 1725), in all of the major poetic tezkires of the 
18th century (that of Safayi, Salim and Şeyhi) in 
the History and in the Edvar of Prince Cantemir 
(Kantemiroğlu), in the mecmua of Ha�z Post, and 
many later mecmua anthologies �ere is a proba-
ble reference to him in the Seyahatname of Evliya 
Çelebi, and a clear reference to him in the Crimean 
history „El-Seb’a Seyyar � Ahval-i Muluk-i Tatar”. 
Court records relevant to Itri have not been disco-
vered. A typical glowing evaluation of his artistic 
life was written in 1720 by the biographer Safayi, 
roughly a decade a�er his death (which occurred in 
1710, 1711 or 1712 according to the source). Under 
the poetic mahlas ”Itri” he writes:
  „His name was Mustafa. He achieved his fame 
in Istanbul as Buhurizade. He was one of the sweet-
speaking poets of the age and in the theory of music 
he was the Second Teacher. In the art of music he was 
like Ghulam-i Şadi and with the wailing of his voice 
he �ew across Iraq and the Hijaz and with his tones 
he went through all of Persia and Isfahan. Because 
he also achieved great fame as a writer of muamma 
(enigmas) he entered the Imperial Assembly (meclis-i 
humayun) of the exalted Sultan Mehmed the Fourth. 
Since his knowledge was cherished by the Emperor, 
upon his request he was granted the stewardship of 
the slave-market of Istanbul and he continued in this 
position until his death”. 
  From this brief description the distinctive pattern 
of Itri’s life emerges. He was a native of Istanbul, coming 
from a merchant or possibly artisanal background (bu-
huri may mean either the spice dealer or the spice-mi-
xer). He was not the product of the Court School (En-
derun) nor did he enter any bureaucracy. He is praised 
as both a singer and as a composer, as well as an expert 
in musical theory-which was an extremely rare specia-
lization in his period. But he was also a poet-which was 
the reason for his inclusion in Safayi’s tezkire and his 
poetry seems to have been the immediate agent for his 
entry into the court of Mehmed IV. While the tezkire 
writer Salim (1722) claimed that Itri’s poems had been 
collected into a divan, no trace of this survives. Several 
of his poems exist in scattered mecmuas, while seve-
ral of the lyrics for his musical compositions may be 
his own. �us any judgment on Itri’s status as a poet is 
now impossible.
  During the reign of Mehmed IV (1648-1687) 
the imperial bureaucracies became increasingly 
closed and hereditary while poetry had long been a 
virtual monopoly of the clerical bureaucracy (ule-
ma). Itri’s talent as a poet and as a musician/com-

poser/theorist must have allowed him to enter the 
sultan’s assembly while bypassing all o�cial chan-
nels. In the end this intimacy and high artistic re-
putation allowed him to attain an extremely lucra-
tive sinecure in the guild structure of the city, whi-
ch he was able to keep long a�er the deposition of 
the sultan Mehmed IV in 1687. According to Es’ad 
Efendi the sultan in question was not Mehmed IV 
but Mustafa II (r. 1695-1703), which is more likely. 
According to the Crimean chronicle mentioned 
above this grant was due to the intervention of the 
Khan Selim Giray (d. 1704), who had invited Itri, 
Nazim and Kemani Hüseyin to his court, and secu-
red grants for them all: „�anks to the power of the 
Khan they became free of the neediness of parasitism 
and clear of the iron bow of poverty”. Since the Cri-
mean Khan was a major supplier of slaves to the 
Istanbul market his intervention is not unlikely in 
this case. 
  A curious clue to the social and musical envi-
ronment of Itri is supplied by Prince Cantemir in his 
book of musical theory (”Kitab-i Ilm-ül Musiki”), 
written around 1700. Under the name „Buhurcioğli” 
Itri appears as a major source of musical theory for the 
Moldavian prince. In the section on the makam Nu-
hu�, Cantemir details each source for the con�icting 
descriptions of this mode. He mentions two di�erent 
theories, given him personally by four instrumenta-
lists and another theory given him by two vocalists - 
Receb Çelebi the court hanendebaşı, and Buhurcioğli 
(i.e. Buhurizade Itri). Although Cantemir agrees with 
one of the theories of the instrumentalists, an analysis 
of the later Ottoman repertoire in Nuhu� shows that 
the later tradition continued the theory of Itri and 
Receb Çelebi. While the social background of Itri is 
somewhat ambiguous, Receb was described as a çöm-
lekçi, a potter clearly an artisanal occupation. �us 
these two men are connected in three ways--they 
were both major vocalists of the later 17th century, 
their form of this makam is the one that was preserved 
and di�used, and they probably both came from the 
lower middle class of the city. �is may be taken as an 
indirect proof of the spread of art music to the urban 
middle class, and even at times to talented members 
of its lower elements. Only thus can we explain how it 
was that it was the version of Nuhu� employed by the 
potter Receb and not the one of Prince Cantemir, or 
of Tanburi Mehmed Çelebi that became entrenched 
in later Ottoman music [1].
  Cantemir’s mention of Itri in his History 
occurs in connection with Osman Efendi, the „no-
ble Constantinopolitan”, known in Turkish sources 
as Kasımpaşalı Koca Osman who was regarded as 
the major source of musical theory and pedagogy 
in the mid-17th century. According to Cantemir the 
„art of music almost forgot, not only revived but was 
rendered more perfect” by him. Among his pupils 
were Ha�z Kömür, Buhurcioğli, Memiş Ağa, Küçük 
müezzin and Despihci (Tesbihçi) Emir. According 
to Es’ad Efendi, Osman �ourished in the reign of 
Murad IV (d. 1640), although he might well have 
lived on into the reign of Mehmed IV, as Cantemir 
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suggests, for it is likely that Itri was only born in the 
1640s. He may have begun his studies very young, 
for he continued as a student of Ha�z Post (d. 1696), 
presumably a�er the death of Koca Osman. Only 
one piece in the surviving repertoire is attributed to 
Koca Osman (a semai in Segâh), but it reveals both 
a great musical talent and a much simpler musical 
structure than the Ottoman vocal repertoire of the 
succeeding generation. An analysis of the vocal re-
pertoire in the “Mecmua-i Saz u Söz” of Ali U�i Bey 
(ca. 1650) shows that much of the vocal repertoire 
of the court still had a simplicity reminiscent of the 
one semai of Koca Osman, and still retained many 
links to Turkish folklore. �us Cantemir’s high prai-
se for Osman would suggest that he had been crucial 
in codifying the theory of Ottoman music and pre-
paring the groundwork for the notable advance in 
structure visible in the following generation of com-
posers, such as Ha�z Post and most especially in Itri 
himself. 
  �e information on Itri as a performing artist se-
ems unclear. To Cantemir he was a vocalist, and Evliya 
mentions him as a ha�z who was also „sahib-i beste” 
and „ustad-i kamil” thus a composer and a theorist. 
He appeared apparently as a singer at the court of the 
Crimean khan. Yet Es’ad Efendi likens his voice to a 
rusty out of tune harp (”misal-i ceng-i pür jeng etvar 
bi-aheng ve bi-erde vu bi-karar”), but this probably 
means that he had heard him only as an old man. 
  Another aspect of Itri’s cultural life was for-
med in the Yenikapı Mevlevihane, where he „took 
the hand” of the Şeyh Cami Ahmed Dede (d.1667). 
It is likely that Itri’s skill in ta’lik calligraphy (men-
tioned in the tezkires) and in the Persian language 
was acquired there. Two of Itri’s greatest composi-
tions were composed for this Mevlevihane his Rast 
Na’at-i Peygamberi and his Segâh Ayin. Since the 
ayin was prohibited from 1666 to 1679 they were 
probably performed �rst a�er the latter date. It is 
likely that the Melami-Bektaşi orientation of the 
Yenikapı Tekke at this time encouraged Itri’s broad 
involvement with many religious and secular musi-
cal genres. In addition to his famous Tekbir, Sallat-i 

Ummiye and his Salat ve Selam (in Dilkeş-Haveran), 
Itri composed many şarkıs, türküs and other light, 
folkloric pieces, which have all been lost. �is broad 
freedom was remarkable in his time and until the 
later 18th century, during which period all known 
Mevlevi ayins were created by Mevlevi şeyhs. Itri 
remained a muhibb, and hence a secular �gure des-
pite his attachment to the Mevleviye-yet his Mevlevi 
compositions were performed by the dervishes. �is 
combination of secular, religious and mystical musi-
cal styles with a parallel emphasis on secular poetry 
was a unique feature of the Ottoman post-classical 
age, especially in the 17th century when the Mevlevi 
Order became a major element in the culture of Is-
tanbul. 
  �ere is yet another remarkable feature of some 
of Itri’s compositions-especially his Na’at and his kâr 
in Neva. Both contain compositional elements more 
typical of the Post-Byzantine church music than of 
the earlier Ottoman music. �is is seen througho-
ut the Na’at and in the terennüm section of the kâr 
(but not in his Segâh ayin). �is movement (which 
cannot be discussed in detail here) seems to be the 
beginning of the mutual interaction of Post-Byzan-
tine and Ottoman art music that reached its climax 
in the middle of the 18th century. �is willingness 
to create a shared musical space with the other great 
religious tradition of Istanbul may also be a legacy of 
the antinomian Melami spirit of Yenikapı. 
  �is brief survey cannot suggest the high mu-
sical quality of Itri’s compositions that entranced the 
Turkish musical world for two and a half centuries. 
�e fragment of his oeuvre that survives, even in its 
modernized form, conveys something of the great 
power of this composer, and constitute a musical 
corpus that still has much to o�er a modern listener. 
As a student of both Ha�z Post and Koca Osman, 
Itri strove to develop Ottoman vocal music out of 
the quasi-folkloric form in which it had existed in 
the �rst half of the 17th century. His genius enabled 
him to succeed in creating a classic form that would 
be the basis for further development in the course of 
the 18th century. 

Works cited:
1. See Feldman, Walter. Music of the Ottoman Court: Makam, Composition and the Early Ottoman Instrumen-
tal Repertoire. Berlin, VWB, 1996, pp. 245, 292, 304, 371, 391.
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Rezonanţe ale dialogului cultural european şi probleme  
de clasi�care a muzicii tradiţionale de dans din Moldova /  

Basarabia şi Bucovina

Rezumat
Rezonanţe ale dialogului cultural european şi probleme de clasi�care a muzicii tradiţio-

nale de dans din Moldova / Basarabia şi Bucovina

Prezentul demers îşi propune să readucă în discuţie şi să argumenteze necesitatea lărgirii cadrului epistemologic de 
abordare a tipologiei muzicii tradiţionale de dans autohtone, în scopul re�ectării adecvate a sistemului de genuri ce carac-
terizează stadiul actual al evoluţiei fenomenului. Un factor important în procesul dezvoltării artei muzicale tradiţionale îl 
constituie dialogul cultural european din epoca modernă, secolele XIX-XX. 

Luarea în consideraţie a acestui aspect constituie una din problemele metodologice-cheie ale etnomuzicologiei ca 
ştiinţă specializată în studierea şi redarea imaginii de ansamblu a artei muzicale folclorice ca organism viu, integru, au-
tonom şi, în acelaşi timp, sensibil, conectat la necesităţile societăţii contemporane, a�ate mereu în mişcare şi schimbare. 

Element de continuitate în tradiţia culturală autohtonă, muzica de dans a valori�cat din plin contribuţia creatoa-
re a factorilor de civilizaţie modernă, a tendinţelor şi in�uenţelor culturale venite din vestul şi estul Europei, inclusiv 
aportul comunităţilor culturale a�ate în contact istoric. Sistemul genurilor muzicii de dans s-a îmbogăţit constant cu o 
serie de modele coreice de rezonanţă occidentală, printre care Polca, Cracoveacul, Cadrilul, Galopul, Vengherca, Valsul, 
Mazurca, Padespani, precum şi Ciclul binar conglomerat şi Suita.

Cuvinte-cheie: muzică tradiţională de dans, genuri, evoluţie, modernizare, dialog european, in�uenţe culturale, oc-
cidentalizare, Polca, Cracoviac, Cadril, Galop, Vals, Mazurca, Padespani, ciclu binar, suita, Moldova, Basarabia, Bucovina

Summary
Resonances of European cultural dialogue and the problems of classi�cation of the traditio-

nal dance music from Moldova / Bessarabia and Bucovina

  �e study ”Resonances of European cultural dialogue and the problems of classi�cation of the traditional dance 
music from Moldova/Bessarabia and Bucovina” aims to argue the need to enlargement of the epistemological framework 
of typological research of phenomenon in order to re�ect adequately the genre system that characterizes the current stage 
of evolution process. An important factor in the development of traditional musical art is the European cultural dialogue 
in the modern era, during the XIX-th and XX-th centuries.
  Consideration of this aspect is one of the key methodological issues in ethnomusicology as science specialized in 
studying of the folk music as a living and sensitive organism, entirely connected to the needs of contemporary society, 
As element of continuity in local cultural traditions, dance music has used the most creative contribution of modern ci-
vilization factors, trends and cultural in�uences coming from Western and Eastern Europe, including the contribution of 
contacting cultural communities. �e genres of local dance music constantly enriched with a series of resonant Western 
models, like as Polka, Krakovyak, Quadrille, Gallop, Vengherca, Waltz, Mazurca, Padespani, binary cycle and suite.

  Keywords: traditional dance music, genres, evolution, modernization, European dialogue, cultural in�uences, 
westernization, Polka, Krakovyak, Quadrille, Gallop, Vengherca, Waltz, Mazurca, Padespani, binary cicle, suite, Moldo-
va, Bessarabia, Bucovina.

  În ultimul timp, se vorbeşte tot mai mult despre 
importanţa abordării problematicii legate de contac-
tele, schimburile şi comunicarea dintre popoare, cul-
turi şi civilizaţii. De o mare amploare în epoca mo-
dernă, mai cu seamă începând cu perioada crucială, 
plasată la răspântia secolelor XVIII-XIX, contactele 
interculturale au favorizat o intensi�care fără prece-
dent a �uxului de valori europene pe arii geogra�ce 
tot mai extinse. Aşa-numitul „marş al civilizaţiei oc-
cidentale”, industrializarea, revoluţionarea produc-
tivităţii, trecerea de la sistemul de producţie casnică 
(manufacturieră) la cel de fabrică (factory system)1, 

descoperirea căilor ferate, diversi�carea reţelelor de 
comunicaţii şi de transport, creşterea �uxului migra-
ţionist intra-european, exodul populaţiei spre mari-
le centre economice, extinderea oraşelor, progresul 
tehnologic, intensi�carea circulaţiei forţei de muncă, 
a capitalurilor, mărfurilor şi serviciilor, reformarea 
administrativă, impunerea tot mai pregnantă a rolu-
lui funcţionarilor, secularizarea domeniului cultural, 
emanciparea spirituală, dezvoltarea ştiinţei, artelor şi 
învăţământului modern, debutul şcolarizării în masă, 
lărgirea reţelelor instituţionale de cultură, artă şi edu-
caţie de tip european, avântul comerţului, intensi�-
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carea schimburilor culturale, organizarea turneelor 
artistice, a reprezentaţiilor de teatru, operă şi operetă 
cu trupe venite din Occident, statuarea noilor forme 
de socializare prin intermediul muzicii de fanfară ş.a. 
- toate laolaltă şi �ecare în parte - au constituit pre-
misele unor mutaţii majore în infrastructura întregii 
vieţi publice. Sub imboldul marilor interese economi-
ce şi politice, tendinţa internaţionalizării şi sincroni-
zării dialogului cultural a determinat o adevărată ex-
pansiune a paradigmelor culturii occidentale spre di-
ferite zone ale lumii şi, în primul rând, spre regiunea 
Europei de est şi de sud-est. Pentru ţările şi popoarele 
din această regiune, modernizarea va însemna, în 
fapt, procesul occidentalizării treptate a sistemului de 
valori culturale autohtone. Prin noul avânt economic, 
social şi cultural a fost creat un precedent pentru re-
interpretarea şi actualizarea tradiţiilor seculare, inclu-
siv pentru fondarea de noi instituţii şi practici sociale 
în baza noilor cunoştinţe, rezultate din schimburi şi 
comunicare. Am putea spune, aşadar, că, din a doua 
jumătate a secolului al XIX-lea, tot ceea ce însemna 
tradiţie culturală locală moştenită, de tip parohial, co-
munitar, regional „începe sa aibă o natură contiguă. 
Trans-localul se impune ca dimensiune importantă de 
asupra localului orânduitor de altă dată”2.
  Zonele etnogra�ce ale Moldovei de la est de 
Prut (Basarabia) şi Bucovinei, regiuni istorice im-
portante ale spaţiului cultural românesc, nu vor ră-
mâne în afara modernizării. Lupta pentru hegemo-
nia geopolitică în zona Europei Centrale şi de Est se 
va solda cu anexarea Bucovinei la imperiul habsbur-
gic (în 1775) şi a Basarabiei la cel ţarist (în 1812). 
Factorul geopolitic va determina o evoluţie europea-
nă bipolară a acestor două regiuni. Astfel, pe par-
cursul secolului al XIX-lea şi începutului celui de-al 
XX-lea, procesul modernizării patrimoniului cultu-
ral imaterial din teritoriu va lua, ca să spunem aşa, 
aspectul unei „europenizări bicentrate”. Bucovina va 
� interconectată la dialogul cultural pan-european 
prin �liera administrativă austriacă (germano�lă), 
iar Basarabia - prin cea rusească (slavo�lă).
  Se cunoaşte bine faptul că, în procesul schim-
burilor culturale dintre Est şi Vest, un rol esenţial i-a 
revenit artei muzicale, în special, genurilor populare 
şi celor ce reprezintă muzica tradiţională de dans. 
Fiind un domeniu privilegiat al comunicării interu-
mane, favorizată de caracterul democratic, accesibil şi 
interactiv al limbajului său, arta muzical-coregra�că 
de tradiţie orală s-a impus dintotdeauna ca factor de 
unitate şi coeziune socială, catalizând aportul creator 
al mai multor comunităţi culturale a�ate în contact 
istoric. Bene�ciind de o deschidere fenomenală către 
dialogul intercultural, nelimitată de obstacolele de 
natură lingvistică şi socială, muzica de dans a stimu-
lat, mai cu seamă începând cu secolul al XIX-lea, un 
autentic proces de înnoire şi transformare a tradiţiilor 
culturale locale, proces ce poate � numit convenţional 
„occidentalizare culturală” sau „continentalizare cul-
turală”, un fel de anticameră a globalizării sau mon-
dializării culturale din zilele noastre. În plus, marile 
„descoperiri europene”, precum misionarismul politic 
şi spiritual, imperialismul şi naţionalismul din epoca 

romantică vor stimula şi ele, la rândul lor, începutul 
unei deschideri dominate şi determinate a culturilor. 
Civilizaţiile se vor deschide „prin constrângere unele 
altora”3. Tendinţele pluriculturale, cosmopolitismul 
vieţii publice din epoca modernă îşi va lăsa, în primul 
rând, amprenta în structura repertoriilor muzicale, în 
special, în cele legate de dans.  
  Element de continuitate în tradiţia culturală au-
tohtonă, muzica de dans din Moldova / Basarabia şi 
Bucovina a valori�cat din plin contribuţia creatoare a 
factorilor de civilizaţie modernă, a tendinţelor şi in�u-
enţelor culturale venite din vestul şi estul Europei. Pe 
parcursul secolelor XIX-XX, muzica tradiţională locală 
se deschide tot mai mult spre conexiunea şi comunica-
rea cu genurile la modă ale muzicii populare europene. 
Acest proces a determinat, în mod obiectiv şi legic, o 
revizuire, adaptare şi dezvoltare continuă a formelor, 
mijloacelor de expresie, repertoriilor şi, implicit, a în-
tregului sistem de genuri ce circumscriu câmpul se-
mantic şi funcţional al muzicii tradiţionale de dans. 
  Deşi importante în evoluţia muzicii de dans, 
procesele de inovaţie şi de modernizare a sistemului 
de genuri au fost, totuşi, oarecum subestimate, eclip-
sate sau chiar ignorate de către cercetările privind 
clasi�carea repertoriului. E adevărat că însăşi pro-
blema genului se prezintă a � una extrem de di�cilă, 
controversată şi ambiguă, ceea ce a şi condus, pro-
babil, la anumite reţineri şi limitări epistemologice. 
În funcţie de unghiul de vedere adoptat, cercetătorii 
domeniului muzical folcloric au preferat deseori să 
utilizeze în loc de noţiunea de ”gen” �e pe cele de ”ca-
tegorie folclorică”4, ”repertoriu”, ”specie”5, situate în 
planul socio-funcţional, �e pe cele de ”tip”, ”familie 
tipologică”, ”diviziune tipologică”, ”categorie”, ”clasă”, 
”grupă”, ”subgrupă” ş.a.6, situate în planul structural 
al materialului. Astfel, studiind muzica de dans din 
zona Muscel-Argeş, spre exemplu, Gh. Suliţeanu de-
limitează patru „tipuri” muzical-coregra�ce de bază 
(brâu, horă, sârbă, de doi), în albia cărora converg 
majoritatea creaţiilor, inclusiv tipurile mai puţin spe-
ci�ce, de provenienţă mai nouă în timp, situate - în 
opinia autoarei - „la periferia repertoriului”7. Mode-
lul clasi�cării tetrapartite a fost preluat de E. Florea, 
care a încercat să-l aplice analizei muzicii de dans 
din Moldova / Basarabia, evidenţiind în repertoriu 
de asemenea „patru tipuri coregra�ce de bază”: sâr-
ba, bătuta-hora, (h)ostropăţul şi hora mare8. Metoda 
s-a dovedit a � însă una inadecvată bogăţiei stilistice 
şi diversităţii funcţionale a materialului. O seamă de 
modele muzical-coregra�ce de largă circulaţie, prin-
tre care şi cele „de doi”, sau cele rezultate din dialogul 
cultural european, au rămas în afara clasi�cării. De 
aceea, din punct de vedere metodologic, s-a dovedit 
a � foarte limitată optica conform căreia putem vorbi 
de o tradiţie pură, închisă, opacă, lipsită de imixtiu-
nea in�uenţelor din afară. În esenţa ei, muzica tradiţi-
onală nu este şi nu poate � naţională în întregime.    
  Ţinând cont de caracterul dinamic al evoluţi-
ei istorice a artei, în scopul re�ectării şi ordonării 
sistemului de genuri ce caracterizează patrimoniul 
muzicii tradiţionale de dans din epoca modernă, 
am considerat necesară adoptarea unei perspective 
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duble de abordare a repertoriului: una sincronică şi 
alta diacronică. Prin noţiunea de ”perspectivă sin-
cronică” înţelegem procedeul ordonării simultane, 
pe verticală, adică ”listarea” tuturor genurilor mu-
zicale speci�ce tradiţiei folclorice la o anumită etapă 
istorică, abordabilă prin date, informaţii şi materiale 
concrete, procedeu urmat de compararea listelor de 
repertoriu şi evidenţierea unităţilor stabile, de conti-
nuitate în structura sistemului tipologic. Prin noţiu-
nea de ”perspectiva diacronică” înţelegem procedeul 
ordonării consecutive, adică expunerea pe orizon-
tală a tuturor genurilor muzicale ce caracterizează 

STRATURI STILISTICE FUNCŢIONALE GENURI MUZICAL-COREGRAFICE

I. FUNDAMENTAL (cu rol integrator) 1. Hora mare
2. Hora-bătută
3. Bătuta-brâu
4. Sârba
5. Hostropăţ

II. MEDIAN (cu rol intermediar) 6. Jocul de pahar
7. De doi „ţărănesc”

III. SUPERIOR (cu rol auxiliar) 8. De doi „apusean” în ritm binar sau Polca 
9. De doi „apusean” în ritm ternar sau Valsul
10. Cadângea
11. Ciclul binar conglomerat
12. Suita

repertoriul diferitor etape istorice de evoluţie. Pro-
cedeul permite compararea listelor şi evidenţierea 
unităţilor noi în structura sistemului tipologic.
  Perspectiva diacronică a favorizat evidenţierea 
a trei stadii principale de evoluţie istorică a obiectu-
lui, începând cu epoca premodernă, corespondentă 
perioadei Evului Mediu târziu până în prezent. Ast-
fel, în cultura muzicală tradiţională de dans pot � 
distinse trei straturi stilistice de bază (fundamental, 
median şi superior), în albia cărora se grupează do-
uăsprezece genuri reprezentative. Acestea sunt ilus-
trate în schema de mai jos:
  Stratul fundamental cuprinde cinci genuri em-
blematice (Hora mare, Hora bătută, Bătuta-brâu, 
Sârba şi Hostropăţul), care formează elementul is-
toric de continuitate, adică nucleul sau rădăcina sis-
temului tipologic al muzicii tradiţionale de dans din 
Moldova şi Bucovina. Acest strat poate � asociat cu 
categoria aşa-numitor „genuri etnice”, speci�ce, mai 
cu seamă, comunităţilor rurale. Ele au o adâncime 
istorică considerabilă, �ind cristalizate, ca funcţie 
socială şi ca tip muzical-coregra�c, cel puţin, din 
epoca evului mediu (secolele XIV-XVI), bucurîndu-
se de o transmisie continuă, pe calea tradiţiei orale, 
şi evoluând în variate forme şi specii locale de joc în 
cerc până în zilele noastre. Având un caracter cen-
tripet, aceste genuri sunt modele stabile pe o largă 
arie etno-geogra�că. Ele comportă semni�caţia de 
iconi ai comportamentului cultural tipizat, un fel de 
„engrame” ale modului speci�c de comunicare cul-
turală şi de socializare prin muzică şi dans. 
  Stratul median înglobează două genuri muzi-
cal-coregra�ce cu rol intermediar (numite convenţi-

onal „joc de pahar” şi joc de doi „ţărănesc”), ambele 
reprezentând un fel de versiuni interpretative ale 
modelelor de bază, adaptate însă contextului ritual 
speci�c meselor nupţiale şi jocului tradiţional, in-
stituţii culturale şi forme de organizare importante 
în societatea tradiţională. Perioada de cristalizare a 
acestor genuri coincide cu epoca premodernă (seco-
lul al XVIII-lea). Jocul de pahar constituie, în esen-
ţă, un gen de bricolaj, neomogen, compozit, în jurul 
căruia se grupează diverse creaţii lirice cu caracter 
dansant, preluate �e din repertoriul vocal, �e din 
muzica instrumentală de dans, toate reprezentând 

melodii în caracter de Horă, Bătută, Sârbă şi Hos-
tropăţ. Genul dat reprezintă, ca să spunem aşa, un 
mod special de a reconsidera conţinutul genurilor 
fundamentale de dans după alte convenţii culturale, 
statuate în contextul meselor nupţiale şi al jocului 
duminical. În procesul de creaţie, conţinutului ori-
ginar i se adaugă alte conţinuturi, conotate. Funcţi-
onalitatea acestui gen ne demonstrează faptul că în 
cadrul aceleiaşi culturi, una şi aceeaşi unitate cultu-
rală poate face parte din câmpuri semantice diferite, 
poate � inserată în mai multe axe semantice9. La fel 
şi De doi-ul „ţărănesc” constituie un gen de bricolaj, 
el simbolizând totalitatea melodiilor în caracter de 
Horă, Bătută, Sârbă sau Hostropăţ, destinate dansu-
lui de cuplu. Model coreic de imitaţie, de sorginte 
aristocratică, geneza acestui joc a fost in�uenţată, în 
opinia specialiştilor, de moda renascentistă a dansu-
lui apusean de salon10, încă din secolele XVI-XVII. 
  Stratul superior, subiectul prezentului demers, 
reprezintă, ca să spunem aşa, „vârful” sau „ramuri-
le” exterioare ale sistemului tipologic, „concrescu-
te” în rezultatul intensi�cării contactelor intercul-
turale din epoca modernă. Acest strat e caracteri-
zat, în principal, de o serie de genuri şi modele co-
reice de rezonanţă occidentală, printre care Polca, 
Cracoveacul, Cadrilul, Galopul, Vengherca, Valsul, 
Mazurca, Padespani, inclusiv unele creaţii compo-
zite, precum Ciclul şi Suita. Toate aceste genuri au 
fost asimilate tradiţiei locale treptat, începând cu a 
doua jumătate a secolului al XIX-lea, în rezultatul 
dialogului intens cu formele culturii europene, lăr-
gind astfel sfera dansurilor de doi, apărută în epoca 
premodernă. 
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  Deşi, la origine, �ecare reprezentând o inovaţie 
de import european, pe parcursul ultimilor 150-180 
de ani, intrând în repertoriul muzicanţilor populari 
(lăutarii), aceste genuri şi modele coreice s-au „le-
gitimat” şi s-au „naturalizat” ca produs al culturii 
muzicale autohtone, procurând astfel semni�caţia 
de elemente indispensabile ale patrimoniului cul-
tural naţional. Ele au devenit „obiectul circulaţiei, 
funcţionării şi negocierii contextuale”11, tinzând să 
exprime anumite calităţi persistente ale identităţii 
etnice şi sociale locale. Din atare motive, genurile de 
inspiraţie europeană nu pot � nici ignorate şi nici 
eludate din studiul culturii muzicale tradiţionale de 
dans. 

  Structura genurilor ce reprezintă acest strat sti-
listic este destul de bogată şi de diversi�cată tipologic. 
Unele genuri s-au asimilat atât de bine tradiţiei mu-
zicale naţionale, încât au dat naştere mai multor spe-
cii, denominări şi variante interpretative locale. Tot 
în acest strat se situează şi genul de Gadângea (vezi 
schema de mai sus), un joc ritual de nuntă, în metru 
cuaternar asimetric (9/16). El a fost preluat în cursul 
contactelor culturale cu grupurile etnice ale găgăuzilor 
şi bulgarilor, strămutate din Balcani şi Dobrogea, sta-
bilite în sudul Basarabiei sub protecţia autorităţilor mi-
litare ruseşti, începând cu perioada situată la răspântia 
secolelor XVIII-XIX. Componenta tipologică de rezo-
nanţă europeană poate � redată în felul următor: 

STRATUL STILISTIC SUPERIOR

Genuri axate pe măsuri binare: Specii: Genuri axate pe 
măsuri ternare

Specii

Polca Polca din bătrâni
Polca bătrânească
Polca moldovenească
Polca închinată
Polca în bătăi
Craiţ-polca
Şnel-polca
Ziben
Oira
Hora pe schimbate ş.a.

Cracoveacul Ruseasca

Cadrilul Cadrilaş

Galopul Şoticu
Şotişa
Trap bătut
Tranda�rul
Sârba ş.a.

Vengherca Vangherca
Ungurica
Şotişa
Tranda�rul ş.a.

Valsul Valeţ
Vals-romanţă
Vals sentimental ş.a.

Mazurca Polca-mazurcă
Polmaz
Vals-mazurcă ş.a.

Padespani Padespaneţ
Pospanţ
Paşpanţ

Ciclul binar con-
glomerat

Copăcelul
Oira
Viscolul
Jumătate joc
Hota furată
Galiof/Galop
Periniţa ş.a.

Suita Binară
Ternară
Pentanară
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  De cea mai mare frecvenţă în repertoriul tra-
diţional de dans se bucură genurile axate pe măsura 
2/4, în special, Polca. Pe parcursul secolelor XIX-XX, 
acest gen a avut o răspândire geogra�că transnaţio-
nală şi transcontinentală, el �ind adoptat de multe 
popoare şi culturi ale lumii. Dintr-un fenomen local 
şi naţional, de origine cehă, polca s-a transformat 
într-un fenomen continental şi global. Axată pe un 
tempo vioi şi pe un caracter săltăreţ, oarecum simi-
lar bătutelor şi horelor de doi, ea a fost asimilată per-
fect coregra�ei autohtone. Polca a devenit emblema 
populară a necesităţilor estetice apărute sub imbol-
dul valului de modernizare a vieţii sociale. Modelele 
ei au fost preluate „din mers” de către lăutari, �ind 
re-elaborate şi integrate creativ în practicile cultura-
le locale. S-a produs o mare diversi�care a genului, 
procesul �ind favorizat enorm de difuzarea globală 
a modelelor conexe de Cadril şi Galop.
  Astfel, pe tărâmul tradiţiei locale, Polca a dez-
voltat o mare diversitate de modele, conotând în 
structura muzicii însoţitoare variate funcţii coregra-
�ce, in�uenţe şi tendinţe stilistice. De-a lungul tim-
pului, în interiorul genului de polcă s-au evidenţiat 
mai multe grupări de melodii, un fel de specii sti-
listice, ale căror criteriu distinctiv rezidă în anumite 
trăsături structurale şi de caracter, printre care: 1) 
melodica de tip apusean; 2) �gurile, regulile sau pe 
tempo-urile speciale de execuţie (Oira, Ziben, Şnel-
polca, Craiţ-polca, Polca în bătăi, Hora pe schimba-
te); 3) caracterul liniştit, mişcările „de promenadă”, 
amintind de vechiul Cadril; 4) interferenţele ritmice 
cu Bătuta locală, conotate în formulele melodice sin-
copate şi în accentele în contratimp. 
  În linii mari, putem observa un intens proces 
de interconectare stilistică a Polcii la unele genuri 
emblematice, aparţinând stratului fundamental al 
muzicii tradiţionale. Astfel, caracterul acestui dans 
denotă o consonanţă puternică cu structura ritmică 
a Horei şi Bătutei, inclusiv cu cea a unor specii înru-
dite, precum Ţărăneasca şi Ruseasca. Se cunoaşte că 
diversitatea genurilor implică diferenţa, în timp ce 
dialogul - a�nitatea, adică posibilitatea schimbului 
sau chiar similaritatea lor. Aceste premize de ordin 
semantic şi structural au şi favorizat asimilarea şi 
profunda penetraţie a Polcii în sistemul muzicii tra-
diţionale din Basarabia şi Bucovina. Multe variante 
de Polcă s-au înrădăcinat atât de puternic în menta-
litatea băştinaşilor, încât au ajuns să �e marcate cu 
apelative referenţiale de tipul: „din bătrâni”, „veche”, 
„bătrânească”, „moldovenească” etc. Prestigiul deo-
sebit în mediul muzicii de dans i-a asigurat Polcii un 
acces larg la toate clasele sociale şi etnice din regi-
une. Interferând cu elementele limbajului folcloric, 
Polca a in�uenţat totodată evoluţia acestuia, declan-
şând anumite procese de fuziune şi hibridizare a sti-
lurilor muzicii de dans, care au favorizat, la rândul 
lor, diferite forme de amestecuri creative, bricolaje, 
creolizări şi transgresări.
  Un alt gen de dans apusean, axat pe măsura 
2/4, îl reprezintă Cracoveacul. Originar din regiunea 
Cracoviei, cunoscut încă din veacul al XIV-lea, acest 

dans s-a răspândit în secolul al XIX-lea în mai tot 
spaţiul Europei Centrale şi de Est, atât în mediul no-
biliar, cât şi în cel folcloric. O deosebită popularitate 
a procurat acest dans în mediul basarabean şi în cel 
bucovinean, unde au existat comunităţi sporadice 
de colonişti polonezi. În tradiţia locală, acest dans 
s-a impus însă cu un număr redus de tipuri muzica-
le. Ca trăsătură distinctă a structurii sale ritmice se 
relevă sincopa speci�că, plasată pe reperul prim al 
măsurii a doua din cadrul motivului muzical. Mate-
rialele noastre de teren ilustrează pregnanţa a două 
modele coreice de bază: unul de structură bipartită, 
cu alternarea a două tempo-uri (moderat şi vioi) şi 
altul - de structură monopartită, executat într-un 
tempo moderat. Există însă şi o serie de variante 
melodice similare în conţinut cu melodia dansului 
bielorusă/Liavoniha. În unele localităţi, melodiile 
de Cracoviac circulă şi sub denumirea improprie de 
Rusească, fenomenul făcând astfel trimitere la sursa 
originară de inspiraţie, alocată comunităţii slavone 
de contact, de regulă, desemnată în teritoriu cu ter-
menul medieval comun „ruşi”. 
 P rintre speciile de circulaţie folclorică se a�ă şi 
Cadrilul. De provenienţă occidentală, deosebit de 
popular în Franţa, pe parcursul veacului al XVI-lea 
acest dans s-a răspândit în mai toată Europa, iar în 
secolul al XVIII-lea Cadrilul a devenit cunoscut şi în 
mediul aristocratic şi burghez din Principate. Mo-
del coreic foarte agasant, codi�cat în schema a 5-6 
�guri, axat pe un ritm binar în măsura de 2/4 sau 
6/8, el a fost umbrit ulterior de evoluţia fulminantă a 
Galopului, care, de fapt, l-a şi substituit. Unele colec-
ţii de folclor includ acest dans, deseori �gurând sub 
denumirea populară de Cadrilaş. În mediul ţără-
nesc, Cadrilul circulă în două specii, unele amintind 
de caracterul �gurilor Promenadă, iar altele – al ce-
lor de Galop. Axându-se pe un tempo foarte variat, 
unele melodii de Cadril sunt identi�cate cu stilul de 
polcă, iar altele - cu cel de Sârbă. 
  Un rol important îl ocupă şi genul de Galop. 
Derivat din Polca boemă, acest dans reprezintă un 
model mult mai veloce şi mai impetuos. Apărut 
probabil în Germania, el a devenit foarte popular 
în Franţa, de unde, după anul 1830, s-a răspândit 
în toată Europa ca şi dans de salon. Printre speciile 
de Galop, cunoscute în tradiţia locală, se evidenţia-
ză: Şoticu / Şotişa (din germ.”schottisch” = „scoţian” 
sau „ecoseza”); Trap batut (ambele - de circulaţie 
intensă în nordul Moldovei); Tranda�rul şi Galopul 
propriu-zis. Unele piese de acest gen, incluse în di-
verse colecţii de folclor, poartă titulaturi improprii 
de „Sârbă” sau de „Joc”. Toate acestea vorbesc despre 
existenţa unui intens proces de asimilare a Galopu-
lui în tiparele muzicii autohtone.
  Pentru zona Basarabiei este speci�că frecvenţa 
destul de mare a unei specii de Ceardaş stilizat, cu-
noscut îndeobşte sub numele de Venghercă sau, mai 
rar, de Ungurică. Elaborată de către coregra�i ruşi 
sub imboldul popularităţii răsunătoare a dansului 
unguresc, Vengherca (din rusă = „ungureasca”) s-a 
răspândit în calitate de dans de salon. Către sfârşi-
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tul secolului al XIX-lea, prin intermediul lăutarilor, 
modelul dat s-a folclorizat. Melodia de Venghercă 
gravitează în jurul unui tip standard, care a produs 
şi o serie de variante sau imitaţii locale. Unele exem-
ple se cântă şi vocal, ceea ce denotă o tendinţă de in-
tegrare mai profundă în tiparele tradiţiei. Melodiile 
apar deseori contaminate cu fraze muzicale din alte 
modele coregra�ce, oarecum similare în caracter şi 
în conţinut, precum Şotişa şi Tranda�rul.
  Un compartiment distinct al repertoriului îl 
constituie genurile de dans european în măsuri ter-
nare. Categoria aceasta de dansuri o vom numi con-
venţional cu termenul tehnic de Vals. În jurul aces-
teia se grupează trei sub-genuri coreice de bază:1) 
Valsul propriu-zis (cu varianta aferentă - ländler-ul), 
2) Mazurca şi 3) Padespani. 
  Deşi de o frecvenţă mai redusă în comparaţie 
cu alte modele coreice de sorginte occidentală pre-
zenţa Valsului ca gen distinct în repertoriul muzicie-
nilor populari a fost şi rămâne, totuşi, o evidenţă de 
necontestat. Deseori, perceperea exclusivă ca pro-
dus muzical „străin”, „academic”, „de salon”, „urban” 
a împiedicat însă studierea rolului pe care l-a avut 
Valsul în evoluţia sistemului muzicii tradiţionale de 
dans. Penetrarea Valsului în contextul culturii au-
tohtone, începând cu jumătatea a doua a secolului 
al XIX-lea, a marcat o nouă etapă în evoluţia con-
cepţiei artistice. Dans eminamente de cuplu închis, 
el a introdus o notă aparte în estetica şi practica co-
reică tradiţională, dominată până atunci de forme-
le dansului în cerc închis şi de ideea superiorităţii 
masculine. Valsul a simbolizat, de fapt, emanciparea 
relaţiilor interumane, a�rmarea personalităţii libere, 
egalitatea partenerilor, punând în valoare poetica 
plasticităţii, dinamismul şi armonia mişcărilor în 
cuplu.
  Trăsăturile de conţinut şi de formă ale melo-
sului, a�at în circulaţie folclorică, conduc spre ideea 
conturării mai multor surse de inspiraţie, tendinţe 
culturale şi coordonate stilistice în evoluţia Valsului. 
Putem distinge, în acest sens, două sfere semantice 
importante: Valsul vienez şi Valsul sentimental. Mul-
te creaţii de Vals aparţin unor cunoscuţi compozitori 
occidentali, români sau ruşi, �ind vehiculate prin 
intermediul fanfarelor militare ale vremii, preluate 
de muzicanţii de cafenea, fenomenul favorizând, că-
tre �nele secolului al XIX-lea, o circulaţie folclorică 
destul de intensă în Basarabia şi Bucovina.
  În sfera adiacentă Valsului sentimental se în-
scriu şi unele romanţe folclorizate, acestea circulând 
adesea sub forma unor melodii instrumentale de 
dans. Pot � citate, în acest sens, romanţele: Mai am 
un singur dor, Pe lângă plopii fără soţ, Să-mi cânţi, 
cobzar bătrân, Te duci acum ş. a. Unele romanţe-vals 
au devenit adevărate şlagăre, �ind nelipsite din re-
pertoriul tradiţional al lăutarilor. 
  Valsul a exercitat anumite in�uenţe asupra sis-
temului de genuri. El a favorizat occidentalizarea 
unor elemente de limbaj. Astfel, se poate observa 
tendinţa identi�cării caracterului de Vals cu cel de 
Horă lentă, la 6/8, precum şi cu cel de Ostropăţ. De 

asemenea, se remarcă şi o tendinţă de hibridizare a 
anumitor forme coregra�ce, determinând apariţia 
unor versiuni conglomerate de Vals şi Sârbă, ca în 
modelul popular Sârba în vals.
  În comparaţie cu Valsul, Mazurca a avut o cir-
culaţie mult mai redusă ca intensitate şi diversitate 
tipologică. Dans de salon, introdus pe la �nele se-
colului al XVIII-lea pe la curţile nobiliare europene, 
inclusiv în Rusia, acest model a valori�cat elemente-
le prototipului său folcloric polonez. Coregra�i pro-
fesionişti au creat o serie de variante standardizate, 
unele sub formă de hibrid: Vals-Mazurcă, Polcă-
Mazurcă, Poloneză-Mazurcă. În repertoriul lăutari-
lor, unele melodii de Mazurcă sunt tratate ca şi Vals, 
deseori �ind confundate cu acesta.
  Modelul coreic Padespani este de origine aris-
tocratică şi a coborât în mediul rural basarabean din 
cercurile o�ciale ruseşti, care cultivau acest dans 
pe la sfârşitul secolului al XIX-lea. În opinia lui L. 
Şkol’nikov, dansul a fost elaborat „de coregraful A. 
Ţarman”12, axându-se pe elementele coregra�ei spa-
niole, a�ată atunci la modă. În zilele noastre, sub 
denumirea de „Padespaneţ”, circulă doar un singur 
tip melodic cristalizat, indiciu al originii sale culte. 
În structura ritmică a dansului, se remarcă sincopa 
speci�că, plasată pe timpul 2 al măsurii de 3/8. 
  În procesul interacţiunii cu cultura occidentală, 
s-a impus un grup distinct de creaţii de dans, care 
conturează un gen muzical-coreic speci�c, bazat pe 
principiul contrastului de mişcare pe care l-am nu-
mit Ciclul binar conglomerat. Genul dat se axează pe 
o formă bipartită, contrastantă în conţinutul său mo-
toric şi tematic. Modelul pare a avea rădăcini în dan-
surile de salon, de tipul Cadril-ului sau Cotillon-ului 
francez. Melodica ciclului se sprijină pe principiul 
juxtapunerii unor genuri diferite de dans, de aceea 
l-am şi denumit „conglomerat”. În practica folclori-
că, acest ciclu evidenţiază două tipuri de contrast: 1) 
de tempou şi 2) de tempo şi teme muzicale. Primul 
tip, mai puţin răspândit, se axează pe procedeul exe-
cutării întregii melodii în tempo-uri contrastante (de 
regulă, moderato şi vivace), simbolizând alternarea 
a două mişcări coregra�ce: de promenadă cu cea de 
galop, precum în dansul Viscolul, spre exemplu. Al 
doilea tip, cel mai frecvent, se bazează pe alternarea a 
două fraze distincte ale melodiei în tempo-uri opuse. 
Acest tip se mai numeste pe alocuri şi „jumătate de 
joc”13, simbolizând astfel joncţiunea a două părţi din 
jocuri diferite. Printre exemplele cele mai relevante 
ale acestui tip de ciclu putem menţiona: Copăcelul 
(Vals-Sârbă şi Polcă-Sârbă), Oira (Polcă-Hostropăţ 
sau Cadril-Hostropăţ), Sărba în vals, Hora furată 
(Polcă-Sârbă), Zaveriuha (Cadril-Sârbă) ş.a.
  Un compartiment destul de ponderabil în re-
pertoriul actual îl reprezintă melodiile interpretate 
într-o anumită succesiune, procedeu care contu-
rează un gen muzical-coregra�c distinct, bazat pe 
principiul de Suită. Modalitatea interpretării în-
lănţuite a dansurilor, axată pe un anumit număr de 
unităţi şi pe o anumită ordine, este cunoscută mai 
multor culturi, în special, dansului occidental de 
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salon. Geneza suitei în tradiţia coregra�că autoh-
tonă poate � considerată ca aparţinând, cel puţin, 
secolului al XIX-lea, pe parcursul căruia această 
formă de desfăşurare se va impune tot mai preg-
nant ca normă în cadrul jocului duminical (Hora 
satului). Una dintre formele arhaice de Suită core-
gra�că poate � considerată ceata rituală feciorească 
a căluşarilor, „cea mai veche manifestare de specta-
col la români”14. Aria de frecvenţă maximă a suitei 
coregra�ce este atestată în zona Transilvaniei, ea 
bene�ciind de un studiu mai aprofundat din partea 
specialiştilor15. Sub aspectul structurii compozi-
ţionale, se evidenţiază trei tipuri de suite: binare, 
ternare şi pentanare. Fiecare unitate constituentă a 
suitei este marcată de o melodie, un ritm şi un tem-
po propriu. De regulă, elementul de legătură dintre 
părţile componente îl reprezintă o scurtă pauză în-
tre melodii, o strigătură de comandă sau o formulă 
introductivă de acompaniament.
  În concluzie, putem observa că dialogul cultu-
ral european a avut o in�uenţă semni�cativă asupra 
structurii şi diversităţii tipologice a sistemului de 
genuri al muzicii tradiţionale de dans din Moldova/

Basarabia şi Bucovina. Acest fenomen are un carac-
ter istoric, obiectiv şi legic, din care motiv nu poate � 
neglijat de către specialişti. Dimensiunea dialogului 
cultural european constituie o premisă metodologi-
că, dar şi un aspect important în abordarea muzicii 
folclorice. Contactul cu muzica populară europea-
nă din epoca modernă a favorizat, pe parcursul ul-
timilor 150-180 de ani, actualizarea şi moderniza-
rea continuă a mijloacelor de expresie, adoptarea 
unor modele noi, care au fost integrate, legitimate 
şi „naturalizate” în cultura muzicală tradiţională ca 
elemente indispensabile, devenind, în acelaşi timp, 
parte componentă a patrimoniului cultural naţional. 
Prin asimilarea şi re-elaborarea unei largi serii de 
modele de rezonanţă occidentală, sistemul tipologic 
al muzicii tradiţionale de dans s-a îmbogăţit progre-
siv cu elemente noi, printre care Polca, Cracovea-
cul, Cadrilul, Galopul, Vengherca, Valsul, Mazurca, 
Padespani, precum şi cele de ciclu binar şi de suită. 
Toate acestea formează stratul stilistic superior al 
muzicii de dans, suprapus peste straturile mai vechi 
(fundamental şi median), cu care comunică şi inter-
ferează, dinamizând procesul de creaţie. 
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Violina Galaicu

Probleme ale cercetării manuscriselor muzicale medievale 
de la Mănăstirea Putna

Rezumat
Probleme ale cercetării manuscriselor muzicale medievale de la Mănăstirea Putna

  Prezentul articol se referă la tezaurul manuscriptic rămas din perioada de efervescenţă a Şcolii muzicale de la 
Putna medievală (sfârşitul secolului al XV-lea - sfârşitul secolului al XVI-lea). 
  După un scurt istoric al cercetării subiectului şi un inventar al codicelor circumscrise colecţiei (dispersate astăzi în 
diverse biblioteci), sunt punctate direcţiile principale ale demersului paleogra�c. Printre acestea se numără: aspectul genu-
istic al fondului manuscriptic şi al cântărilor incluse, datarea melodiilor, identi�carea autorilor antologaţi şi departajarea lor 
(a celor locali de cei străini), limbile folosite (greaca şi vechea slavonă bisericească) şi raportul lor cantitativ/calitativ, parti-
cularităţile semiogra�ei utilizate şi tehnica transcrierii cântărilor în notaţie liniară. Se insistă, în special, asupra di�cultăţilor 
de decodare a notaţiei vehiculate în manuscrisele putnene, aceste di�cultăţi pretându-se a � categorisite în felul următor: 
 -   interpretarea exactă a semiogra�ei diastematice şi cheironomice;
 -   valoarea metro-ritmică a neumelor (durată, formule ritmico-melodice, grupări de valori etc.);
 -   structura ehurilor (incipituri, �nale, cadenţe interioare).
  Sunt reliefate în continuare probleme ale studiului unor contribuţii nominale, reprezentative pentru fenomenul dis-
cutat: opera lui Evstatie Protopsaltul, creaţia lui Dometian Vlahu, compoziţiile lui �eodosie Zotica. 
  În partea concluzivă a articolului, se pedalează pe acele însemne ale stilului melodic putnean ce îl singularizează 
în ansamblul muzicii ortodoxe a epocii. 
  Întreg şirul de raţionamente expuse se vrea o pledoarie în plus în favoarea extinderii şi aprofundării studiului 
muzicologic pe palierul desemnat, precum şi a ajustării şi diversi�cării metodologiei ştiinţi�ce aferente.

  Cuvinte-cheie: cântarea liturgică de tradiţie bizantină, perioada medievală, manuscrise muzicale, identi�carea 
manuscriselor, identi�carea autorilor de cântări, semiogra�e neumatică, transcriere în notaţie liniară, stil melodic, cerc 
problematic, creaţii originale, Evstatie Protopsaltul, Dometian Vlahu, �eodosie Zotica.

Summary
Di�culties in the Analysis of Medieval Musical Manuscripts from Putna Monastery

  �is article analyzes the manuscript thesaurus le� from the golden age of the Musical School of the Medieval 
Putna (late ��eenth century - late sixteenth century). 
  A�er a brief history of the research into the above topic and an inventory of the codex attributed to the collection 
(spread through di�erent libraries), we have outlined the main directions of the palaeographic survey. Among them are: 
the genre aspect of the manuscript fund and of the included chants, the age determination of the works, the identi�cation 
of the authors included in the anthology and the division of the local authors from the foreign ones, the used languages 
(the Greek language and the old ecclesiastic Slavic languages) as well as their quantitative and qualitative report, the pecu-
liarities of the used semeiography and the transcription technique of the chants in linear notation. We particularly focused 
on the di�culties in the notation tackled in the manuscripts of the Putna Monastery. �us, these manuscripts were divided 
per categories, as follows: 
  - the exact interpretation of the diastematic and cheironomic semeiography;
  - the metro-rhythmical value of the neumes (length, rhythmic-melodious valoric groups etc.);
  - the structure of the echoes (incipit, �nals, interior cadences).
  We also listed some nominal and representative contributions to the analysis of this phenomenon: the works of Evstatie 
the protopsalt of Putna, the creation of the Dometian Vlahu and the composition of �eodosie Zotica. 
  In the conclusive part of the article, we highlighted the marks of the Putna melodic style, which makes it unique 
within the entire Orthodox music of that age.
  All the above-listed arguments will serve as an additional advocacy of the extension and deepening of the musical research 
in this area, as well as of the adjustment and diversi�cation of the additional methodology in this �eld. 

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

  În cele ce urmează, ne vom referi la tezaurul ma-
nuscriptic rămas din perioada de efervescenţă a Şcolii 
muzicale medievale de la Mănăstirea Putna (sfârşitul 
sec. al XV-lea - sfârşitul sec. al XVI-lea). Demersul se 
vrea o pledoarie în favoarea extinderii şi aprofundării 
studiului muzicologic pe palierul desemnat, precum şi 
a ajustării şi diversi�cării metodologiei aferente.

  Semnalarea şi includerea codicelor putnene în 
circuitul ştiinţi�c s-a produs în câteva etape, munca 
de valori�care ne�ind încheiată la această oră. Pri-
mele menţiuni ne-au parvenit din secolul al XIX-
lea, întâi de la M. Kogălniceanu (în 1845 şi 1872), 
apoi de la E. Kaluzniacki (în 1883), atras de antolo-
giile muzicale atribuite lui Evstatie Protopsaltul. Au 
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urmat apoi investigaţiile lui A. Iaţimirskii (în 1887, 
1901, 1905), �nalizate cu scoaterea din uitare a câ-
torva manuscrise. În 1910 N. Iorga face o trimitere 
la Antologhionul lui Antonie Ieromonahul, datat cu 
1545, codex care reţine şi atenţia lui G. Breazul (în 
1941). Se revine cu mai multă vigoare asupra cerce-
tării tezaurului muzical putnean începând cu dece-
niul al şaptelea al secolului trecut, specialiştilor ro-
mâni - R. Pava, Gh. Ciobanu, C. Ghenea, G. Panţiru, 
M. Ionescu, T. Moisescu ş.a. - alăturându-li-se sla-
vista de la Oxford, Anglia, Anne Pennington1. Prin 
efortul medieviştilor enumeraţi au ieşit la iveală şi au 
fost studiate 11 manuscrise, purtând „amprenta unui 
singur izvor, a unui singur centru artistic”2. Iată in-
ventarul lor într-o prezumtivă ordine cronologică3:
  1. P/II – Partea a doua a ms. nr. 56/544/576 I 
din biblioteca Mănăstirii Putna: f. 85-160 - un Stihi-
rar scris de un copist anonim în secolul al XV-lea.
  2. M 350 – ms. nr. 350, fondul Şciukin, din Bi-
blioteca Muzeului de Stat de Istorie din Moscova 
- un Antologhion scris de Evstatie Protopsaltul Put-
nei şi datând cu 1511. În cuprinsul acestui codice 
se include şi ms. cunoscut cu sigla L, constituit din 
cele 14 �le rupte din M 350 şi păstrate în Biblioteca 
Academiei de Ştiinţe din Sankt-Petersburg, fondul 
Iaţimirskii, şi înregistrate la nr. 13/3/16, scrise tot de 
Evstatie Protopsaltul şi datate, de asemenea, 1511.
  3. M 1102 – ms. nr. 1102 din Biblioteca Muze-
ului de Stat de Istorie din Moscova, fondul Sinodal - 
un Antologhion scris de Evstatie Protopsaltul Putnei 
şi datat 1515.
  4. P/I – Prima parte a ms. nr. 56/544/576 I din 
Biblioteca Mănăstirii Putna: f. 1-84 - un Antologhion 
scris de un copist anonim în primul pătrar al secolu-
lui al XVI-lea (c-ca 1520).
  5. Lm. 258 – ms. nr. 258 din Biblioteca Mănăs-
tirii Leimonos, din insula Lesbos, Grecia, cunoscut 
şi sub numele de „Manuscrisul de la Dobrovăţ” - un 
Antologhion scris de diaconul Macarie şi datat 1527.
  6. I – ms. grec nr. I-26 din Biblioteca Centrală 
Universitară „Mihai Eminescu” din Iaşi – un Anto-
loghion scris de Antonie Ieromonahul, cântăreţ în 
Mănăstirea Putna, datat 1545.
  7. B 283 – ms. slav nr. 283 din Biblioteca Aca-
demiei Române, Bucureşti - un Antologhion scris de 
un copist anonim în cel de-al doilea sau al treilea 
pătrar al secolului al XVI-lea.
  8. B 284 – ms. slav nr. 284 din Biblioteca Aca-
demiei Române, Bucureşti - un Antologhion scris de 
un copist anonim în cel de-al doilea sau al treilea 
pătrar al secolului al XVI-lea.
  9. D – ms. nr. 1886 din Biblioteca Mănăstirii 
Dragomirna - un Antologhion scris de un copist 
anonim în cel de-al doilea sau al treilea pătrar al se-
colului al XVI-lea.
  10. S – ms. nr. 816 din Muzeul de Istorie şi Ar-
heologie Bisericească din So�a, Bulgaria - un Anto-
loghion scris de un copist anonim în cel de-al doilea 
sau al treilea pătrar al secolului al XVI-lea.
  11. Lz. 12 – ms. slav nr. 12 din Biblioteca Uni-
versităţii din Leipzig, Germania - un Antologhion 

scris de un copist anonim în cel de-al treilea pătrar 
al secolului al XVI-lea (ante 1570).
  Medieviştii români4 consideră că moştenirea 
putneană nu se rezumă la această listă şi că cerce-
tările în vederea depistării de noi documente tre-
buiesc ampli�cate. Fiind pusă în ecuaţie migrarea 
şi înstrăinarea masivă a manuscriselor româneşti, 
e de presupus că, la capătul acestor cercetări, teza-
urului manuscriptic de la Putna i se vor adăuga şi 
alte mostre în măsură să ne edi�ce asupra fenome-
nului componistic medieval. În orice caz, rămâne 
de răspuns semnalului slavistului Emil Kaluzniacki, 
care a vizitat în 1882 Mănăstirea Putna şi a găsit aici, 
după propriile-i mărturisiri, un Irmologhion greco-
slav scris de călugărul Evstatie între anii 1511-1515, 
constând din şase volume inegale. Cum din aceste 
şase volume se cunosc doar două - Antologhioane-
le păstrate în Biblioteca Muzeului de Stat de Istorie 
din Moscova (M 350 şi M 1102), sondările ar putea 
scoate la suprafaţă celelalte piese din serie5.
  Vorbind la general despre codicele putnene, 
Gh. Ciobanu6 menţionează scrierea deosebit de 
frumoasă atât a neumelor muzicale, cât şi a texte-
lor, precum şi prezenţa unor particularităţi de gra�e 
comune pentru totalitatea manuscriselor, dovadă a 
apartenenţei scribilor aceleiaşi mănăstiri şi aceleiaşi 
şcoli caligra�ce. Se mai remarcă folosirea unitară a 
culorilor: cerneală neagră pentru semnele muzicale 
propriu-zise şi texte, cerneală roşie pentru semnele 
mari, indicarea ehurilor, mărturii, rubrici iniţiale şi 
indicaţii tipiconale.

Din punct de vedere genuistic, fondul manu-
scriptic putnean este destul de omogen: un Stihirar7 
şi zece Antologhioane (Antologii). Antologhioanele 
însumează cântări: a) de la Vecernie; b) de la Utrenie 
(de la litie sau de la laudele mai tuturor praznicilor şi 
s�nţilor mai mari); c) de la cele trei liturghii (a Sfân-
tului Ioan Gură de Aur, a Sfântului Vasile cel Mare şi 
Liturghia mai înainte s�nţită)8.
  Marea majoritate a cântărilor datează din pri-
ma jumătate a secolului al XVI-lea; unele melodii, 
cum sunt, de exemplu, Stihira lui Ioasaf, Chinoni-
cul lui Kyr Gheorghie, o parte din compoziţiile lui 
Evstatie (inclusiv Stihira Sfântului Ioan cel Nou) au 
fost elaborate în a doua jumătate a secolului al XV-
lea, în timp ce reluările din patrimoniul muzical bi-
zantin sunt, în general, de obârşie mai veche9.
  Codicele reunesc între aceleaşi coperţi au-
tori locali şi străini, printre cei din urmă �gurând 
şi nume notorii ale artei sonore bizantine ca: Ioan 
Glykys (secolul XIII-XIV), Ioan Kukuzel (c-ca 1280-
1360), Ioan Kladas (secolul XIV), Manuel Chrysa-
phes (c-ca 1440-1463), Xenos Korones, monahul 
Agathonos (secolul XV), Agallianos (secolul XV), 
Moschianos (secolul XV?). Originea semnatarilor 
Anthim, Arghiropoulos, Dekianos, Ioan Diaconu, 
Evstatie, Kyr Foca, Kyr Gheorghie, Kyr Ioan, Ghera-
simos, Lampadarios, Monahul Loghin, Redestinos, 
Dometian Vlahu, Vlatir, �eodosie Zotica este in-
certă, dat �ind că sub un nume călugăresc se putea 
ascunde reprezentantul oricărei etnii (bineînţeles, 
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dintre cele convertite la ortodoxie). Totuşi, judecând 
după forma şi ortogra�erea numelui (sau prenume-
lui), se consideră a � români Evstatie Protopsaltul 
(apare şi ca Monahul Evstatie), Kyr Gheorghie, Ioa-
saf, Dometian Vlahu, Ioan Diaconu şi �eodosie 
Zotica10. Or, nici ortogra�erea nu este un reper sigur 
pentru atribuirea etnică a psalţilor nominalizaţi, de 
vreme ce specialiştii constată multiple inadvertenţe 
onomastice, generate de derogări gramaticale11.
  Am atins, cu acest pasaj, încă o particularitate 
a manuscriselor lucrate de călugării putneni, şi anu-
me - amestecul de alfabete chirilic şi grecesc în cân-
tările cu text grecesc12. În general, limbile folosite 
sunt greaca şi vechea slavonă bisericească. Făcând o 
statistică a prezenţei �ecărei dintre cele două limbi, 
Gh. Ciobanu relevă, pentru manuscrisele putnene 
în ansamblu, prevalenţa cântărilor cu text grecesc, 
ceea ce îl face să a�rme că „în plină perioadă de sla-
vonism cultural, la Putna s-a cântat mult mai mult 
greceşte decât slavoneşte”13. Cu toate acestea, se 
observă că scribii nu stăpâneau decât în mică mă-
sură gramatica limbii greceşti, transmise mai mult 
pe cale orală decât prin şcoală. Acest fapt, precum şi 
tradiţia îndelungată (de circa jumătate de mileniu) a 
bilingvismului greco-slavon în biserica românească, 
a generat contaminări ale alfabetelor respective, ex-
primate, în special, prin substituirea unor caractere 
greceşti cu cele slavone14.
  Cântările conţinute de còdice se circumscriu 
stilurilor asmatic, papadic, calofonic şi cratemă. Sti-
lul cratemă, caracterizat prin luxurianţa melisma-
tică, îşi semnalizează prezenţa în: a) introducerea 
unor vocabule ca leghe, palin etc.; b) repetarea unor 
cuvinte sau părţi de cuvânt; c) întărirea vocalelor, în 
vocalize, cu consoane de sprijin; d) tereremuri lungi 
(prin tereremuri sunt desemnate, în muzica bizanti-
nă, inserţii melismatico-ornamentale pe silabe vari-
ate, fără semni�caţie). Cântările în stil stihiraric sunt 
puţine la număr, iar cele în stil irmologic lipsesc15.
  Melodiile sunt �xate cu ajutorul semiogra�ei 
neobizantine sau cucuzeliene. Pentru a facilita acce-
sul la ele (cercetătorii de astăzi sunt puţin familiari-
zaţi cu această scriere), se impune transcrierea cân-
tărilor în notaţie liniară, chiar dacă această operaţie 
este, întrucâtva, improprie. Parţial, transcrierea a şi 
fost realizată16, ceea ce a deschis undă verde exege-
zei muzicologice. Metoda de transcriere a muzicii 
bizantine vechi în notaţie liniară (metodă după care 
s-a lucrat şi e preferabil să se lucreze în continuare) e 
cea prestabilită de părintele I. D. Petrescu, care aso-
cia procesului de interpretare a semiogra�ei muzi-
cale şi tradiţia orală a cântării bizantine17.
  În general, descifrarea notaţiei bizantine cu în-
cepere din secolul al XII-lea, în orice caz, din secolul 
al XIII-lea, nu mai este o problemă pentru medievis-
tica muzicală. Or, manuscrisele putnene dau multă 
bătaie de cap paleogra�lor18. Di�cultăţile de deco-
dare ţin de următoarele domenii:
  - interpretarea exactă a semiogra�ei diastema-
tice şi cheironomice;
  - valoarea metro-ritmică a neumelor (durată, 
formule ritmico-melodice, grupări de valori etc.);

  - structura ehurilor (incipituri, �nale, cadenţe, 
interioare).
  În timp ce chestiunea semnelor diastematice (şi 
în codicele putnene apar toate cele 15 semne diaste-
matice cunoscute, în forma lor simplă şi în combi-
naţii) este mai mult sau mai puţin clară, semni�caţia 
unor neume cheironomice (cu caracter coloristic, 
agogic şi dinamic) mai rămâne a � precizată. Şi apoi, 
psalţii putneni sunt destul de rezervaţi în aplicarea 
semnelor cheironomice, care, în principiu, sunt 
foarte utile traducerii melodiei bizantine în notaţie 
occidentală. Evstatie Protopsaltul, de exemplu, se 
serveşte în mod frecvent doar de şase semne cu va-
loare ritmică, pe când semiogra�a cucuzeliană cu-
noaşte opt semne de acest fel19.
  Şi sub aspectul structurii ehurilor, compoziţiile 
melurgilor putneni lasă, deseori, loc interpretărilor 
echivoce. În bună măsură, răspunzătoare de acest 
fapt este uzitarea de�citară a mărturiilor - neume-
lor, care indică ehul cântării, precum şi cadenţele ei 
interioare (marcând sfârşitul propoziţiilor şi al fra-
zelor)20.
  De altfel, mărturiile interioare pot avea în co-
dicele provenind de la Putna şi alte funcţii decât 
cele obişnuite pentru perioada istorică respectivă. 
În sistemul de referinţă vizat mărturia desemnea-
ză: a) sunetul la care trebuie să se ajungă la capătul 
unor diviziuni sintactice, dar şi sunetul cu care va 
continua traseul melodic; b) sunetul cu care trebuie 
să continue melodia indiferent de sunetul anterior; 
c) mutaţii la cvinta sau cvarta descendentă (rar – la 
cvinta sau octava ascendentă), mutaţii necesare, pe 
de o parte, readucerii �uxului melodic în limitele 
unui ambitus adecvat vocii omeneşti, pe de alta - di-
recţionării traiectului sonor spre �nala corespunză-
toare structurii ehului. Mai e de adăugat, în această 
ordine de idei, şi că unele semne de punctuaţie din 
textul literar, cum este, de exemplu, punctul, ţin loc 
(în special la Evstatie Protopsaltul) de mărturie inte-
rioară21.
  Atât raritatea, cât şi imprecizia (mai exact, po-
lifuncţionalitatea) mărturiilor s-ar datora, după opi-
nia lui Gh. Ciobanu, perpetuării unei tradiţii mai 
vechi de �xare melodică. Şi Putna, şi Neamţul - fur-
nizor de copişti şi psalţi pentru şcoala putneană - au 
fost înălţate pe temeliile altor mănăstiri, care le-au 
precedat în timp, iar cenobiţii acelor lăcaşuri trebu-
ie să � practicat şi ei cântarea religioasă. Astfel, s-a 
putut crea o tradiţie care să �e preluată de melurgii 
putneni22.
  O altă particularitate a codicelor analizate, gene-
rând, şi aceasta, impedimente în calea transcrierii co-
recte, este devierea - frecvent acceptată - de la caden-
ţele �nale, speci�ce ehurilor. Inclusiv în compoziţiile 
lui Evstatie Protopsaltul sunt atestate numeroase ca-
denţări neregulamentare; unele melodii au câte două 
�nale: una lungă, subliniată cu apoderma sau diple, şi 
una scurtă, în valoare de o optime, atinsă prin cvarta 
descendentă, printr-o lunecare în glissando23. Pale-
ogra�i24 au mai depistat şi joncţiuni - prin �nala ce 
devine sunet de început - ale cântărilor care se succed, 
dar nu au nici o legătură tipiconală.
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  În cazurile în care cântările migrează dintr-un 
manuscris în altul, inadvertenţele (�nale diferite, pla-
sare variabilă a semnelor ritmice, mărturii neconcor-
dante etc.) sunt mai numeroase, multiplicate �ind de 
însăşi practica copierii după copii25.
  Odată surmontate di�cultăţile transcrierii, ies în 
prim plan problemele legate de conţinutul manuscrise-
lor.
  După cum am mai menţionat, două dintre �orile-
giile muzicale putnene au fost sistematizate de Evstatie 
Protopsaltul - M 350 şi M 1102. Primul dintre Antolo-
ghioanele lui Evstatie (M 350) este adnotat într-o mani-
eră originală, pentru însemnări �ind utilizată scrierea 
cifrată. Cu totul remarcabilă apare diversitatea limba-
jului criptic folosit de Evstatie: cele 87 de criptograme 
însumează 108 combinaţii criptogra�ce, în 7 alfabete - 
17 în alfabetul taraberic, 11 în Greec Key, 10 în glagoli-
tic, 26 în pseudoglagolitic, 1,30 în pseudoglagolitic 2,7 
în numeric şi 7 în alfabetul chirilic26. Protopsaltul Put-
nei medievale excelează şi ca mânuitor al unor scrieri 
secrete preexistente, şi ca inventator al unor cifruri noi. 
Vocaţia de criptograf a lui Evstatie a suscitat interesul 
mai multor medievişti de marcă (în special slavişti)27 
şi a constituit un punct de atracţie suplimentar pentru 
cercetătorii operei sale.
  Deşi mai persistă echivocuri în ceea ce priveş-
te semni�caţia unor criptograme sau a unor noţiuni 
aparte, conţinute în criptograme28, funcţiile adnotări-
lor cifrate sunt, în principiu, clare. Ele indică: „a) pa-
ternitatea unei cântări; b) sărbătoarea căreia aparţine 
o anumită cântare; c) începutul, ca şi sfârşitul, unei 
cântări sau grup de cântări; d) ehul sau glasul în care 
este scrisă cântarea”29. Unele criptograme ţin locul de 
mărturii biogra�ce, din care au şi fost recoltate puţinele 
date despre viaţa şi activitatea lui Evstatie.
  Ca şi neumele muzicale, textele criptice codi�că o 
anumită informaţie pentru ca aceasta să nu �e accesi-
bilă decât celor iniţiaţi. Tactica ermetizării conţinutului 
manuscriselor muzicale, adoptată de Evstatie şi ceilalţi 
putneni, se justi�că în contextul mentalităţilor epocii. 
La acea oră, dimensiunea ezoterică a meşteşugului 
muzical (văzut �e ca artă interpretativă, �e ca travaliu 
componistic, �e ca iscusinţă didactică) era cultivată şi 
speculată: din moment ce novicele nu putea avansa în 
domeniu fără sprijinul unei persoane consacrate, ma-
estrul era îndreptăţit să pretindă o recompensă sub-
stanţială pentru iniţiere. În scopul protejării secretelor 
meseriei, cantorii ruşi, spre exemplu, foloseau manus-
crise elaborate intenţionat cu abateri de la normele con-
s�nţite. Criptogra�a lui Evstatie, operantă şi pe planul 
�xării melodice a cântărilor (a se vedea mai sus despre 
derogările în indicarea mărturiilor, apechematelor, �-
nalelor etc.), şi pe planul comentariilor marginale, este 
un fenomen de acelaşi ordin şi trebuie considerată ca 
atare30.
  Dacă două dintre codicele tezaurului putnean 
sunt lucrate integral de Evstatie Protopsaltul, celelalte 
(cu excepţia manuscrisului P/II) conţin cântări aparte 
ieşite de sub pana reputatului scrib. Manuscrisul P/II 
nu putea include compoziţiile lui Evstatie, deoarece i-a 
premers în timp, în schimb Antologhionul M 1102 se 
raportează la manuscrisul P/II, reluând din acesta un 

şir de stihiri31. Astfel, prezenţa personalităţii lui Evsta-
tie - �e şi retroactivă, ca în cazul manuscrisului P/II - în 
toate manuscrisele putnene a fost unul dintre motivele 
reunirii lor într-un corpus, precum şi unul dintre argu-
mentele lansării conceptului de „Şcoală muzicală de la 
Putna”.
  Dat �ind că, nici Evstatie, nici ceilalţi melurgi 
putneni, nu au făcut referiri sistematice la paternitatea 
cântărilor adunate în codice, apare problema delimită-
rii creaţiei originale a lui Evstatie. Bineînţeles că, în lip-
sa altor indicii, particularităţile stilistice sunt cele mai 
sigure elemente de atribuire. Iată, deci, acele caracteris-
tici după care se poate identi�ca scriitura lui Evstatie:
  „- Apariţia continuă a formulelor „palin” şi „le-
ghe” în cadrul refrenului „Aliluia” cu semnele distinc-
tive de repetiţie;
  - Apariţia frecventă a unui scurt „tererem” înain-
tea refrenului, în special la Chinonice;
  - Treceri frecvente în alte ehuri, în combinaţii 
dintre cele mai variate, cu cadenţări surprinzătoare...; 
prezenţa unor �nale duble, adesea în concordanţă cu 
relaţia directă la ehurile mediane;
  - Tendinţa... de a se menţine într-o structură me-
lodică arhaic-recitativică, cu un mers treptat, fără sal-
turi intervalice mari, aspre - o monodie continuă, asi-
metrică şi nonrepetabilă;
  - Structuri ritmice şi cadenţiale în deplină con-
cordanţă cu textul poetic al cântării;
  - Formule melodico-ritmice speci�ce frecvente: 
formula parakalesma, formula homalon, formula he-
teron, formula oxeia, formula coborâtoare apostrophos 
- aporrhoe etc.”32.
  Ţinând cont, pe de o parte, de precizările de autor, 
făcute de Evstatie şi copiştii care l-au citat, pe de alta, de 
speci�cul scriitural al unor piese nesemnate, cercetăto-
rii33 au totalizat un număr de 186 cântări aparţinând 
protopsaltului Putnei şi repartizate pe manuscrise 
după cum urmează: 133 în M350, 19 în M 1102, 34 - în 
celelalte codice.
  În afară de problema semnalată, căreia, pentru 
moment, i s-a găsit o rezolvare mulţumitoare, mai exis-
tă şi altele, legate de reluările din patrimoniul uzual 
bizantin. Uneori Evstatie indică autorul cântărilor re-
produse (a se vedea Heruvicele de Korones, Agathon şi 
Agallianos din M 350) sau colecţia din care provin (de 
exemplu, Heruvicul în ehul 2 „luat din Asmatikon”, din 
acelaşi manuscris). Mai des, însă, transcrierile �gurea-
ză fără menţiunile de rigoare. Cântările compozitorilor 
bizantini sunt traduse în vechea slavonă bisericească şi 
ajustate prozodiei acesteia. Se impune, aşadar, releva-
rea modi�cărilor survenite în urma adaptării şi, în con-
secinţă, evaluarea gradului de intervenţie a lui Evstatie. 
Cum accederea spre originalul multora dintre cântările 
de împrumut e anevoioasă, dezideratele de care vorbim 
rămân deocamdată la ordinea zilei.
  Creaţia lui Dometian Vlahu, alt presupus melurg 
putnean, o vom dimensiona prin lucrarea care ne-a 
parvenit, Chinonicul zilei de miercuri în ehul 4 plagal. 
  Chinonicul zilei de miercuri în ehul 4 plagal, zis 
şi „Paharul mântuirii” (după primele cuvinte ale tex-
tului) apare în patru din cele unsprezece manuscrise 
putnene şi anume: manuscrisul grec 1-26/I, manus-
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crisul slav B 283, manuscrisul 1886/D şi manuscrisul 
816/S. De �ecare dată, cântarea este însoţită de nu-
mele autorului a cărui formă, însă, diferă de la caz 
la caz (a se compara: „tou Dementian tou Vlahou” 
- manuscrisul 1-26/I; „tou Dementian tou Vlah” - 
manuscrisul 283/BAR; „tou Domentianou tou Vlah” 
- manuscrisul 1886/D; „tou Demetian tou Vlahou” - 
manuscrisul 816/S). Nici textul propriu-zis nu este în 
cele patru reluări identic cu sine, �ind vorba de patru 
variante ale aceleiaşi cântări. Toate reeditările conţin 
inadvertenţe, cauzate de greşeli la copiere.34 Cel mai 
mic număr de carenţe este semnalat în varianta din 
manuscrisul 188/D; pe baza acesteia T. Moisescu a 
şi realizat o transcriere a Chinonicului în notaţie li-
niară35. Înaintea lui T. Moisescu, G. Panţiru a făcut 
o astfel de transcriere, orientându-se, însă, după va-
rianta din manuscrisul 283/BAR36. Având ca punct 
de plecare analiza sinoptică şi cercetarea compara-
tă a tuturor variantelor, T. Moisescu pretinde a se � 
apropiat, prin demersul său paleogra�c, de versiunea 
princeps a cântării. De aceea ne vom referi la conclu-
ziile acestui exeget.
  Aşadar, cântarea (în varianta din manuscrisul 
1886/D ea cuprinde 40 de rânduri) „se desfăşoară 
liber, într-o monodie continuă, într-un stil calofonic 
melismatic, bogat ornamentat şi într-un ambitus cu-
prins între si grav şi re’. Ehul de bază este 4 plagal, 
cu sunetul iniţial transcris pe do, iar cu cel �nal de 
asemenea stabilit pe do. Cadenţele interioare sunt, 
în general, marcate de mărturii...”37. Traseul melodic 
se divide în patru părţi, delimitate de vocabulele „le-
ghe” şi „palin”. Formulele melodico-ritmice pe care 
la preferă Dometian Vlahu sunt: formula parakales-
ma (plasată, în special, la apariţia �oralei nenano), 
formula heteron, formula apostrophos (folosită pen-
tru „palin” şi pentru „leghe”), formula oxeia-dublă, 
formula de semicadenţă.
  Ca şi în cazul celorlalte cântări în limba grea-
că, preluate de scribii putneni, textul Chinonicului 
lui Dometian Vlahu este redat printr-o curioasă 
amalgamare de alfabete (grecesc şi slavon), dero-
gările gramaticale variind de la un manuscris la 
altul.
  Despre �eodosie Zotica, cel din urmă autor pe 
care îl evocăm în legătură cu codicele putnene, vom 
aminti că a lăsat posterităţii trei lucrări: Heruvicul 
în ehul 2 plagal, inserat în manuscrisele 283/BAR şi 
12 Lz., Chinonicul duminical „Lăudaţi pe Domnul”, 
inserat în manuscrisul 12/Lz., şi Condacul sărbătorii 
de la 25 martie „Apărătoare Doamnă”, inserat tot în 
manuscrisul 12/Lz.
  Creaţia lui �eodosie Zotica se înscrie în para-
metrii stilului ecleziastic bizantin al epocii, aşa cum 
era acesta cultivat la mănăstirea Putna. Astfel, scri-
itura calofonică vocalizantă, cu antrenarea masivă 
a melismelor, cu o desfăşurare omogenă, în mers 
treptat, a monodiei, se regăseşte în compoziţiile pe 
care le semnează, în special, în Heruvicul în ehul 2 
plagal.
  De altfel, doar Heruvicul s-a lăsat integral 
transcris în notaţie liniară, celelalte două lucrări - 

Chinonicul şi Condacul având o particularitate care 
a pus în încurcătură paleogra�i. Este vorba de am-
bitusul melodic, care, în urma transcrierii uzuale, 
se arată cu mult peste posibilităţile unei voci uma-
ne obişnuite. Monodia se rostogoleşte „fără oprire 
într-un mers descendent, ca imediat să pornească 
invers, într-un şuvoi continuu ascendent, spre re-
gistrul înalt, acoperind astfel, din grav până în acut, 
peste patru octave”38. S-a decis, pentru moment, că 
nu a fost găsită cheia unei descifrări corecte şi că 
aceasta s-ar putea a�a în textul poetic al cântării. 
Semnele diacritice, ca şi semnele de punctuaţie din 
text, ar putea ţine locul unor mărturii interioare 
lipsă, ar putea �xa locurile de redresare a melodiei, 
adică de readucere a ei într-un registru potrivit in-
terpretării vocale39.
  În �nal, ţinem să subliniem că melurgii de la 
Putna au elaborat prin efort conjugat un stil me-
lodic aparte, integrabil, bineînţeles, în canonul bi-
zantin al timpului şi, totodată, recognoscibil în an-
samblul muzicii ortodoxe răsăritene40. Însemnele 
acestui stil sunt: generozitatea melismatică (impli-
când di�cultăţi interpretative), varietatea structuri-
lor ritmice, fantezia improvizatorică în proliferarea 
melodică şi, ca element compensatoriu, rigoarea 
arhitectonică.
  Medieviştii au încercat să explice preferinţa 
putnenilor pentru melosul în�orit, încărcat orna-
mental, cultivat de ei atât în creaţiile proprii, cât şi 
în ceea ce au reţinut din creaţiile altora. Răspunsul la 
întrebare se mai caută încă, printre explicaţiile plau-
zibile numărându-se şi aceasta: „Putna era mănăstire 
domnească, cea mai importantă la vremea aceea în 
nordul Moldovei. Aici, slujba se făcea cu un fast de-
osebit, imitând, desigur, fastul solemn al slujbelor de 
la Sfânta So�a. N-ar � exclus ca la aceasta să � contri-
buit şi Maria de Mangop - fosta soţie a lui Ştefan cel 
Mare..., o descendentă a Comnenilor, dar şi legătu-
rile mai vechi cu Bizanţul, care n-au fost uitate, n-au 
dispărut atât de repede - cel puţin spiritual - odată 
cu destrămarea Imperiului Bizantin, în anul 1453. 
Gesturile solemne, rare ale o�cianţilor cereau cântări 
ample, care să umple timpul consumat de ritmul lent 
al mişcărilor”41.
  Dacă e cert că muzica psaltică scrisă sau tran-
scrisă la Putna medievală aduce o notă caracteris-
tică în peisajul artei sonore bizantine, rămâne de 
văzut în ce măsură participă sensibilitatea muzicală 
autohtonă la conturarea acestei speci�cităţi. Elabo-
rate în baza ehurilor, a tiparelor modale şi caden-
ţiale presupuse de acestea, racordate la prozodia 
limbilor sacre o�ciale - greaca şi slavona - cântările 
putnene nu par a � marcate în nici un fel de spiritul 
şi litera muzicii indigene. Totuşi, predilecţia psalţi-
lor putneni pentru pasul mic al mişcării melodice, 
evitarea salturilor prea mari (nu numai în creaţiile 
originale, ci şi în cântările preluate), duc la presu-
punerea „că aceştia au lucrat - instinctiv, bineînţe-
les, nicidecum conştient - în cadrul muzicalităţii 
limbii lor materne”42.
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Etosul modal în opera muzicală a lui Dimitrie Cantemir

Rezumat
Etosul modal în opera muzicală a lui Dimitrie Cantemir

  Modalul construit pe etos, cu evidenţierea funcţiei etice a makam-urilor, reprezintă una din compo-
nentele esenţiale bine relevată în opera teoretică şi componistică a lui D. Cantemir, care propune astfel să armonizeze 
formarea etico-morală a individului în cadrul preocupărilor muzicale sub controlul raţiunii. 
  Tehnica componistică în arta lui D. Cantemir reprezintă un instrument de lucru pentru a reda etosul, emoţiile, 
pasiunile, alte stări de natură afectivă şi, �nalmente, de a sensibiliza intelectul pe planul necesităţilor de esenţă etică. Or, 
tradiţional, cultura muzicală orientală acorda un interes sporit etosului modal. Deseori, conţinutul artistico-sonor al 
creaţiei este asociat unei idei tematice sau unei surse concrete de inspiraţie. Doctrinele anterioare lui D. Cantemir caută 
să inducă în mentalitatea mahomedanilor ideea relaţiei dialectice dintre limbajul muzical şi sursa de inspiraţie.
  În opera sa muzicală, D. Cantemir valori�că concepţia de creaţie consolidată în cultura orientală, cu intenţia de 
a realiza sinteza muzicii şi a realităţii înconjurătoare pentru a-i facilita ascultătorului perceperea şi comprehensiunea 
semni�caţiei mesajului sonor. 
  Cum latura estetică a creaţiei lui D. Cantemir se sprijină pe concepţia etosului modal, a�ată sub incidenţa tradiţiei 
artistice musulmane, colecţia sa muzicală din partea a II-a a Edvâr-ului (Cartea ştiinţei muzicii după felul literelor) oferă 
mostre care conţin indici asupra punctului de plecare al compozitorilor în actul lor de creaţie.

  Cuvinte-cheie: D. Cantemir, estetică muzicală, etos modal, moduri muzicale, teoria etosului.

Summary
�e modal ethos in Dimitrie Cantemir’s musical creation

  �e modal built on ethos, highlighting the ethical function of makams, is one of the essential components quite 
well re�ected in the theoretical and compositional works of D. Cantemir, which tries to harmonize the ethical and moral 
formation of individuals within their musical interest under the control of reason.
  D. Cantemir’s compositional technique is a tool used to convey the ethos, emotions, passions, other a�ective states 
and to sensitize the mind towards ethical imperatives. Traditional oriental musical culture grants a special place to the 
modal ethos. O�en, the artistic content is associated with a speci�c theme or source of inspiration. D. Cantemir’s pre-
vious doctrines seek to induce in the Mohammedan mentality the idea of dialectical relationship between the musical 
language and the source of inspiration.
  In his music, D. Cantemir capitalizes on the concept of creation consolidated in the Oriental culture with the 
intention of making a synthesis of the music and the surrounding reality in order to facilitate the perception and com-
prehension of the sound’s meanings.
  Since the aesthetic side of D. Cantemir’s creation is based on the modal ethos which falls within the scope of Mus-
lim artistic traditions, his music collection from the second part of Edvâr (�e book of science of music by the types of 
letters) o�ers samples containing clues on the starting point of composers in their act of creation.

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

  Proprietate a muzicii de a forma caractere, de 
a in�uenţa spiritul uman, etosul are un rol deose-
bit încă din antichitate, atât în plan �loso�c, cât şi 
pedagogic. Modalul articulat pe etos, cu evidenţi-
erea funcţiei etice a tonurilor (makam-urilor), re-
prezintă una din componentele esenţiale destul de 
bine relevată în opera teoretică şi componistică a lui 
Dimitrie Cantemir. Implicaţia profund psihologi-
că a modurilor muzicale în viaţa social-spirituală a 
turcilor �gurează şi la Cantemir, care încearcă să ar-
monizeze formarea etico-morală a individului, sub 
controlul raţiunii, în cadrul preocupărilor muzicale. 
Ideile sale consună organic cu tradiţia Orientului, el 
plasând moştenirea spirituală lăsată de predecesori 
pe solul teoriei şi practicii artistice contemporane 
lui. În acest sens, considerăm că se impune cunoaş-

terea, �e şi în linii mari, a izvoarelor ideatice ale teo-
riei etosului din care se iniţiază D. Cantemir. 
 F ără intenţia de a ne angaja într-o incursiune des-
făşurată în istoria acesteia, vom schiţa totuşi unele 
repere ale conceptului în discuţie, pentru a pune la 
dispoziţie baza ideatică, argumentele şi instrumentele 
de raţionare corectă ulterioară, aşa cum opera muzi-
cală cantemiriană poate � decodi�cată, explicată şi 
din perspectivă multidisciplinară, inclusiv de pe po-
ziţiile etosului modal. Prin urmare, ne vom concentra 
atenţia asupra decelării celor mai reprezentative idei 
doctrinare ce vizează orizontul conceptual în care fe-
nomenul a evoluat, organicitatea lui, unii parametri 
cronologici, provenind de la gânditori de înaltă pro-
bitate şi mare autoritate intelectuală, raportându-le, 
bineînţeles, la obiectul cercetării noastre.
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  Formularea teoretică a conceptului de etos a 
cunoscut, pe parcursul istoriei interpretări, diferite 
criterii de valorizare, date �ind sincopele de evoluţie 
şi mişcările semantice pe acest tronson al cunoaş-
terii. Pluralismul de idei privind lexicul de specia-
litate, delimitarea noţională, conexiunea cu alte do-
menii ştiinţi�ce au generat deseori confuzii, adepţi, 
sceptici, adversari ai concepţiilor teoretice enunţate. 
Indiscutabil însă rămâne faptul că fenomenul ca ata-
re a suscitat interesul cugetului uman la diferite eta-
pe de dezvoltare a societăţii, intrând în aria preocu-
părilor din varii domenii - artistic, �loso�c, estetic, 
etic, pedagogic sau psihologic - şi abordat în limitele 
posibilităţilor intelectuale ale timpului respectiv, a 
instrumentarului ştiinţi�c disponibil de cunoaştere, 
studiere, interpretare şi demonstrare a raţionamen-
telor lansate.
  Re�ecţiile despre muzică iau naştere odată cu 
a�rmarea marilor şcoli �loso�ce ale antichităţii şi a 
reprezentanţilor lor de vază, care îşi direcţionează 
potenţialul intelectual în zona triangulum-ului axi-
ologic „adevăr”, „frumos”, „bine”. Întrucât gândirea 
�loso�că a tutelat şi a in�uenţat celelalte domenii 
umanistice, e �resc că şi ideile despre arta sonoră 
s-au dezvoltat în climatul de exegeză creat de această 
disciplină.
  Valoarea centrală a esteticii eline, la care se ra-
portau toate celelalte, era frumosul, iar o problemă 
cheie a acestor ramuri ştiinţi�ce era valori�carea va-
lenţelor etosului modal ca una din categoriile etico-
morale. Or, se consideră că, pornind de la analiza 
construcţiei morale, valorile etice pot să reprezinte 
un barometru al vieţii afective şi, în acelaşi timp, un 
regulator al vieţii practice.
  Totuşi, muzicologul german Curt Sachs con-
sideră, şi nu fără temei, că idealurile etico-morale 
ale polis-ului grecesc trebuie identificat ca act de 
creaţie spirituală al civilizaţiei orientale [1]. Acest 
lucru pare să se confirme dacă vom apela la do-
cumentele vechi provenite din India antică (spre 
exemplu, Rig Veda - Ştiinţa laudelor, datată cu sec. 
XVII-XI î.e.n., Sama Veda - Ştiinţa cântării ritua-
le, datată cu sec. XIII-X î.e.n.) şi din China antică 
(spre exemplu, Shī Y īng sau Shih Ching - Cartea 
cântecelor, datată cu sec. XI-VII î.e.n.), nemaivor-
bind de cele atestate mai târziu. Localizând origi-
nea etosului pe fondul culturii orientale, trebuie 
însă să subliniem faptul că în Orientul musulman 
gândirea muzical-estetică se conturează în texte 
doctrinare odată cu stabilirea relaţiilor feudale, 
mai exact după consolidarea (sec. VII e.n.) şi afir-
marea Kalifatului Arab.
  Teoria şi estetica muzicală din antichitatea eli-
nă acordă o mare atenţie şi importanţă aspectului 
modal în relaţie cu etosul. Reieşind din convingerea 
privind natura emoţională a muzicii şi capacitatea 
ei re�ectorie, grecii vechi caută să-i pună în valoa-
re conţinutul şi forma de expresie cu ajutorul forţei 
de sugestie a imaginii artistice sonore, atribuind, în 
acest scop, �ecărui mod un etos propriu, care ar in-
�uenţa afectiv spiritul uman, ar modela caracterul, 

voinţa şi conştiinţa ascultătorului şi ar induce stările 
su�eteşti înălţătoare, sentimente nobile, corespun-
zătoare ordinii muzicale precise, mişcării melodice 
şi combinaţiilor sonore pe potrivă.
  Teoria clasică a etosului este formulată de către 
Damon (apr. la mijl. sec. V î.e.n.), unul din �loso�i 
începuturilor cugetării greceşti, adeptul so�smului, 
teoretician al muzicii, el �ind considerat profesorul 
lui Socrate (469 î.e.n.-399 î.e.n.) şi consilierul lui Pe-
ricle (495 î.e.n. - 429 î.e.n.). În una din scrisorile sale 
adresate membrilor Areios Pagos1.-ului , Damon ex-
pune principalele teze ale doctrinei sale, explicând 
mai multe scări sonore, ritmurile muzicale prin 
prisma valorilor etice, pe care le subordonează unor 
sarcini concrete de educaţie a tinerilor. 
  Teoria este preluată mai apoi şi dezvoltată de 
către alţi învăţai elini: Socrate, Platon, Aristotel, 
Aristoxenos ş.a.
  Platon (427/9 î.e.n. - 347 î.e.n.) atrage aten-
ţia asupra trăsăturilor esenţiale, stabile şi speci�ce 
ale „armoniilor” (modurilor) antice greceşti („peri 
tonon”), atribuind doricului şi frigicului caracter 
bărbătesc, sobru, forti�ant (stenic), speci�c „pen-
tru oamenii războinici”; ionicului şi lidicului - 
unul „moleşitor”, din care s-ar deduce că este unul 
tânguitor, relaxant; mixolidicului - unul „de jale”, 
adică lamentabil, trist [2]. Acelaşi cugetător mai 
subliniază şi rolul artei sonore („arta Muzelor”) în 
cultivarea calităţilor morale, etice, estetice, civice 
ca părţi componente ale culturii spirituale a omu-
lui, argumentându-şi teza prin natura psiho-emo-
ţională a muzicii care, prin elementele sale precum 
ritmul şi armonia sunetelor „cel mai mult pătrund 
înlăuntrul su�etului (...) şi îl încing cu multă putere, 
aducând după sine ţinuta (comportament, atitudi-
ne - n.n.) frumoasă, făcându-l pe om, dacă e crescut 
cum trebuie, să o aibă, iar dacă nu, dimpotrivă” [3]. 
De aceea muzica trebuie să conducă la dragostea 
pentru frumos.
  Etosul modal s-a a�at în preocupările lui Aris-
totel (384 î.e.n. - 322 î.e.n.). Artă prin excelenţă edu-
cativă, muzica, în opinia �losofului, îşi extinde in�u-
enţa şi asupra dezvoltării intelectuale a individului, 
necesară pentru cultivarea simţului pentru frumos 
(to kalon), pentru armonie, care sunt cruciale în via-
ţă [4]. Continuând re�ecţiile despre muzică, Aristo-
tel mai menţionează că unele melodii sunt motivate 
emoţional şi re�ectă în trăirile persoanei efectele 
rezultate din atitudinile morale, adecvate obiceiu-
rilor. Întrucât natura modurilor muzicale este di-
ferită, atunci şi melodiile brodate pe �ecare dintre 
acestea au caractere diverse. Expresiile sentimentale 
rezultante însumează o con�guraţie de emoţii cu re-
zonanţă biologică (bucurie, plăcere, regret, tristeţe, 
suferinţă, optimism etc.). Astfel, modul mixolidic 
sintetizează emoţiile triste şi deprimante; modul do-
ric este descris ca �ind armonia ce „are mai multă 
gravitate decât toate celelalte şi că tonul ei este mai 
bărbătesc şi mai moral”, fapt care o recomandă „mai 
cu seamă să �e predată tinerimii”, în timp ce frigicul 
antrenează „senzaţii zguduitoare şi pătimaşe” [5]. 
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  Aristoxenos din Tarent (370/60 î.e.n. - 300 î.e.n.), 
la rându-i, scoate în evidenţă relaţia strânsă dintre fe-
nomenul sonor şi latura lui psihică, în care ultima are 
o acţiune dublă asupra receptorului, rezultând din 
impulsul senzorial (auditiv), adică din reacţia centri-
lor nervoşi centrali, şi din cugetare, recte: din re�ecţia 
�loso�că.
  O remarcabilă contribuţie privind proprietăţile 
etice ale muzicii aparţine lui Aristide Quintilian (sec. 
I - II e.n.), care porneşte în aprecierile sale de la pre-
misa că „ţelul muzicii nu este plăcerea, ci slujirea vir-
tuţii”. Importanţa modală a unei lucrări se conţine în 
etosul acesteia, la care se mai adaugă genul muzical, 
construcţia ritmică, instrumentul acompaniator. În 
tratatul muzical Peri musikis autorul face o departa-
jare modală tripartită conform caracterului acestora: 
a. modurile systalice (triste, deprimante, strânse); b. 
modurile diastalice (excitante, deschise); c. modurile 
medii (calmante, liniştitoare) [6]. 
  Teoria etosului a avut mulţi oponenţi, prin-
cipalele critici �ind aduse de adepţii şcolii so�ste 
(Philodēmus) şi de reprezentanţii curentului scepti-
cismului tardiv (Sextus Empiricus). Contrar eticilor, 
aceştia contestă relaţia organică dintre muzică şi etos, 
considerând-o ca �ind una exagerată. În lucrarea sa 
Despre muzică, Philodēmus din Gadara (110 î.e.n. - 
40/35 î.e.n.) susţine pe bune punctul de vedere (greu 
de combătut) conform căruia acţiunea senzorială a 
muzicii diferă de la caz la caz (spre exemplu, stările 
afective induse de arta sunetelor se resimt mai puter-
nic la femei decât la bărbaţi). În consecinţă, �losoful 
conchide că gradul de in�uenţă a lumii muzicale asu-
pra �inţei umane depinde de factura psihică şi intelec-
tuală a acestuia şi nicidecum de etos [7]. Autorul men-
ţionat neagă, de asemenea, rolul formativ-instructiv al 
muzicii, precum şi faptul că ea nu este capabilă de a-l 
ridica pe om până la culmile stării de „catharsis”, iar 
una dintre puţinele funcţii pe care i le recunoaşte este 
cea hedonistică.
  Filosoful, astronomul şi medicul grec Sextus 
Empyricus (150/60 e.n. - 210/25 e.n.) critică teoria 
anticilor despre etos de pe poziţiile doctrinei scepti-
cismului. Această problemă este abordată pe larg în 
Cap. VI. Împotriva muzicii a părţii a II-a a tratatului 
Împotriva matematicienilor. Recunoscând existen-
ţa frumosului şi a artei, distinsul cugetător respinge 
posibilitatea cunoaşterii lor plenipotente, atacând în 
special teoria despre muzică [8]. Faţă de pitagorici-
eni şi stoici, care vedeau în arta sunetelor un stimu-
lent pentru curajul ostaşilor, un alinător al mâniei, un 
imbold senzorial al bucuriei, un calmant al durerii şi 
suferinţei, Sextus Empyricus consideră aceste a�rma-
ţii drept iluzii lipsite de temei logic şi de efect real al 
muzicii, aducând şi un set de argumente în favoarea 
tezelor enunţate. Muzica, considera �losoful, nu poate 
forma nici caractere, nici moravuri şi nici alte calităţi 
etico-morale atâta timp cât există indivizi impasibili 
la auzul muzicii. Dacă totuşi există oameni care sub 
in�uenţa muzicii încetează să �e trişti sau mâhniţi, 
aceasta denotă mai degrabă faptul că arta sonoră sus-
trage temporar atenţia, oamenii revenind la starea ini-

ţială imediat ce încetează să mai asculte sunetele [9]. 
  Prin adaptări, modi�cări şi reevaluări, concep-
ţia interpretării conţinutului expresiv al muzicii prin 
prisma simbiozei lui cu construcţia modală este trans-
misă Evului Mediu. Estetica muzicală din această pe-
rioadă se inspiră, în bună parte, din scrierile anticilor. 
În acelaşi timp, împreună cu noile componente, ea 
introduce în gândirea muzicală a epocii elemente de 
interpretare moştenite de la �loso�a greacă clasică. 
Impactul doctrinei etosului modal, elaborat şi valori-
�cat de ştiinţa muzicală elină, se resimte puternic în 
muzicile Orientului Apropiat şi Mijlociu, care, odată 
preluată de învăţaţii arabi şi persani, este asimilată şi 
valorizată în teoria şi practica artistică musulmană. 
Luminaţii cărturari ai Orientului redactează tratate 
de muzică în care, alături de alte probleme concep-
tuale, abordează funcţiile estetice, etice, psihologice, 
pedagogice şi terapeutice ale modurilor muzicale. Au 
excelat în acest domeniu gânditori musulmani pre-
cum istoricul Abul Hasan al-Masudi (893/96 - 956) 
cu Murūj adh-dhahab wa ma’adin al-jawāhir (Pajiştile 
aurite), istoricul şi poetul al-Faraj al-Isfahani (897 - 
967) cu Kitabü’l-Aghani (Cartea cântecelor), �losoful 
şi enciclopedistul Yusuf Ishak al Kindi (801 - 873?) 
cu Rusâla fî khubr ta’lif al-alhan (Tratat cu privire la 
cunoaşterea plăsmuirii melodiilor), savantul şi �loso-
ful Abū Nasr Muhammad al Fārābī (cca 870/72 - 950) 
cu Kitâb al mûsîkî al kabîr (Marea carte a muzicii), 
�losoful şi medicul Abu Ali al-Huseyn Ibn Sina cu 
Al-Şifa (Cartea vindecării su�etului), �losoful Imad 
al-Din Mahmud ibn Mas’ud Shirazi (1236 - 1310) cu 
Kitab al-Hawi �’ilm al tadawi (Perla coroanei), medi-
cul Muhammad ibn Mahmud al-Amuli (1300 - 1352) 
cu Nafa’is al-fünûn �’ara’is al-’uyun (Comorile ştiin-
ţelor), �losoful şi poetul Abd al-Rahmān ibn Ahmad 
Nūr al-Dīn Jāmī (1414 - 1492) cu Rusâl mûsîkî (Tra-
tat de muzică), savantul, poetul şi muzicianul Najm 
ad-Din Kavkabi (? - 1576) cu Rusâl mûsîkî (Tratat de 
muzică) ş.a. Câteva lucrări importante vor � redactate 
de autori anonimi în sec. al XVI-lea, dintre care men-
ţionăm Tratat preţios [despre muzică] şi Tratat despre 
ştiinţa muzicii.
  Finalmente, prin efortul susţinut al marilor spi-
rite musulmane, produsul gândirii lor este unul destul 
de consistent, complex, cu importante contribuţii în 
plan conceptual. Aceste realizări vor exercita o in�u-
enţă substanţială asupra teoreticienilor Evului Mediu 
şi, în mod special, asupra esteticii muzicale a Europei 
medievale şi renascentiste, începând cu secolul al XII-
lea, odată cu primele traduceri în ebraică şi latină a 
operei unor cugetători islamici ca al-Fārābī, Ibn Sina, 
Ibn Ruşd ş.a.
  O primă dovadă în acest sens o reprezintă tra-
ducerea latină de către călugărul spaniol Domingo 
Gonsales (latinizat Domingos Gundisalvus) la 1150 a 
tratatelor farabiene Marea carte a muzicii şi Meditaţii 
despre muzică [10], lucrări inspirate din teoria greacă, 
puţin cunoscută la acea vreme europenilor [11]. 
  Din câte se ştie, al-Fārābī încearcă să concilieze 
într-o construcţie convergentă, armonioasă şi unitară 
doctrina aristotelică cu cea platoniciană, poziţionând-
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o pe coordonatele �loso�ce, istorice, geogra�ce, cul-
turale, mentale ale civilizaţiei musulmane.
  Doctrinele anterioare lui D. Cantemir caută să 
inducă în mentalitatea mahomedanilor ideea relaţiei 
dialectice dintre expresia muzicală şi sursa de inspira-
ţie. Deseori, conţinutul artistico-sonor al creaţiei este 
asociat unei idei tematice sau unei surse concrete de 
inspiraţie: fapt de viaţă, peisaj natural, peisaj cultural, 
meditaţie �loso�că, judecată estetică, sentimente no-
bile ş.a. declarate de compozitor, pe care tot el o ma-
terializează conform legilor artei muzicale şi fanteziei 
stimulate de ideea tematică. Literatura de specialitate 
abundă în astfel de intenţii declarate. Ne vom limita 
doar la citarea a două lucrări.
  Explicit în această ordine de idei apare punctul 
de vedere formulat de Aş-Shirazi în Perla coroanei. 
Cap. Ştiinţa muzicii, partea a VII-a Despre însemnă-
tatea semantică a termenului „lahn”, despre tipurile şi 
trăsăturile noţiunii „lahn”, precum şi despre utilizarea 
lui: Cuvântul de origine arabă lahn este echivalentul 
semantic al grecescului musiki, �ind întrebuinţat cu 
un dublu sens: lucrare muzical-instrumentală şi piesă 
vocală (…). Există trei tipuri de melodii: 1) melodii 
plăcute, care au o mare in�uenţă asupra dispoziţiei 
umane, provocând impresia a ceva frumos; 2) melo-
dii care stimulează imaginaţia. În mare parte, acestea 
imită sunetele naturii, ale lumii animale ş.a., fapt ce 
provoacă ascultătorului stări afective; 3) melodii care 
deşteaptă stările de tristeţe şi melancolie ale su�etului. 
Primul tip de melodie emană senzaţia de tihnă, repa-
us, al doilea are relaţie cu tema destinului uman, al 
treilea degajă tristeţe şi conduce la înlăturarea acestei 
stări [12]. 
  Gândirea bazată pe teoria etosului rezultă din 
re�ecţiile autorului anonim din secolul al XVI-lea, 
exprimate în Tratatul preţios [despre muzică] în care 
fenomenul modal este explicat în raport cu ordinea 
cosmică, un aspect speci�c mentalităţii epocii, re-
găsindu-se şi la Dimitrie Cantemir. O asemenea ex-
plicaţie constă în faptul că se motivează exprimarea 
modală prin prisma timpului astronomic, evidenţiind 
stările su�eteşti în calitatea lor de manifestări speci�c 
temperamentale, particularităţi de afectivitate şi de 
activitate intelectuală: „Fiecare din cele 12 makam-
uri se asociază cu cele 12 luni ale calendarului solar 
şi cu cele 24 de ore ale zilei şi nopţii, întrucât calitatea 
�ecărui makam şi şu’be2. re�ectă timpul şi corespunde 
anumitor ore ale zilei şi nopţii. Pentru a avea o mai 
mare forţă de in�uenţă asupra psihicului uman, aceste 
prevederi trebuie avute în vedere în actul interpretativ 
al makam-urilor şi al şu’be” [13]. 
  Modalul articulat pe etos cu evidenţierea semni-
�caţiei etice a tonurilor (makam-urilor) este destul de 
bine relevat în opera teoretică a predecesorului lui D. 
Cantemir, al-Dīn Jāmī. În secţiunea a XXIX-a a men-
ţionatului tratat Rusâl mûsikî (Tratat de muzică) auto-
rul stăruie asupra interpretării relaţiei dintre virtutea 
artistico-sonoră a makam-ului şi emoţiile ghidate de 
acesta către anumite zone ale psihicului uman. Aşa, 
modurile Uşşak, Nevâ şi Büselik stimulează starea 
emoţională de vigoare, energie şi curaj, în timp ce 

modurile Rast, ‘Irak şi Isfahân mobilizează intelectul 
către dispoziţia de bucurie şi jovialitate. Dimpotrivă, 
makam-urile Büzürk, Rehavî şi Zengüle generează 
sensibilitatea de tristeţe şi dezolare, iar makam-urile 
Hicaz şi Hüseynî atrag sentimentul de entuziasm şi 
nostalgie. În consecinţă, interpretul trebuie să aleagă 
pentru �ecare mod versurile potrivite caracterului 
acestuia care ar avea putere emoţională maximă asu-
pra spiritului [14]. 
  Materia sonoră primară de la care porneşte Di-
mitrie Cantemir este cea care circula pe cale orală, 
imprimându-i muzicianului o gândire modală în spi-
ritul tradiţiei locale. Tehnica, în arta sa componistică, 
este decretată ca instrument de lucru pentru a reda 
etosul, emoţiile, pasiunile, alte stări de natură afecti-
vă şi, �nalmente, de a sensibiliza intelectul pe planul 
imperativelor de esenţă etică. Or, cum am menţionat 
anterior, tradiţional, cultura muzicală orientală, aido-
ma altor culturi muzicale (spre exemplu, muzica elină 
sau muzica hindusă), acorda un interes sporit etosului 
modal. 
  În abordarea melodiei se insista pe conceptul 
conform căruia actul muzical şi construcţia lui moda-
lă se constituie într-o replică pe cât posibil mai �delă 
a anumitor dispoziţii ale spiritului, sisteme de valori, 
dorinţe etc. Aceste precizări au menirea să sublinieze 
o dată în plus că muzica turcească, în genere cea mu-
sulmană este o artă de comunicare speci�că, având o 
mare forţă de acţiune asupra conştiinţei umane; este 
o artă care elaborează idei, imagini artistice convin-
gătoare, analizând stări psiho-emoţionale cu o sem-
ni�caţie precisă. În această privinţă, Cantemir pro-
cedează de pe poziţiile continuităţii. Astfel, la analiza 
modurilor, în capitolul al treilea şi al patrulea al lucră-
rii Edvâr-i Kantemir-oghlu, sunt făcute unele precizări 
asupra caracterului expresiv al acestora cu implicaţii 
semantico-logice: Hüseynî este „dătător de încântare, 
împodobit cu splendoare, înălţător şi deschis ca cerul, 
glorios, subtil şi uşor”, Dügâh are „glas dulce şi subtil”, 
Acem poartă un caracter „deosebit şi uimitor”, Rahat 
et ervah posedă un caracter „fermecător şi dulce”, Ra-
havî „imită sarabanda europeană”, adică are însuşiri 
senzoriale, lascive (lubrice), maiestuoase şi excită plă-
ceri, Mukhayyer „este mare şi puternic”, Sabâ este ca-
racterizat ca �ind „un mod frumos şi dulce” etc. [15]. 
Dorind să evidenţieze mai convingător sinceritatea 
exprimării - conformitatea dintre atitudinile emoţio-
nale personale şi stările afective sugerate de conţinu-
tul melodic -, D. Cantemir consideră oportune unele 
decodi�cări ale mesajului cu evocări complementare 
atunci când precizează titlul lucrării. 
  Con�ent în convingerile sale, el pleacă de la pre-
misa că muzica, prin însăşi natura lucrurilor, are capa-
citatea de a exprima idei artistice, sentimente, pasiuni şi 
alte stări psihice-emoţionale ale omului prin interme-
diul sunetelor, care generează trăiri emoţionale com-
plexe cu alte manifestări ale afectivităţii, cu angajarea 
unor procese intelectuale din domeniul vieţii afective, 
precum sensibilitatea, creativitatea, voinţa, imaginaţia 
etc. Toate acestea însoţesc actul artistic în ipostaze-
le creaţiei, interpretării, receptării, decodi�cării şi al 
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comportamentului extramuzical. Şi întrucât mesajul 
înseamnă comunicare afectivă şi semni�cantă nonver-
bală, iar semiogra�a muzicală utilizată nu poate reda în 
totalitate sensibilităţile exteriorizării stimulilor acustici 
şi ai simţirii artistice, pentru a spori forţa emoţională 
de comprehensiune a creaţiei lor, compozitorii, în rân-
dul cărora se situează şi D. Cantemir, recurg deseori 
la unele formulări lapidare şi foarte concise, menite să 
sugereze interpretului şi receptorului, prin expresii lite-
rare, atitudinea, stările su�eteşti, ambianţa, atmosfera, 
emoţiile întruchipate în produsul artistic.
 Î n opera sa muzicală, D. Cantemir valori�că con-
cepţia de creaţie consolidată în cultura orientală, nă-
zuind să obţină sumabila muzicii şi a realităţii încon-
jurătoare în intenţia de a-i facilita ascultătorului reve-
larea semni�caţiei mesajului sonor. Nuanţarea sensu-
lui muzical printr-o formulă literară sau sintagmă este 
concepută ca un liant între fondul emoţional imaginat 
de autor şi orizontul aperceptiv al receptorului. Din 
câte se pare însă, D. Cantemir nu urmăreşte neapărat 
o transpunere sonoră a detaliilor argumentului literar, 
ci doar valori�că avantajul titlului, precedat de denu-
mirea modului, pentru a exprima conţinutul artistic 
cu mijloace muzicale generalizatoare. Astfel, la el ates-
tăm moduri care consemnează:
  a. fenomene naturale, cum este cazul Peşrev-ului 
în modul Rast (Mevc-i Derya = Valurile mării), recte: 
modul stihiei primordiale, al dinamicii şi agitaţiei veş-
nice a vieţii;

  b. evoluţia ciclică a orelor din zi şi noapte - Peşrev 
în modul Hüseynî (Subh-i sahar = Zori de ziuă), adică 
modul răsăritului (aurorei) de soare;
  c. starea afectivă determinată - Peşrev în modul 
Bâyatî (Gamm-Fersa = Alungând tristeţea), prin ur-
mare modul dispoziţiei; 
  d. categoria sublimului - Peşrev în modul 
Pençgâh (Hüri = Zâna zânelor), un mod al perfecţiu-
nii şi frumuseţii feminine.
  După cum latura estetică a creaţiei lui 
D.Cantemir se sprijină pe concepţia etosului modal, 
a�ată sub incidenţa tradiţiei artistice musulmane, 
colecţia sa muzicală din partea a II-a a Edvâr-ului 
oferă şi alte mostre care conţin titrări ce orientează 
detaliul modal sonor asupra punctului de plecare al 
compozitorilor în actul lor de creaţie. Spre exemplu, 
peşrevurile (nazîre) în modurile: ’Irak, bülbül = pri-
vighetoarea; ’Uzzal, bostan = grădina de zarzavaturi; 
Sabâ, sanceak = drapel, steag; Nevâ, bülbül aşik = 
iubesc privighetoarea; Rast, maşuk = nevinovatul; 
Sabâ, murassa = ornat cu bijuterii; Hüsynî, rakkas = 
dansatorul etc.
  În alţi termeni, o construcţie modală sau alta, o 
succesiune ritmică sau alta concentrează, prin mij-
loacele lor artistice, sensul afectiv (emotiv) şi plas-
tic-expresiv pe care acestea le inspiră în discursul 
muzical-sonor. Aşa se manifestă, în linii mari, etosul 
modal în teoria şi practica muzicală a lui Dimitrie 
Cantemir.
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terelor (traducere de Eugenia Popescu-Judetz). Partea I. Bi-
blioteca Institutului de Turcologie. Istanbul, cota Y.2768, p. 
22-45. Apud Popescu-Judetz, Eugenia. Dimitrie Cantemir. Car-
tea ştiinţei muzicii. Bucureşti: Editura Muzicală, 1973, p. 215-
233; Kantemiroğlu. Kitābu İlmi’l-Mūsīkīʻalā vechi’l-Ḥurūfāt. 
Mûsikîyi Har�erle Tesbît ve İcrâ İlminin Kitabı. Hazirlayan: 
Yalçin Tura. I. CİLT. İnceleme - Edvâr (Tıpkıbasım-Çevriyazı-
Çeviri-Notlar). Istanbul, Temmuz, 2001, p. 44-91.

1. Areios Pagos, Pagos Areopagus, Areios = Marea Curte de Apel în 
Grecia antică, organ judiciar de origine aristocratică pentru cazurile 
penale şi civile.
2. În limba arabă şu’ba, în persană şu’bat înseamnă-semni�că struc-
tură modală sau secţiune a makam-ului.
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Parascovia Rotaru

Destinul trist al unui mare talent, compozitorul Ion Macovei 

Rezumat
Destinul trist al unui mare talent, compozitorul Ion Macovei 

  În cultura muzicală a poporului nostru, Ion Macovei se înscrie drept unul dintre cei mai talentaţi compozitori din ultimele 
decenii. Creaţia sa îmbrăţişează cele mai diverse genuri ale artei sonore. Printre ele descoperim opusuri orchestrale, pânze pentru 
solişti, cor şi orchestră, piese instrumentale şi vocale de cameră, rapsodii şi prelucrări de cântece populare pentru cor, muzică 
pentru copii. Sursa principală de inspiraţie pentru pânzele sonore pe care le-a creat, a fost folclorul muzical – valoare nemuritoa-
re a spiritualităţii poporului nostru. Fiind născut la ţară, a cunoscut muzica populară în forma ei primară de existenţă. Tocmai de 
aceea compozitorul a utilizat-o în procesul de lucru într-un mod cu totul deosebit, foarte personal, fapt care i-a şi marcat întreaga 
creaţie. Oratoriul Mioriţa, care din momentul primei interpretări se asociază cu numele compozitorului, este o dovadă perfectă 
a celor menţionate mai sus, �ind o capodoperă a muzicii naţionale.
  Fără îndoială, înzestrat cu o puternică şi neîndoielnică vocaţie, Ion Macovei n-a încetat să studieze tot ce era mai de preţ 
în arta predecesorilor, ajungând la adevărata iscusinţă a folosirii tehnicilor moderne ale compoziţiei. Pentru talentul şi osteneala 
fără răgaz, în vederea prosperării artei muzicale a poporului pe care l-a iubit cu toate simţirile su�etului său, compozitorul a fost 
apreciat, devenind laureat a două importante Premii de Stat, în anii 1978 şi 1989.
  La o altă extremă, însă, viaţa i-a rezervat şi momente mult mai triste, dar pe care, le-a depăşit cu o demnitate de invidiat. 
Nu s-a supărat pe cei care-l invidiau şi care i-au creat multe neplăceri, până şi boala ce l-a chinuit fără milă a fost suportată cu o 
răbdare fără seamăn.
  Odată cu plecarea la cele veşnice, Ion Macovei ne-a lăsat drept moştenire creaţia sa, pe care avem datoria de a o cunoaşte, ca 
să ne cunoaştem mai bine pe noi înşine.

  Cuvinte-cheie: creaţie, compozitor, oratoriu,genuri,stil, sinteză, orchestră, tehnici componistice, folclor musical, 
factură, tradiţii, model clasic, tempou, expresie, caracter, timbre.

Summary
Sad fate of a great talent, composer Ion Macovei 

  Ion Macovei is one of the most talented composers of recent decades in the musical culture of our people. His work 
embraces the most diverse genres of sound art. Among them we �nd orchestral opposites, sails for soloists, chorus and orchestra, 
instrumental and vocal chamber pieces, rhapsodies and processing songs for chorus, children’s music. �e important source of 
inspiration for sound paintings that he created, was folk music - immortal value of the spirituality of our people.
  Being born in the country, he knew popular music in its primary form of existence. �erefore the composer used it in process 
of working in a very special, very personal way which marked his whole creation. �e oratory Miorita, that from the �rst interpreta-
tion is associated with the name of the composer, is a perfect proof of the above metioned, and it is a masterpiece of national music. 
  No doubt, being endowed with a strong vocation, Ion Macovei has never ceased to study all what was most precious in the art 
of predecessors, reaching the true skill of using modern techniques of composition. For talent and toil without respite for prosperity 
of musical art of the folk whom the loved with all a�ection of his soul, the composer was appreciated and became winner of two 
major State Prizes in 1978 and 1989.

At the other extreme, however, life reserved more sad moments, but which he has passed with enviable dignity. He wasn’t upset 
at those who envied him and made him more trouble, even the disease that tormented him mercilessly was supported with great 
patience.
  A�er his death, Ion Macovei bequeathed us his creation, that we have to understand, and eventually, to know ourselves better.

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

  Într-un interviu acordat ziarului Curierul de 
seară din 27 mai 1997, compozitorul Ion Macovei 
spunea: „Ca să înţelegi cine sânt eu cu adevărat, ar 
trebui neapărat să coborâm la obârşii şi mai trebuie 
să te conving că am asimilat în mine toată durerea şi 
drama acestui pământ. Dacă n-o pot face, n-am să te 
conving nici pe tine, nici pe cititorii acestor rânduri ce 
este un compozitor şi de ce este compozitor...” .
  Într-adevăr, creaţia lui Ion Macovei este strâns 
legată de cele mai adânci straturi ale muzicalităţii 
neamului nostru. Sigur, este vorba despre cântecul 

popular şi nu despre oricare, ci despre cel vechi, bă-
trânesc, veritabil. Or, tocmai pe acela compozitorul 
l-a absorbit cu cea mai mare sete încă de când se ţi-
nea minte. Pentru a ne convinge de cele spuse, ar � 
su�cient să amintim de Simfonia pentru solişti vo-
cali (discant, soprano, bas) şi orchestră, pe versuri 
de Grigore Vieru, lucrare pe care autorul o considera 
profund naţională sau Cântece din folclorul moldove-
nesc pentru copii pe versuri populare. Însă unul din 
cele mai vorbitoare exemple, în acest sens, rămâne 
oratoriul Mioriţa pentru solişti, cor şi orchestră, cre-
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aţie care după prima sa interpretare, în 1984, a fost 
recunoscută drept o capodoperă a muzicii naţionale, 
iar autorul ei drept unul din cei mai talentaţi compo-
zitori de la noi.
  Citindu-i gândurile expuse în interviul deja 
menţionat, putem a�rma cu siguranţă că dragos-
tea pentru muzica noastră populară a moştenit-o 
de mic, de la părinţi, de la oamenii din Sărata-Ră-
zeşi, sat pitoresc, aşezat în lunca Prutului, unde în 
anul 1947 la 10 martie avea să vină pe lume viitorul 
compozitor. Rolul principal în acest „proces educa-
tiv”, dar şi în alegerea profesiei, îi revine, probabil, 
unchiului Filimon Blidaru, vestit lăutar din partea 
locurilor. Alături de el, la nunţi şi cumătrii, Ion Ma-
covei avea să însuşească toate instrumentele de su-
�at pe care le deţinea vestita ceată de muzicanţi.
  Şi cum impresiile din copilărie nu pot � date 
uitării, peste mulţi ani, deja tânărul compozitor Ion 
Macovei, membru al Uniunii Compozitorilor din 
fosta URSS, luând cuvântul la plenara a IV-a a tine-
rilor compozitori, desfăşurată la Moscova, a poves-
tit cum şi-a organizat personal o „seară de creaţie” 
de neuitat. Aceasta avusese loc în unul din satele 
Moldovei, în mijlocul ciobenilor, chiar pe păşunea 
unde păştea turma de oi. Compozitorul mărturisea 
că o astfel de atitudine faţă de muzică, demonstrată 
de acei oameni minunaţi prin simplitatea lor el nu 
întâlnise în nici o sală de concert. Apreciind aceste 
întâlniri drept una din cele mai puternice surse de 
inspiraţie pentru noi idei muzicale, Ion Macovei îşi 
îndemna colegii de breaslă să procedeze la fel.
  Părinţii vroiau să-şi vadă �ul agronom şi el por-
ni spre această şcoală, însă nu şi-a dat seama cum 
a ajuns la cea de muzică din Slobozia. A susţinut 
examenele, a fost admis şi aşa a început procesul de 
formare al muzicianului Ion Macovei. Acolo a stu-
diat cornul, instrument din familia celor de su�at, 
instrumente pentru care, încă din copilărie, păstra 
o atracţie aparte şi cărora, mai târziu, avea să le de-
dice mai multe creaţii. Au urmat anii de studenţie la 
Institutul de Arte „G. Musicescu” din Chişinău, unde 
doi ani a studiat acelaşi instrument de su�at, �ind 
convins că tocmai asta trebuie să facă. Însă, o simplă 
întâmplare a făcut ca Ion Macovei să ia o cu totul altă 
direcţie în domeniul artei sunetelor. Se întâmplase la 
unul din multele festivaluri de muzică, manifestări 
foarte populare pe timpuri. În cadrul acelui festival, 
au răsunat şi două piese pentru fanfară compuse de 
Ion Macovei, piese care i-au atras atenţia lui Eugeniu 
Doga. Tocmai el a fost acela care l-a îndrumat pe Ion 
Macovei să o ia de la început, lucru care s-a şi întâm-
plat. 
  La Institutul de Arte „G. Musicescu”, Ion Ma-
covei a studiat compoziţia la profesorul şi compo-
zitorul Vasile Zagorski, iar începând cu anul 1974 
îl vom descoperi în clasa de compoziţie a lui C. A. 
Balasanean, profesor la Conservatorul „P. I. Ciaikov-
ski” din Moscova. Acolo, la aspirantură, Ion Macovei 
avea să-şi perfecţioneze studiile în ale componisticii. 
Revenind la baştină, a îndeplinit mai multe funcţii: 
între anii 1976 - 1979 a fost conferenţiar la Institu-

tul de Arte „G. Musicescu”, între anii 1979 - 1986 - 
consultant superior la Uniunea Compozitorilor din 
Moldova, după care devine liber profesionist. 
  Chiar din anii studenţiei se remarcă o intensă 
activitate componistică, Ion Macovei devenind, în 
1972, autorul primei creaţii de amploare: Suita or-
chestrală Plaiuri simfonice, care se impune printr-un 
simfonism de un pronunţat caracter pastoral. Mate-
rialul sonor al Suitei, precum şi caracterul pastoral 
la care deja ne-am referit, ne conduc la concluzia că 
tocmai de aici vine ideea compozitorului de a folo-
si vis-a-vis de melodii proprii şi melodii folclorice, 
pe care le prezintă într-un stil original, caracteristic 
doar lui. Modul de prelucrare a temelor muzicale, 
varietatea ornamentală, bogăţia timbrală a partitu-
rii, vorbesc despre căutările profunde în domeniul 
orchestraţiei. Pentru prima dată Plaiuri simfonice 
a fost interpretată în cadrul celui de-al V-lea Con-
gres al compozitorilor din Moldova, în 1973, �ind 
deosebit de apreciată de critica de specialitate. Mu-
zicologul moscovit M. Nestieva avea să remarce că 
autorul a redat foarte reuşit atmosfera vie, plină de 
viaţă, utilizând sursele folclorice într-un mod foarte 
personal, cu multă ingeniozitate. 
  Despre stilul deosebit al lui Ion Macovei vor-
beşte şi o altă compoziţie - Simfonia pentru discant, 
soprană, bas şi orchestră pe versuri de Grigore Vie-
ru, apărută în anul 1973. Originalitatea procedeelor 
componistice, folosirea foarte personală a mijloa-
celor contrapunctice (în lanţul de imitaţii canonice 
numărul vocilor ajunge până la 12), întrebuinţarea 
instrumentelor cu o uimitoare varietate de tehnici 
şi combinaţii timbrale creează un dramatism culmi-
nant. Înzestrarea Simfoniei cu elemente de oratoriu , 
îi conferă un caracter monumental.
  Îndrăzneala şi noutatea concepţiei şi tehnicii 
componistice sunt caracteristice şi pentru sonatele 
compuse de Ion Macovei. Păstrând modelul clasic 
de sonată, compozitorul aduce ceva inedit în �ecare 
dintre ele. În primul rând, evidenţiem că Ion Ma-
covei a compus doar sonate solo pentru diferite in-
strumente. Compozitorul reînvie, de asemenea, prin 
factura liniară şi prin folosirea din plin a formelor 
polifonice, tradiţia bachiană de compoziţie a sonate-
lor solo pentru instrumentele cu coarde.
  Opusurile lui pentru vioară, pian, violoncel, 
precum şi Sonata pentru cvartetul de coarde repre-
zintă o sumă de variante timbrale ale aceluiaşi mo-
del structural - structura tripartită a ciclului. Astfel, 
realizarea principiului de sonată din cadrul primelor 
părţi ale ciclurilor corespunde tendinţelor conturate 
în muzica secolului al XX-lea. Iată de ce în creaţiile 
de gen semnate de Ion Macovei nu vom întâlni tra-
diţionalul Allegro de sonată. Caracteristic pentru el 
este prezenţa a două teme contrastante după carac-
ter, cât şi modul de dezvoltare a lor, prin confrunta-
re. Iar mijloacele de dezvoltare tematică, în general, 
sunt cel variaţional şi cel imitativ, ale căror prezenţă 
poate � atestată în toate secţiunile.
  Şi părţile secunde ale sonatelor lui Ion Macovei 
se impun prin originalitate, ele �ind realizate, în ma-
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joritatea lor, în formă de variaţiuni polifonice. Par-
tea a treia ale sonatelor poartă, de obicei, un caracter 
energic, sunt marcate de o atmosferă interiorizată, 
tempoul şi expresia �ind caracteristice dansului po-
pular. Ca regulă, la sfârşitul ultimelor părţi ale sona-
telor, răsună o mică încheiere, cu rolul de sinteză.
  Capacitatea creatoare a compozitorului s-a 
manifestat în diverse genuri ale artei muzicale, din-
tre care nu putea lipsi muzica pentru copii. De fapt, 
cântecele pentru copii se numără printre primele 
creaţii ale lui Ion Macovei, când, poate, nici nu visa 
să devină compozitor. Aici trebuie să amintim că, 
după absolvirea şcolii de muzică din Slobozia, fusese 
repartizat (aşa se proceda atunci), în câmpul muncii 
la Ghindeşti, Ungheni, unde urma să conducă fanfa-
ra de la casa de cultură din localitate, având şi ore de 
predare a cântului la elevii claselor primare şi la gră-
diniţa de copii. Acolo se şi văzuse nevoit să compu-
nă. Selecta poezii de prin ziarele şi revistele timpului 
şi le punea pe note. Mai târziu, alături de minuna-
tele cântece, în mare parte scrise pe versurile poe-
tului Grigore Vieru, Ion Macovei a compus şi piese 
instrumentale, la fel dedicate copiilor, cu caracter 
didactic: Sonatină, Tocatină, 24 de canoane pentru 
pian, 24 de invenţii pentru pian, Abecedar muzical şi 
multe altele. Compozitorul a mai compus şi muzi-
că la spectacolele pentru copii Sânziana şi Pepelea 
de Vasile Alecsandri şi Harap Alb de Ion Creangă. 
Muzica pentru copii semnată de Ion Macovei a fost 
menţionată cu Premiul Ministerului Învăţământului 
public din Moldova în anul 1978.
  Însă creaţia care, fără îndoială, va marca apoge-
ul activităţii componistice a lui Ion Macovei rămâ-
ne a � oratoriul Mioriţa compus în anul 1974. Presa 
anilor’80 a cali�cat respectiva realizare a compozito-
rului drept un fenomen în cultura muzicală a nea-
mului, iar autorul Mioriţei, în anul 1989, va deveni 
Laureat al Premiului de Stat din Moldova. Această 
lucrare frapează şi uimeşte, cum avea să menţioneze 
dirijorul Dumitru Goia, prin „...unicitatea ei, utiliza-
rea procedeelor de origine folclorică, la fel şi a celor ce 
ţin de vechiul stil polifonic şi forma ciclului de sonată, 
însă într-o viziune nouă, şi conexarea acestora la arta 
componistică modernă. Lucrarea reprezintă o sinteză 
a celor mai importante straturi de cultură muzicală 
naţională şi universală din trecut şi până în prezent 
”2. Oratoriul Mioriţa emană o forţă spirituală nemai-
întâlnită şi nu putea � altfel, doar compozitorul Ion 
Macovei, la originea sa, vine din aceeaşi spiritualita-
te, din aceeaşi sensibilitate mioritică, pe care a trăit-
o şi a exprimat-o, poate, ca nimeni altul.

 Veronica Garştea, dirijorul capelei corale „Doi-
na”, cea sub a cărei baghetă a fost pregătită interpre-
tarea corală şi solistică a oratoriului, mărturisea ceva 
timp în urmă: „Îl cunosc de când era student. Ne în-
tâlneam des, de multe ori prezentându-mi unele „es-
chize” melodice care aveau să stea la baza viitoarelor 
creaţii. Îmi amintesc că odată mi-a prezentat schiţa 
unei doine. Am înţeles nu numai că are talent, ci şi un 
su�et sensibil, o astfel de doină numai el �ind capabil 
să o scrie. Plâng rar, dar şi atunci, ca şi acum când 

mă refer la acea doină, îmi dau lacrimile. De când 
mi-a prezentat acea doină, au trecut ani. Ştiam că a 
compus „Mioriţa”, am vrut să o cântăm, dar nu gă-
seam partitura. Am început căutările, partitura �ind 
găsită, în cele din urmă, de maestrul Dumitru Goia. 
Creaţia a fost interpretată prima oară chiar cu ocazia 
împlinirii a 40 de ani ai compozitorului, şi a avut un 
succes enorm. Am imprimat-o la radio... E unul dintre 
cei mai talentaţi compozitori ai noştri, care a simţit 
folclorul, frământările su�eteşti ale basarabenilor. Îl 
stimez ca om, ca unul dintre compozitorii cu o ima-
ginaţie foarte bogată şi cu un su�et extraordinar de 
sensibil”3. 
  După cum s-a putut observa, oratoriul Mioriţa 
a fost compus în anul 1974, iar premiera avusese loc 
abia peste zece ani. Vom apela din nou la interviul 
menţionat la începutul acestor rânduri, dându-i po-
sibilitate compozitorului „să vorbească” despre cele 
întâmplate: „... am compus oratoriul în 1974 şi, tot în 
acel an, a fost prezentat la Colegiul pentru repertorii 
al Ministerului culturii. După audiţie mi s-a spus că 
lucrarea nu prezintă nici un interes, aşa cum tratează 
o temă minoră. Adevărul �ind, �reşte, altul: culoarele 
şuşoteau că lucrarea a fost cali�cată drept antisovieti-
că. După care partitura, unica, căci nu aveam şi copii, 
a dispărut şi zece ani n-am putut a�a nimic despre 
ea. Într-o bună zi, Dumitru Goia, dirijorul de atunci 
al orchestrei simfonice de la Filarmonică, a�ându-se 
la o întrunire de partid de la Uniunea compozitorilor 
şi, deschizând din întâmplare un sertar, care, tot din 
întâmplare, s-a dovedit a � al secretarului organiza-
ţiei de partid de acolo, a dat de textul partiturii şi l-a 
luat cu el. După care, muncind la ea mult timp, era 
gata s-o prezinte. Şi iarăşi obstacolul iminent pentru 
acele vremuri: lucrarea a fost interzisă. Dar Goia nu 
ar � fost Goia, dacă n-ar � obţinut ceea ce-şi pusese 
în gând. A pândit momentul la o festivitate de anver-
gură, când programul concertului era deja con�rmat 
şi coordonat cu marile state majore ideologice de pe 
atunci, şi a pus piciorul în prag: nu mă prezint la con-
cert, dacă nu mi se permite să interpretez oratoriul 
„Mioriţa”. Mare vâlvă, mare tămbălău, iarăşi coordo-
nări, iarăşi nervi, dar, în sfârşit, oratoriul a răsunat... 
E musai să-ţi mai spun că aceeaşi soartă a avut-o şi 
„Simfonia pentru solişti şi orchestră”, la care am lucrat 
un an, o lucrare profund naţională, aş spune, şi toc-
mai de aceea a fost interzisă... Un destin similar l-au 
avut şi variaţiunile pentru pian „Jelui-m-aş şi n-am 
cui” , având la bază cântecul popular cu acelaşi nume. 
Tâmpenia absolută, marele absurd al acelor timpuri 
consta în faptul că şi aici veghetorii au găsit motive 
subversive: „De ce te-ai jelui şi s-ar jelui cineva, dacă 
trăim luminoasele timpuri ale construcţiei socialis-
mului”. Nimic de mirare, deci, că lucrările mele erau 
incluse ca supliment la toate simpozioanele, congre-
sele şi alte foruri muzicale. Mai mult ca atât. Mi se 
propune să scriu cerere pentru a � primit în Uniunea 
Compozitorilor şi cererea mea este trecută cu vederea 
cinci ani! Cunoscându-mi lucrările şi mirându-se de 
ce nu sânt încă membru al uniunii, m-a chemat la 
Moscova şi mi-a înmânat carnetul de membru chiar 
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Tihon Hrennikov, pe atunci mai marele compozitori-
lor din ţară”4.
  La prezentarea variaţiunilor pentru pian Jelui-
m-aş şi n-am cui am avut ocazia să �u şi eu pre-
zentă. Era la Uniunea compozitorilor. Îmi amintesc 
că Ion Macovei venise foarte fericit, ca şi oricare 
alt autor care îşi prezintă o creaţie nouă. La pian 
cânta excelenta pianistă Ghita Strahilevici. Nu voi 
uita, însă, niciodată expresia ochilor compozito-
rului din timpul discuţiilor, după cum nu voi uita 
şi un alt caz greu de suportat chiar pentru cel mai 
sănătos şi mai puternic om de pe pământ. Tot în 
acele timpuri, la Filarmonica de Stat trebuia să �e 
interpretată Simfonia pentru solişti şi orchestră pe 
versuri de Grigore Vieru a compozitorului. Venind, 
însă, la Filarmonică, am găsit doar câţiva prieteni 
cu buchete de �ori în mâini şi cu ochii nedumeriţi: 
uşa Filarmonicii era închisă, nici ţipenie de om, iar 
autorul, Ion Macovei, nu ştia nimic despre ce se 
mai pusese la cale.

  Re�ectând asupra celor relatate, rămâne, im-
presionant că acest înzestrat muzician, îndrăgit şi 
înalt apreciat de unii, invidiat şi ţinut în umbră de 
alţii, şi-a continuat activitatea componistică cu o te-
nacitate fără egal. Partitură după partitură, una mai 
talentată decât alta, îşi făceau apariţia aproape fără 
întrerupere. Avântul de care a dat dovadă compozi-
torul Ion Macovei ni se pare a � şi unul foarte sem-
ni�cativ. Nici starea grea materială, soră cu sărăcia, 
nici boala grea şi incurabilă nu l-au oprit pe talen-
tatul compozitor din calea aleasă. Condiţiile exteri-
oare îi erau, parcă, indiferente şi creaţia sa decurgea 
�resc, ca un fenomen absolut natural. De fapt, pen-
tru un talent cum a fost compozitorul Ion Macovei 
nimic nu rămânea neobservat. Foarte conştient de 
cele ce i se întâmplau, el avea să spună: „Am avut un 
destin greu, dar mă bucur că Dumnezeu Sfântul mi 
l-a oferit. Fiecăruia i-a fost scris să-şi ducă crucea şi 
eu pe a mea am purtat-o şi o mai port încă aşa cum 
pot. Că altfel la ce-aş mai � venit pe lume?”5 

  Referinţe bibliogra�ce:
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autorul oratoriului „Mioriţa” împlineşte 50 ani. In: Literatura 
şi arta, Chişinău, 1997, nr. 10, p. 6.
4 Macovei, Ion. Am un destin greu, dar mă bucur că a fost. In: 
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5 Idem.
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Valeria Barbas 

Ansamblul Ars Poetica – vocea muzicii noi

Rezumat
Ansamblul Ars Poetica – vocea muzicii noi

  Ars Poetica este primul ansamblu de muzică contemporană din Republica Moldova, în�inţat în 1991 la iniţiativa 
compozitorului Ghenadie Ciobanu. Constituirea Ars Poeticii semnalează o nouă etapă în perceperea stilisticii instru-
mentale, un salt calitativ în domeniul interpretativ, formaţia iniţiindu-se, cu dezinvoltură, în cele mai abstracte forme 
şi reprezentări ale semiogra�ei muzicale moderne / contemporane. Ansamblul, pe lângă promovarea şi specializarea în 
muzica nouă, axându-se pe creaţiile compozitorilor din Republica Moldova, are misiunea de a decodi�ca „ars poetica” 
diferitor stiluri şi tendinţe. Grupul instrumental abordează muzica veche bizantină, barocă şi renascentistă, clasică şi 
romantică,  jazz-ul etc.

 Ansamblu de format unic în contextul creaţiei basarabene, Ars Poetica aduce o certă contribuţie în peisajul 
muzical actual, lansându-se în rândul promotorilor de muzică nouă, deschişi spre experiment, colaborare şi dialog. 

Cuvinte-cheie: dialog intercultural muzical, ansamblul Ars Poetica, muzică contemporană, Festivalul Internaţi-
onal Zilele Muzicii Noi.

Summary
Ars Poetica Ensemble – voice of new music

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

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

 Impulsionat de în�inţarea Festivalului Interna-
ţional de muzică contemporană Zilele Muzicii Noi, 
primul ansamblu de muzică contemporană  din Re-
publica Moldova, Ars Poetica, a fost fondat la iniţi-
ativa compozitorului Ghenadie Ciobanu în 1991. În 
calitate de „Director artistic al ansamblului, dirijor 
şi, uneori, şi pianist - menţionează muzicologul Ele-
na Mironenco -, el i-a imprimat acestei formaţii un 
pro�l în care transpar preferinţele şi orientările sale, 
gustul său pentru experimentul curajos, pentru căi 
nebătătorite, obsesia noutăţii şi a insolitului - un pro-
�l ce se identi�că cu propria sa personalitate artistică” 
[3, p.18-19].

Formaţia Ars Poetica a devenit un element in-
dispensabil pentru Festivalul Zilele Muzicii Noi, la 
fel ca şi omoloagele sale din România: Archaeus, 

conducător Liviu Dănceanu, sau Grupul de muzi-
că nouă Traiect, conducător Sorin Lerescu, pentru 
Săptămâna Muzicii Contemporane şi Meridian Zilele 
SNR-SIMC; Ars Nova pentru Cluj Modern, director 
artistic Cornel Ţăranu. De fapt, crearea ansamblului 
basarabean de muzică contemporană a fost impulsi-
onată de practicile muzicale ale ţărilor vecine: „Ne-
am inspirat de la Archaeus-ul bucureştean”, mărturi-
seşte fondatorul Ars Poeticii, Gh. Ciobanu [1, p.10 ].

Prima evoluare a Ansamblului Ars Poetica a 
avut loc pe 5 aprilie 1992, în Cadrul Festivalului 
Zilele Muzicii Noi, cu creaţiile: Intersecţii şi Natură 
moartă cu instrumente şi compozitori (cvintet) - C. 
Cazaban (România, Franța); Trio - Gh. Ciobanu 
(Moldova); Sextet - L. Gonzales (Venezuela), Simfo-
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nia nr. 2 - D. Chițenco (Moldova); 3 Dispoziţii - Z. 
Tcaci (Moldova) [5].

De�nitivată în 1993 în formula componenței 
1111-0000-prc, pf-10010 [3], avându-i alături pe in-
terpreţii versaţi precum Iulian Gogu (�),Vasile Hă-
băşescu (ob), Mihai Coreţchi (cl), Veaceslav Dragoi 
(fg), Ludmila Amelina (prc), Irina Ceremuş (vln), 
Olga Menşenina (cl) [5], la pupitru dirijoral - Oleg 
Palymski, Ars Poetica susţine concerte şi recitaluri 
pe prestigioasele scene din Chişinău: Filarmonica 
S. Lunchevici, Sala cu Orgă, Sala UCMM, Teatrul 
de Operă şi Balet. Formaţia a dialogat şi cu spaţii 
mai puţin destinate actului sonor, precum Galeria 
Uniunii Artiştilor Plastici C. Brâncuşi. În evoluţia 
de două decenii, ansamblul şi-a modi�cat compo-
nenţa în repetate rânduri (1993, 2008), sub bagheta 
neobositului dirijor O. Palymski mai evoluând in-
strumentiştii: Oleg Kuspîsi (�), Oxana Kuspîsi (vc), 
Iulia Rivilis (pf), Vasile Braga (hn), Sergiu Şarov (�), 
Vasile Oleinic (trmb), Vasile Mocioc  (cl) ş.a.

Graţie contribuţiei unice şi dăruirii în procesul 
de propagare a muzicii contemporane, Ars Poetica 
a atras vizorul muzicologilor Irina Suhomlin [6] şi 
Elena Mironenco [3]. În periodice, au apărut do-
zat cronici ale Festivalului ZMN, semnate de Elena 
Uzun, Tatiana Migulina, compozitorii Vladimir Be-
leaev, Vlad Mircos, Snejana Pâslari. În unele ediţii 
de presă au fost realizate interviuri cu fondatorul şi 
directorul artistic al festivalului, Gh. Ciobanu, de că-
tre Rodica Dănceanu, Liliana Popuşoi, interviuri ra-
dio şi TV cu membrii organizatori, de asemenea cu 
compozitorii, muzicologii şi interpreţii participanţi. 

Demararea Festivalului Internaţional Zilele 
Muzicii Noi la Chişinău a reliefat o anumită criză in-
terpretativă, survenită din lipsa unor colective spe-
cializate în abordarea fenomenului muzical contem-
poran. Or, nu doar publicul, ci şi interpreţii trebuiau 
să se familiarizeze cu tendinţele şi curentele din „ex-
terior”, să se adapteze noului limbaj interpretativ. 

Constituirea Ars Poeticii semnalează o nouă 
etapă în perceperea stilisticii instrumentale, un salt 
calitativ în domeniul interpretativ, formația iniţiin-
du-se, cu dezinvoltură, în cele mai abstracte forme 
şi reprezentări ale semiogra�ei muzicale moderne/
contemporane.

Sintagma latină Ars poetica, sugerând arta poe-
ziei şi invocând scrierile lui Aristotel şi Horaţiu, este 
percepută astăzi drept metalimbaj. Cuprinzând nu 
doar poetica poeticii, ci şi muzica muzicii, arta ar-
tei, gândirea gândirii, ea vizează tehnica pătrunderii 
în esenţă, modalităţile de decriptare, de înţelegere 
a conţinutului. Prin analogie, ansamblul Ars Poeti-
ca, pe lângă promovarea şi specializarea în muzica 
nouă, contemporană, concentrându-se pe creaţiile 
compozitorilor din Republica Moldova, are misiu-
nea de a decodi�ca „ars poetica” diferitor stiluri şi 
tendinţe, abordând muzica veche bizantină, barocă 
şi renascentistă, clasică şi romantică, jazz-ul etc.  

În mare parte, totuşi, activitatea ansamblu-
lui se concentrează pe muzica noului secol, care a 

avut „ca resort elanul exploziv, teribilismul, spiritul 
contestatar, dar şi predispoziţia naturală a tinerelor 
generaţii spre inovaţie, rupând canoanele tradiţiei şi 
zăgăzuirile propriilor limite, ca şi pe acelea ale soci-
etăţilor în care vieţuiau, pentru «a dezvolta original 
principiul banalităţii», realizând compoziţii de forme, 
culori, cuvinte, sunete la voia întâmplării, cu riscul 
de a le schimonosi, de a le transforma în «anti-artă»” 
[4, p.6]. Epocile modernă şi contemporană, pe lângă 
evoluţiile estetice, culturale, conceptuale, au elabo-
rat un limbaj propriu, cu un vocabular speci�c. As-
pectele sintactice şi morfologice noi pot � observate 
prin simplul parcurs vizual al scriiturii partiturilor. 
De(re)-construirea dimensiunii performative depla-
sează tot mai mult centrul de greutate şi factorul de 
decizie de la compozitor la interpret. Sistemele noi 
de notaţii proprii, manipulările, instrucţiile, picto-
gramele, punctele, liniile, chance operations formea-
ză o geometrie care trebuie, deseori, „tratată” de 
interpreţi în mod individual şi intuitiv, dar liber şi 
responsabil. Aceste reverberaţii avangardiste se re-
simt în spaţiul muzicii contemporane basarabene 
odată cu desfăşurarea activităţii Festivalului ZMN şi 
a Ansamblului Ars Poetica. Arsenalul semiotic poate 
� urmărit în lucrările interpretate de Ars Poetica la 
ediţiile festivalului:

Exemplul 1 

 
Asko Hyvärinen, Obscure Counters, FZMN, 2003

  Exemplul 2

Alfonso Romero, Sen, FZMN, 2009
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Exemplul 3 

Javier Darias, Sunday Suite, FZMN, 2006

Exemplul 4

Luis Blanes, Spania,  Polos y Simetrias, FZMN, 2004

Extinzându-şi arealul geogra�c muzical, Forma-
ţia Ars Poetica s-a remarcat cu participări la festiva-
luri de muzică contemporană din România, Ucrai-
na, Rusia, Grecia, Spania, Italia, Danemarca, China 
ş.a. Astfel, ansamblul a realizat dialoguri intercul-
turale muzicale la: Zilele Internaţionale ale Muzi-
cii Contemporane (Bacău, România, 1996, 1998); 
ENSEMS’96 (Valencia, Spania); Toamna Muzicală 
Clujeană în Panoramicul componistic contempo-
ran înscriind Portretul de autor, Gh. Ciobanu (Cluj, 
România, 1997), Varwe Musica Konzert. Ars Poetica 
Ensemble (Viena, Austria, 1998); Festivalul compo-
zitorilor şi interpreţilor din Europa de Est (Odessa, 
Ucraina, 1998); World Music Days (Iaşi, România, 
1999); Festival & Workshop of New Dance Perfor-
mance Art (în colaborare cu Dance group Voices) 
(Odessa, Ucraina, 2000); Festival-Forum Interna-
ţional Interacţiunea în Muzica ţărilor Est-Europene 
şi Euroasiatice (Odessa, Ucraina, 2000); Baroque & 
Avant-Garde (Zaporojie, Ucraina, 2001); Two days 
& Two nights of New Music (Odessa, Ucraina, 2001); 
Spaziomusica (Cagliari, Italia, 2001); Săptămâna In-
ternaţională a Muzicii Noi (Bucureşti, România, ed. 
a XII-ea, 2002; ed. a XIV-ea; 2004 cu genericul Mu-
zica de azi: sinteze Est-Vest). 

Pe parcursul celor 20 de ani de existență, Ars po-
etica a devenit un actor activ, permanent, care a ani-
mat atât procesul de circulaţie a lucrărilor muzicale, 

cât şi procesul de creaţie, �ind deseori „principala 
sursă de inspiraţie” pentru compozitorii autohtoni, 
după cum a�rmă directorul artistic al formaţiei Gh. 
Ciobanu [1, p.10 ]. În tendinţa generală a veacurilor 
XX-XXI de cameralizare, compunerea pentru an-
samblu, în variate combinații ale componenței, s-a 
dovedit a � extrem de stimulatoare, declanşând un 
şir de creaţii noi în componistica autohtonă, proces 
productiv şi neîntrerupt până în prezent. În tratarea 
ansamblului au văzut lumina zilei creaţii semnate de: 
Ghenadie Ciobanu - Studii Sonore Spatium sonans, 
Sound Etudes nr.1, 2 (1995), nr. 3 - Septet Tăcere 
albă (1997) şi nr. 4 De dincolo, nr. 5 Semne; Dmitrii 
Chiţenco - Exodus I, Kyrie; Zlata Tcaci - 3 dispoziţii, 
Istoria toiagului, versuri de M. Lemster; Vladimir 
Rotaru - Muzica concertantă pentru 11 instrumente; 
Vladimir Beleaev - Adio, Cvintet nr.3, Duo pentru vi-
oară şi vibrafon; Vlad Burlea - Existenţă (I-Labirint, 
II-Umbre), Iulian Gogu - Sensus, Man-box; Oleg 
Palymski - Physica, Miniatures for ensemble, Lumi; 
Igor Iachimciuc - Ar trebui, În grădina lui Ion pentru 
clarinet şi pian, In Haydn’s Steps;  Snejana Pâslari - 
Cine merge tot pe drum; Laurenţiu Gondiu - Mica 
tornadă. Într-un dialog intercultural a fost inclusă 
lucrarea Trio pentru �aut, oboi şi fagot de Dmitrii 
Chițenco, �ind interpretată la ediţia a XIV-ea a fes-
tivalului Музыкальные премьеры сезона - 2000 din 
Kiev, Ucraina. Ansamblul Ars Poetica a interpretat 
lucrarea la ediţia a XIV-ea a festivalului Săptămâna 
Internaţională a Muzicii Noi din Bucureşti, România 
şi la ediţia a XIII-ea a festivalului Zilele Muzicii Noi 
Chişinău, Moldova. Circulaţia internaţională a fost 
atestată şi de lucrările lui Gh. Ciobanu: Cântări uita-
te şi Pentaculus, sonorizate de la Festivalul ZMN’95, 
’96, Moldova; la Toamna clujeană’97, România; la 
Spaziomusica 2001, Cagliari, Italia, interpretate de 
ansamblul Concordia, în cadrul Incontri Europei con 
la Musica XIX, 2000,  Bergamo, Italia. 

În cadrul Festivalului ZMN, Ars Poetica a între-
prins dialoguri nu doar cu creaţiile compozitorilor 
din R. Moldova, ci şi cu opusurile muzicale ale com-
pozitorilor din România, Ucraina, Polonia, Spania, 
Italia, Germania, Franţa, Irlanda, Israel, Rusia, Elve-
ţia, Danemarca, SUA ş.a.

Ars Poetica este un laborator de creaţie şi ex-
perimentări dintre cele mai rebele atât pentru ma-
eştrii consacraţi, cât şi pentru tinerii compozitori, 
care bene�ciază de experienţa  ansamblului şi de 
suportul esenţial în sonorizarea creaţiilor proprii. 
Un „refresh” al ediţiilor recente a fost realizat prin 
concertele Arta Tinerilor Compozitori, aducându-
se în scena muzicii contemporane nume noi de ar-
tişti tineri precum: Marian Ungur - Cvintet, Vasile 
Zapesca - Sextet (vers. Sasha Ciornîi), Tatiana Duha-
terova - Cvintet, Natalia Rojcovscaia - Fantezia sep-
tet, Communicating worlds for ensemble, Vitalie Mo-
siiciuc -  A piaccere pentru opt instrumentişti, Lidia 
Ciubuc - Syntonii pentru cvintet de su�ători, Anasta-
sia Lazarencu - Explorări vitale pentru ansamblul in-
strumental. Interacţiuni, Marius Malaneţchi - Unra-
vel the Moment, Sergiu Belevac - Topospheres, Oleg 
Şova - Termiţia.                                                                                                                                    
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În activitatea intensă a ansamblului se inte-
grează realizarea mai multor prime audiţii, în-
registrări radio şi a două CD-uri.  În următoarea 
componenţă: Oleg Palymski - dirijor, Iulian Gogu - 
�aut, Vasile Hăbăsescu - oboi, Mihai Coreţchi - cla-
rinet, Veaceslav Drăgoi - fagot, Ludmila Amelina 
- percuţie, Irina Ceremuş - vioară, Olga Menşenina 
- violoncel, invitaţi: Vasile Mocioc - clarinet, Iulia 
Rivilis - pian, a fost compilat CD-ul nr.1. Ars Poe-
tica Ensemble, Chamber Works / Ghenadie Ciobanu 
(53’). Imprimat în Chişinău şi compilat în Republi-
ca Cehă (1998), CD-ul prezintă un portret muzical 
cameral al compozitorului, creionat în tuşele febri-
le ale lucrărilor �e Sad Symbols (Simboluri triste, 
1990), Pentaculus minus (1996), Spatium sonans 
(1997), Sound Etude (Studii sonore, 1995) I, II, şi 
III (1997).

CD-ul nr. 2 conţine lucrările semnate de com-
pozitorii: Ghenadie Ciobanu - Sound Etudes nr.1, 2 
(1995) şi �e Sad Symbols pentru clarinet (1990); 
Vladimir Beleaev - In memoriam (1995); Iulian 
Gogu - Respiraţia �orilor (1996); Oleg Palymski - 
Duo şi Unreality (1996). Paleta digitală a CD-ului 
surprinde o gamă largă de culori sonore, �ecare 
compoziţie muzicală purtând amprenta individu-
ală a autorului, cu o scriitură speci�că, modelată 
�e de împletitura eterofonică a simbolurilor arhe-
tipale, �e de rapelurile romantice la ethosul unor 
genuri muzicale, în speţă, la logica şi tiparele mar-
şului funebru. Or, improvizaţiile vii îmbină pro-
cedeele contemporane cu conţinutul neoromantic 
sau neoimpresionist (de exemplu, muzica lui Iulian 
Gogu ar putea � de�nită drept abstracţii lirice mu-
zicale), caracterul liber al acestora venind în opozi-
ţie cu „cubismul muzical” în algebrizantul ritm al 
compoziţiilor semnate de O. Palymski. Astfel, şapte 
schiţe sonore distincte, asemeni celor şapte culori 
cromatice, au fost sintetizate în Ars Poetica Ensem-
ble, Contemporary Music from Moldova (51’), Chi-
şinău, 1998. Acest spectru sonor bine închegat a 
răsunat în mai multe concerte, precum Concertul 
cameral în Sala Filarmonicii „Moldova”, Iaşi, Ro-

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

Alte două CD-uri au fost înregistrate pentru 
arhiva Festivalului Spaziomusica, Cagliari (Italia) în 
2001, festival dedicat integral formaţiei Ars Poetica, 
care a interpretat 4 cântece din secolele XIV - XVI-
II, din colecția Alexandru Mica Cinci veacuri din is-
toria cântecului popular românesc (1540 - 1995), în 
aranjamente semnate de O. Palymski şi Gh. Cioba-
nu, creații moderne ale compozitorilor basarabeni şi 
lucrări semnate de autori de origine italiană (durata 
totală: I CD - 47’22”, II CD - 54’ 50”).

Ansamblul Ars Poetica, prin promovarea tena-
ce a fenomenului contemporan, a garantat o perio-
dicitate, adunând şi formând la concerte un public 
stabil, receptiv la „chemările” experimentale. Doar 
în cadrul celor XXI de ediţii ale festivalului ZMN, 
formaţia a susţinut 46 concerte, inclusiv portrete-
le de autor ale compozitorilor: Ghenadie Ciobanu, 
Cornel Ţăranu, Ramón Barce (In Memoriam), Javier 
Darias. În semn de recunoştință pentru activitatea 
sa performantă, ansamblului i s-a conferit Premiul 
pentru Tineret în domeniul Literaturii şi Artelor al 
Departamentului de Stat pentru Tineret şi Sport 
al Republicii Moldova (1997), de asemenea, i s-au 
dedicat numeroase creații, printre care Concerto for 
Ars Poetica (1999), semnată de  Dmitrii Chiţenco. 

  În po�da numeroaselor eforturi ale muzicolo-
gilor, ale compozitorilor şi interpreţilor întru susţi-
nerea şi promovarea activităţii ansamblului, acesta 
rămâne slab mediatizat. Ars Poetica, o prezență con-
stantă în peisajul muzical contemporan basarabean, 
nu şi-a adjudecat un loc special în spațiul virtual, 
formația neavând un site sau, cel puțin, un blog.

În concluzie, ținem să subliniem că Ars Poetica 
este un ansamblu de format unic în peisajul muzicii 
basarabene; prin integrarea şi valori�carea creaţi-
ei componistice contemporane şi prin promovarea 
schimburilor interculturale, el aduce o certă con-
tribuţie la progresul tehnico-conceptual al muzicii 
actuale, la deschiderea producătorilor şi consuma-
torilor de artă spre experiment şi gândire novatoare.  

 Referinţe bibliogra�ce şi note:

1 Dănceanu, R.. Interviu cu Ghenadie Ciobanu. In: Vitra-

liu, periodic al Centrului Cultural Internaţional „George 

Apostu”, Bacău, nr. 1-2 (aprilie), 2011, p. 10.
2 Desemnând grupurile instrumentelor de suÀat de lemn-
alămuri-percuție, pian-coarde, 1-componenţa stabilă, 
0-interpreţi invitaţi.
3 Mironenco, E.. Armonia sferelor. Creaţia compozi-
torului Ghenadie Ciobanu. Chişinău: Editura Cartea 
Moldovei, 1999.
4 Petecel-Theodoru, D.. SIMN 2010 - motiv de reÀecţie 
asupra artei secolelor XX-XXI: „iconoclasm” sau 

„cultură a jocului”? In: Revista Muzica, editată UCMR, 
România, Bucureşti, nr. 3 (83), 2010, p. 5.
5 În prima componenţă a ansamblului Ars Poetica (1992): 
V. Buftea (À), V. Hăbăşescu (ob), M. Koreţkii (cl), N. 
Savin (fg), D. Lucaci (hn), S. Cîrstea (trp), G. Buftea 
(trmb), L. Neaga (vln), S. Tanas (vln), V. Andrieş (vla), 
N. Tatarinov (vc), E. Pînzaru (cb), V. Manoilov (pf), N. 
Sviridov (prc).
6 Suhomlin,  I.. Caietele cu program ale FZMN  (1991-
2011).



ArtA   2012 59

MUZICÀ

Victoria Tcacenco

Aspecte privind terminologia în muzica uşoară
 

Rezumat
Aspecte privind terminologia în muzica uşoară

  Autorul articolului studiază de�niţiile principale care se utilizează în abordarea diferitor fenomene ale muzicii 
uşoare - muzica pop, muzica rock, muzica domestică, third stream, al treilea strat ş.a., relevă esenţa şi speci�cul �ecărei 
de�niţii, explicând interferenţele şi interacţiunile semantice care apar, uneori, în utilizarea acestor termeni.  

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

Summary
Some observations on terminology in popular music

�e author of this article analyzes the basic de�nitions which are used in studying of di�erent phenomena of popular music 
- pop music, rock music, domestic music, third stream, the third layer and others, reveals the essence and a speci�cs of every 
de�nition and explains some semantic interferences and interactions which sometimes appear in these de�nitions treatment. 

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

  Muzica uşoară constituie un domeniu extrem 
de variat şi multistratal atât în plan sincronic, cât şi 
diacronic. Pe parcursul existenţei sale, s-a format 
un cerc amplu şi eterogen de de�niţii, termeni, ale 
căror esenţă şi semni�caţii trebuie analizate, expli-
cate şi sistematizate. Acest articol prezintă o primă 
abordare în muzicologia autohtonă a problematicii 
anunţate. În cadrul lucrării vor � analizate doar câte-
va din resursele existente, lăsând, astfel, neexplorată 
o arie destul de vastă, pornind de la cercetări ştiinţi-
�ce semnate în limba engleză şi rusă şi având drept 
scop analiza tratărilor diferite ale de�niţiilor de pop 
music şi rock music, precum şi ale unor derivate ale 
lor. Printre cele mai importante surse nominalizăm 
două articole: Pop music din enciclopedia britanică 
�e New Grove Dictionary of Music and Musicians 
şi Pop din �e New Rolling Stone Encyclopedia of 
Rock&Roll, precum şi cercetări ştiinţi�ce de pro�l 
ale căror autori sunt V. Konen şi V. Sârov.
  Subliniem faptul că această „operaţiune” inte-
lectuală constituie un punct de plecare pentru urmă-
torii paşi preconizaţi în cercetarea noastră şi anume: 
conturarea unor modele de clasi�care a muzicii pop 
ca sistem multistratal şi complex, elucidarea aspec-
telor metodologice care ar asigura unele mecanisme 
şi instrumente adecvate de atribuire stilistică şi de 
gen fenomenelor muzicii pop şi rock.
  Deşi noţiunea pop music pare exactă şi clară, 
există totuşi mai multe lacune în ceea ce priveşte 
atât determinarea ştiinţi�că a acestui fenomen, cât 
şi interpretarea noţiunilor care fac parte din această 
de�niţie extrem de amplă. Subspeciile muzicii pop 
sunt multiple, ele apar şi dispar, se reactualizează 
de mai multe ori, uneori obţinând calităţi estetice şi 
stilistice noi, sau, invers, păstrând esenţa lor iniţia-
lă sub denumirile recent apărute. În acest context, 
sistematizarea aparatului terminologic care se referă 
la fenomenul susmenţionat, prezintă o sarcină im-

portantă în cadrul investigaţiei noastre. Recurgem la 
unele surse de acest gen, în scopul de a releva situa-
ţia ştiinţi�că actuală.
  Pentru a înţelege ce cuprinde fenomenul muzi-
cii pop, care este structura lui internă, care sunt no-
ţiunile lui de bază, şi cele secundare, ne vom referi la 
conţinutul capitolului Pop music din �e New Grove 
Dictionary of Music and Musicians. Autorii acestui 
amplu articol oferă două tratări diferite ale de�ni-
ţiei pop music, una mai restrânsă, şi alta mai amplă, 
chiar exhaustivă. În sensul îngust al cuvântului, pop 
music se referă la o anumită perioadă din istoria mu-
zicii distractive din SUA. După cum a�rmă autorii, 
„termenul pop music era utilizat în privinţa muzicii 
erei a.n. Tin Pan Alley, începând cu anii 1880 în SUA 
şi până la începutul secolului al XX-lea în Europa”1.  
  Autorii susţin că, fundalul social pe baza căruia 
s-a a�rmat acest tip de muzică s-a cristalizat cu câ-
teva decenii mai înainte. Totuşi, în cadrul articolului 
la care ne referim, această noţiune este tratată, cum 
a�rmă înşişi autorii, în sens mai larg, pentru a cu-
prinde muzica ce s-a format în contextul industriali-
zării din secolul al XIX-lea, căpătând caracteristicile 
proprii şi captivând auditoriul larg din clasa mijlo-
cie. Iniţial, repertoriul acestui strat muzical cuprin-
dea exemple de operă comică, muzică de dans, unele 
fenomene ale light music (această noţiune, de fapt, 
este un sinonim al altei de�niţii ştiinţi�ce cunoscute 
- Unterhaltungsmusik, utilizate în muzicologia ger-
mană). 
  Pe parcursul secolului al XIX-lea, repertoriul 
descris anterior ocupa un loc central în muzica de 
concert, muzica de teatru şi în a.n. domestic music 
(muzica ce suna în casele orăşenilor, burghezilor, 
�ind interpretată preponderent de amatori). Sub-
liniem că şi în muzicologia rusă există o sintagmă 
ce de�neşte în mod mai precis fenomenul dat. Este 
vorba de de�niţia „бытовая музыка” sau „музыка 
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быта”2. După cum menţionează V. Konen, „acest 
strat cultural n-a fost supus cercetării drept strat in-
dependent al culturii muzicale, deşi unele trăsături 
distincte ale lui au fost menţionate sub denumirea 
aproximativă de neiertat „muzica domestică”3.
  Conform opiniei noastre, tratarea termenului 
pop music ca sinonim al termenului domestic music 
prezintă actualmente o tendinţă mai puţin viabilă. 
Ambele de�niţii trebuie polarizate pe baza criteriu-
lui ontologic (muzica ce se interpretează acasă de 
către amatori, având un caracter privat, individual 
(domestic music) sau un tip de muzică care se produ-
ce (şi se reproduce) în proporţii mari prin mijloace-
le tehnice. Totuşi, pare logică includerea în circuitul 
muzicologic autohton a de�niţiei muzica domestică 
drept o traducere din engleză (în calitate de termen 
de lucru), subliniind un aspect istoric al ambelor 
de�niţii (muzica domestică, la moment, este margi-
nalizată, iar rolul ei, în mare măsură, este preluat de 
muzica pop).
  Acest aspect al muzicii domestice este men-
ţionat şi în cercetările Valentinei Konen, autoarea 
a�rmând că genurile noi ale muzicii distractive din 
secolul al XX-lea reprezintă un fenomen mult mai 
vast în comparaţie cu muzica domestică. Pentru a 
identi�ca aceste fenomene, cercetătoarea ne oferă o 
de�niţie proprie - „ al treilea strat”, concretizând că 
acest strat este prezentat de două sfere mari, şi anu-
me: muzica jazz şi rock.
  Totuşi, apariţia muzicii pop (în tratarea mo-
dernă a acestei noţiuni) este strâns legată de factorii 
extramuzicali şi, întâi de toate, de industrializarea, 
comercializarea produsului artistic, de atragerea 
maselor largi în procesul de consum al produsului 
muzical. O altă trăsătură a muzicii pop, la etapa ac-
tuală, este răspândirea ei globală, fapt care necesită 
crearea unui limbaj muzical înţeles şi acceptat de toţi 
consumatorii.
  Aşadar, autorii articolului menţionat anterior 
a�rmă că, pe parcursul secolului al XX-lea, „subiec-
tul muzicii pop devine mult mai vast şi eterogen, în 
timp ce documentarea ei în mod serios rămâne foarte 
modestă. Formele tradiţionale europene s-au contopit 
cu stilurile şi tehnicile dezvoltate în America de Nord, 
cel puţin până la sfârşitul anilor 1960; acest amalgam 
a îmbogăţit toate părţile lumii, �ind adoptat cu unele 
schimbări minime în ţările cu orientare occidentală 
bine pronunţată (spre exemplu, Australia sau Japo-
nia), afectând idiomele tradiţionale în India (mai 
ales, în muzica cinematogra�că), Africa şi majorita-
tea altor state cu comunităţi urbane”4. 
  În ce priveşte SUA şi Marea Britanie, merită să 
�e subliniat faptul că, până la cel de-al Doilea Răz-
boi Mondial, traseurile de dezvoltare a muzicii pop 
în aceste ţări au fost diferite, iar în a doua jumătate a 
secolului trecut ele sunt tratate ca un trend internaţi-
onal comun. Totodată, în ţările europene se observă 
in�uenţa britanică, deşi persistă şi tradiţiile locale 
ale muzicii pop. În afară Europei, mai ales în Ameri-
ca Centrală şi Latină, se observă acelaşi fenomen. 
O tratare proprie a terminului pop music ne ofe-
ră şi �e New Rolling Stone Encyclopedia of Rock& 

Roll, editată în 19955. Aici fenomenul muzicii pop 
se tratează în modul următor: „Orice fel de muzică 
de popularitate ce pune pe prim-plan accesibilitatea, 
pop-ul se bucură de diferite mijloace pentru a stimu-
la atât percepţia instantanee, cât şi memorizarea - o 
sincopare distinctivă, combinaţiile instrumentale noi, 
ritmurile dansante, ri�-urile repetate, dar trăsătura 
de bază, totodată, rămâne accentul pus pe melodie” 6.
  Conform opiniei autorilor, pornind de la cântecul 
european, mai ales din epoca Romantismului, tradiţiile 
muzicii pop au fost preluate de producţia din Broadway 
şi Tin Pan Alley. În anii’50 ai secolului trecut, interpre-
ţii (Buddy Holly) au unit melodiile rock-ului timpuriu 
cu formulele blues-ului, creând astfel o postură nouă 
a muzicii pop. În anii’60, membrii formaţiei Beatles, 
pe de o parte, şi reprezentanţii a.n. Motown, pe de altă 
parte, au transformat pop-ul în rock şi respectiv soul 
(utilizând instrumente cu coarde, versuri talentate, 
melodii puternice şi alte procedee). În anii’70, curentul 
punk, �ind în general poziţionat ca anti-pop, a produs, 
totodată, exemple de muzică pop, pline de rime poeti-
ce şi de structuri acordice so�sticate. 

 Chiar în exemplele îndepărtate de stilistica 
muzicii pop (cum ar � rap sau New Age), muzicienii 
totuşi nu evită folosirea elementelor muzicii pop ca 
părţi componente ale produsului sonor integru (au-
torii fac referinţă la creaţia reprezentantului stilului 
hardcore Dr. Dre). Ţinând cont de diferite varietăţi 
ale muzicii pop, care au apărut în procesul de dez-
voltare a fenomenului ca atare pe parcursul secolului 
al XX-lea, autorii articolului concluzionează: esenţa 
�ecărui produs ce aparţine muzicii pop constă în ba-
zarea pe nişte structuri bine cunoscute, evitându-se 
experimentul, ceea ce asigură perceperea lejeră şi 
imediată a celui mai amplu auditoriu posibil7. 
  O altă de�niţie importantă, ce face parte din 
aparatul terminologic conturat în cadrul lucrării 
noastre este rock music. În abordarea acestui feno-
men un rol important îi revine lui Valerii Sârov, 
doctor habilitat în studiul artelor, unul dintre cei 
mai renumiţi cercetători ai muzicii rock din Federa-
ţia Rusă, autorul mai multor cercetări ştiinţi�ce de-
dicate muzicii rock şi jazz-ului, cea mai importantă 
�ind Стилевые метаморфозы рока (Metamorfo-
zele stilistice ale rock-ului). În această monogra�e, V. 
Sârov a�rmă următoarele: „Actualmente lumea vie a 
muzicii este foarte variată şi bogată. În primul rând, 
continuă să-şi dezvolte exemplele folclorului tradiţi-
onal şi muzica etnică. Interacţiunea dintre jazz, rock 
şi tehnologiile contemporane naşte hibrizi fără prece-
dent, cum ar � new age, world music, dark sound, pa-
gan-metal” 8. În al doilea rând, „este regândită muzi-
ca clasică europeană. (...) Formele noi de existenţă şi 
consum transformă muzica clasică într-un mega-fol-
clor sau o formă nouă a muzicii pop” 9. Concomitent, 
există şi aşa-numitul „al treilea strat”, �ind „cel mai 
dinamic, spontan, care suferă schimbări impetuoase, 
ne�ind supus unei sistematizări riguroase” 10.
  În prima jumătate a secolului trecut, acest strat 
era strâns legat de jazz şi diferite derivate ale lui, iar 
astăzi, al treilea strat include „o mulţime de subspecii, 
stiluri, curente, genuri şi fenomene în vogă, cum ar 
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�: Rap, Reggay, New Age, Grange, Ambient, House, 
Techno, Industrial, Trance, Jungle, Bluegrass, Disco, 
R&B, Soul, Punk, Club-Music, Celtic, Chanson, Sal-
sa, Electronic, Acid, Funk, Gothic, Heavy Metal, Hip-
Hop, Latin, New Wave, Psychedelic, Trip Hop, Rave, 
Ska, Space, Tribal”11. 
  Totuşi, această listă eterogenă nu contribuie la 
elucidarea situaţiei şi cere nişte precizări, deoarece, 
conform opiniei noastre, aici sunt unite de�niţii ce 
aparţin diferitor specii ale muzicii pop, pe de o par-
te, şi curente, care au apărut în cadrul muzicii rock, 
pe de altă parte. Faptul ne demonstrează necesitatea 
creării unui sistem mai riguros, care ar contribui la 
sistematizarea originii acestor fenomene şi a aparte-
nenţei lor estetico-stilistice, la clasi�carea şi combi-
narea lor în grupuri mai ample, determinând astfel 
similitudinile şi diferenţele dintre ele.  
  Deoarece în centrul atenţiei cercetătorului se 
a�ă „metamorfozele stilistice” ale muzicii rock, el 
tratează acest fenomen muzical-estetic pluridimen-
sional. Autorul consideră că „muzica rock, însoţită 
de poezia, �loso�a şi alte forme de percepere a lumii 
(…)de către generaţia tânără, a devenit o parte a unui 
proces spiritual, eterogen şi contradictoriu”12. Autorul 
menţionează că dualitatea culturii rock este investi-
gată în mai multe surse, semnate de cercetători din 
Federaţia Rusă şi Republica Moldova (T. Didenco, 
A. Por�rieva, V. Tcacenco). V. Sârov analizează 
procesul de „integrare a diferitor interacţiuni, „în-
tâlniri” culturale, stilistice şi de gen ale muzicii rock 
cu lumea muzicii academice”13, studiind „modul în 
care se integrează diferite curente şi tradiţii, se rea-
lizează, în cadrul unei culturi inferioare, adaptarea, 
asimilarea imaginilor, a motivelor şi a genurilor cul-
turii de elită şi, pe baza aceasta, se formează fuziuni-
le şi speciile noi”14.
  Acest proces se re�ectă, într-o oarecare măsură, 
şi asupra dezvoltării aparatului terminologic folosit 
de cercetător. De exemplu, interacţiunea straturilor 
deja menţionate a contribuit la apariţia noţiunii de 
third stream, introduse în lexiconul jazz-istic de G. 
Schuller, iar direcţia a treia („третье направление”) 
se utilizează drept de�niţie separată în cadrul şcolii 
muzicologice sovietice începând cu mijlocul anilor 
1980. Toate aceste de�niţii, după cum subliniază V. 
Sârov, marchează procesele de convergenţă a specii-
lor muzical-estetice, care duc la transformarea tota-
lă a modelelor de bază: în primul caz, este vorba de 
muzică rock, în cel de-al doilea - de jazz, în cel de-al 
treilea - de muzica academică. 
  Caracterul pluridimensional al muzicii rock, 
legăturile multiple cu lumea înconjurătoare, cu soci-
etatea şi cultura provoacă anumite tratări extra-mu-
zicale ale fenomenului în cauză. Astfel, în articolul 
semnat de G. Knabe Rock-ul în contextul contracul-
turii predomină un aspect sociologic, iar rock-ul ca 
parte componentă a culturii occidentale de masă 
este subiectul cercetărilor făcute de T. Cerednicen-
co, G. Şestakov ş.a. Aici de�niţiile de rock music şi 
pop music, uneori, nu se diferenţiază. Iu. Davîdov şi 
K. Mialo abordează problematica dată sub aspectul 
„psihologiei maselor”, iar L. Cijova ne oferă o cerce-

tare a speci�cului rock-ului prin prisma teoriei jun-
giene a arhetipurilor, cu aluzii la ritualurile şamani-
ce şi cultele mistice. P. Gamzatova tratează rock-ul 
ca pe o actualizare a formelor populare arhaice, în 
timp ce alţi cercetători scriu despre dualitatea, na-
tura binară a rock-ului, ce alternează între poluri 
opuse - dionisiacul şi apolinicul. O idee asemănă-
toare stă la bază cercetării semnate de E. Saviţkaia, 
care suprapune fenomenele de hard rock şi art rock, 
E. Miakotin „în căutarea unei paradigme structura-
le a muzicii rock, se bazează pe ideea lui M. Bahtin 
despre menippee”15, în timp ce E. Kuzimina studiază 
originile stilului psychodelic rock, care a constituit 
ulterior baza classic rock-ului. Printre alţi autori care 
au contribuit la cercetarea muzicii rock menţionăm 
tezele de doctor semnate de L. Pereverzev, D. Uhov, 
A. Troiţkii, N. Meinert, A. Kozlov.  
  Tendinţele de convergenţă a genurilor muzi-
cii pop, rock sau jazz cu tradiţia academică se a�ă în 
prim-plan în cercetările doctorului habilitat Anatolii 
Ţuker, vice-rector la Academia de Muzică „S. Rahma-
ninov” din Rostov-pe-Don. Apreciind pozitiv acest 
proces integrativ, autorul analizează creaţii de diferite 
genuri, semnate de compozitori de orientare academi-
că din Federaţia Rusă, mai ales, opusurile simfonice. 
  Toate aceste tratări ale muzicii rock duc la apa-
riţia mai multor de�niţii ale fenomenului în cauză. 
După cum a�rmă V. Sârov, cercul de de�niţii ce 
explică esenţa muzicii rock, conţine următoarele: 
„Muzica rebelilor, cultura tinerilor, un drog muzical, 
muzica hard (hard, heavy, trash, death), muzica în 
cadrul căreia textul poetic capătă un rol primordial, 
muzica cu utilizarea anumitor componente (chitarele 
electrice sunt pe primul plan)”16. 
  O altă problemă ştiinţi�că este muzica rock ver-
sus muzica pop: convergenţe şi divergenţe. Uneori, 
fenomenele muzicii rock şi pop sunt tratate aproape 
identic, mai ales începând cu anii 1960, când muzi-
ca rock a devenit muzică pop pentru tineri. Această 
tendinţă poate � explicată şi prin similitudinea feno-
menelor în cauză (este vorba de comercializare, dacă 
ne referim la speci�cul ontologic), prin predomina-
rea structurilor vers-refren, instrumentariul ampli�-
cat, rolul major al ritmului, pro�lul dinamic ridicat, 
efectele sonore (cu referire la aspectele stilistice)17.  
  Un alt aspect al acestei probleme îl constituie 
trecerea de la muzica rock la muzica pop ca rezul-
tat al comercializării sau mişcării în direcţie opusă, 
la un rezultat sonor mai avansat, mai inovator (un 
exemplu elocvent în acest sens �ind evoluţia artisti-
că a formaţiei britanice Beatles).   
  V. Sârov oferă o viziune proprie asupra trată-
rii speci�cului fenomenelor sus-numite, opinând 
că rock-ul este un fenomen de ordin stilistic ce s-a 
format, în conformitate cu legităţile stilului, drept 
un sistem intonaţional, în timp ce pop-ul prezintă 
un fenomen genuistic ce presupune un anumit tip 
de comunicare, o orientare spre publicul de masă. 
Mecanismele care formează speci�cul stilistic re-
prezintă o importanţă majoră pentru muzica rock, 
în timp ce în muzica pop aspectul stilistic are un rol 
mai puţin important.  
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  V. Sârov consideră că muzica rock tinde spre 
asimilarea elementelor culturilor etnice diferite, în 
timp ce muzica pop apelează la un limbaj muzical 
mai omogen, �ind caracterizată printr-un anumit 
„cosmopolitism” al ideomaticii muzicale. Muzica 
pop presupune o percepere relaxantă, susţinută de 
ritmurile legănate, de melodiile uşor percepute, de 
aranjamentul format preponderent din sonorităţi 
neutre, iar rock-ul este un protest, un strigăt. Ma-
niera interpretativă vocală plăcută în cadrul muzicii 
pop (crooning) se suprapune intonaţiilor de shout, 
growling în muzica rock. Muzica pop este un proces 
de producţie industrializată, unde produsul apare 
ca rezultat al eforturilor diferitor specialişti (poeţi, 
compozitori, aranjori, image-makeri, marketologi 
etc.), în timp ce rock-ul este o artă sincretică, unde 
interpretul este concomitent şi poet, şi gânditor, şi 
muzician, şi showman. Aşadar, rock-ul şi pop-ul se 
a�ă în opoziţie totală: aici se opun rebelul şi confor-
mismul, valorile reale şi cele iluzorii, atitudinea seri-
oasă şi distractivă, sonorităţile naturale şi arti�ciale 
(această listă poate � continuată)18.
  Generalizând tradiţiile ştiinţi�ce care s-au for-
mat în muzicologia universală şi rusă, V. Sârov evi-
denţiază 5 criterii de evaluare a fenomenului rock-
ului, şi anume: 
	 •		criteriul empirico-emotiv (so� rock, hard rock, 
glitter, glam, heavy etc.);
	 •		criteriul istorico-evolutiv (new wave, neo-clas-
sic-rock, neo-progressiv); 
	 •		criteriul geogra�c (latin-rock, raga-rock, west-
coast rock, mercy beat etc.);

	 •		criteriul genuistic (blues-rock, ballad-rock, folk-
rock, soul-rock, sympho-rock);
	 •		criteriul ce ţine de limbajul muzical (progressi-
ve, electronic, tehno-rock, acoustic rock)19. 
  În concluzie vom releva următoarele: 
  1. toate de�niţiile analizate în cadrul acestui ar-
ticol pot � incluse în circuitul ştiinţi�c autohton cu 
condiţia precizării semni�caţiei lor şi domeniului de 
utilizare; 
  2. se cere o delimitare a diferitor tratări ale no-
ţiunii pop music pe baza aspectelor extra-muzicale 
(statutul ontologic, mijloace de distribuire, modul de 
comunicare etc.), conştientizând că acest fenomen 
nu determină speci�cul estetic sau stilistic al lor; 
  3. în tratarea noţiunii rock music, dimpotrivă, 
caracteristicile estetico-stilistice stau pe prim-plan, 
iar subspeciile muzicii rock, precum şi teoriile ce ex-
plică esenţa fenomenului, sunt multiple; 
  4. de�niţia domestic music practic nu mai este 
relevantă în condiţiile contemporane, fenomenul �-
ind marginalizat şi substituit de alte forme muzicale 
actuale;  
  5. termenul al treilea strat, propus de V. Konen, 
are un potenţial cognitiv în cadrul cercetării noastre, 
deoarece anume acest strat al culturii muzicale au-
tohtone (�ind reprezentat de muzica jazz şi muzica 
rock) au primit cel mai mare impuls de dezvoltare 
în Republica Moldova, creând mai multe fenomene, 
curente şi personalităţi unice, cum ar � orchestra lui 
Şico Aranov, pianistul Mihail Alperin, formaţia Tri-
gon, formaţiile de muzică rock Noroc, Plai, Cuibul, 
Zdob&Zdub. 
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Lilia Graneţkaia

Realizarea demersului educaţional la lecţia de pian

Rezumat 
Realizarea demersului educaţional la lecţia de pian

  În articol se supun analizei problemele muzical-didactice ale demersului educaţional la lecţia de pian. Autoarea 
conturează menirea, obiectivele şi �nalităţile acestuia. Se constată că şcoala de muzică îi oferă personalităţii şansa de 
a se apropia de marea Muzică pe cale aplicativă - de însuşire a ei. Reieşind din acest deziderat, demersul educaţional 
la lecţia de pian este conceput prin prisma esteticului, a frumosului, soluţionând, în consecinţă, probleme spirituale, 
�lozo�ce, muzicologice şi didactice. Privit drept �nalitate, actul de interpretare a muzicii (în sens larg, ca proces de 
înţelegere, percepere, valori�care a artei muzicale şi, în sens restrâns, ca proces de realizare sonoră, instrumentală a 
creaţiilor muzicale) devine indispensabilă cunoaşterea principiilor, legilor şi mecanismului procesului de interpre-
tare muzicală. Actul interpretativ asigură dăinuirea / perpetuarea artei muzicale, întrucât e determinat de veşnica 
re-creare a muzicii. Or, intenţiile artistice ale compozitorului, organizate în reprezentările auditive şi codi�cate în 
text muzical, nu pot � transmise publicului decât prin intermediul interpretului. 

  Cuvinte-cheie: lecţia de pian, etapele lecţiei de pian, competenţa de interpretare a imaginii muzicale, formarea 
pianistică, imagine artistică, imagine interpretativă. 

Summary
Education making process the piano lesson

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

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

  Înainte de a efectua o analiză a problemelor 
muzical-didactice ale demersului educaţional la 
lecţia de pian, este necesar să conturăm menirea, 
obiectivele şi finalităţile acestuia. Dat fiind faptul 
că şcoala de muzică îi oferă personalităţii şansa de 
a se apropia de marea Muzică pe cale aplicativă 
- de însuşire a ei, considerăm că demersul edu-
caţional la lecţia de pian trebuie conceput prin 
prisma esteticului, a frumosului, soluţionând, în 
consecinţă, probleme spirituale, filozofice, muzi-
cologice şi didactice. Privit drept finalitate actul 
de interpretare a muzicii (în sens larg, ca proces 
de înţelegere, percepere, valorificare a artei mu-
zicale şi, în sens restrâns, ca proces de realizare 
sonoră, instrumentală a creaţiilor muzicale)1 de-
vine indispensabilă cunoaşterea principiilor, le-
gilor şi mecanismului procesului de interpretare 
muzicală. Actul interpretativ asigură dăinuirea / 
perpetuarea artei muzicale, întrucât e determi-
nat de veşnica re-creare a muzicii. Or, intenţiile 
artistice ale compozitorului, organizate în repre-
zentările auditive şi codificate în text muzical, nu 

pot fi transmise publicului decât prin intermediul 
interpretului.
  Inspirat de idei artistice, compozitorul sinte-
tizează conceptul artistic, numit imagine muzicală, 
încifrând sentimentele, trăirile în semne gra�ce şi 
simboluri muzicale. Partitura muzicală scrisă este 
conform a�rmărilor lui Giselle Brelet, „esenţă, şi 
nu existenţă”, �ind �xată într-o notare în semne 
convenţionale. Ea are o existenţă ideală până în 
momentul actualizării sale în sunet viu. Aşadar, 
creaţia muzicală, la nivel de text, rămâne nede�nită 
şi neterminată, iar alegerea uneia din posibilităţile 
de realizare aparţine interpretului. 
  Interpretul parcurge calea inversă spre matri-
cea ideatică, aplicând competenţa de interpretare 
a imaginii muzicale. Descifrând textul, interpretul 
re-creează imaginea muzicală concepută de autor 
şi arhivată în formă de simboluri convenţionale. 
În sfârşit, muzica atinge starea de realitate fiind 
însufleţită, sonorizată de către interpret. Grafic, 
acest proces poate fi reprezentat în felul următor. 
(fig. 1).
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Figura1. Actul interpretativ de re-creare a muzicii

Figura 2. Etapizarea travaliului pianistic

  Vizualizând acest act, observăm procesualitatea 
lui. Pedagogia pianistică se pronunţă clar în vederea di-
vizării în etape speci�ce a procesului de studiere a lucră-
rii muzicale. Etapizarea procesului de recreare a lucră-
rii muzicale este descrisă în cercetările lui А. Viţinski,  
S. Е. Feinberg, А. P. Şciapov, B. Milici. În principiu au 
fost relevate 3-4 etape. Bunăoară, C. Czerny evidenţiază 
următoarele etape: „descifrarea textului, realizarea teh-
nică şi perfectarea artistică ”. A. Viţsinski[1], cercetînd 
aspectele psihologice ale procesului de studiere a lucră-
rii muzicale, a apelat la experienţa a 10 mari pianişti ruşi: 

E. Gilels, G. Ginsburg, M. Grinberg, Iac. Zac, K. Igum-
nov, A. Ioheles, H. Neuhaus, L. Oborin, S. Richter şi Iac. 
Flier. În urma cercetării, autorul a constat că toţi pia-
niştii parcurg trei etape, doar că unii delimitează strict 
aceste etape, iar la alţii ele pot fuziona. Prima etapă este 
cunoaşterea iniţială (emoţională, hedonistică) a muzicii 
(„вхождение в образ”). La această etapă, pianiştii cer-
cetează textul muzical (unii nu apelează la instrument, 
formându-şi impresia, viziunea artistică cu ajutorul au-
zului interior), îi determină complexitatea tehnică etc. 
A doua etapă cuprinde întregul lucrul tehnic şi artistic 
- frazarea, digitaţia, pedalizarea, depăşirea di�cultăţilor 
tehnice etc. La etapă a treia se include travaliul tehnic 
şi artistic, imaginea artistică �ind vizată integru, acum 
intervin unele schimbări în tratarea sensului muzical-
artistic la modul general, are loc cristalizarea viziunii

artistice personale, pregătirea psihologică pentru reda-
re / transmitere a mesajului / sensului muzical-artistic
ascultătorului. Schema de mai jos (�g. 2) prezintă gra-
�c etapizarea travaliului pianistic, abordându-l atât din 
perspectiva metodico-didactică, cât şi psihologică.
  În opinia lui L. Bocikariov, în procesul de recre-
are a muzicii, interpretului trebuie să-i �e activată, 
dezvoltată, formată sfera motivaţională. Prin urmare, 
L. Bocikariov evidenţiază trei tipuri de motivaţie[2]:
	 •		motivaţie expresivă - necesitatea de interpretare 
artistică;

	 •		motivaţie comunicativă - necesitatea de contacta-
re muzical-artistică cu publicul;
	 •		motivaţie sugestivă - necesitatea in�uenţei active 
în sens artistic, educativ asupra auditoriului.
  În conformitate cu etapizarea speci�că a procesu-
lui de însuşire a creaţiei muzicale, M. D. Răducanu [4] 
propune tipologia lecţiilor de instrument muzical: 
	 •		Lecţia	de	comunicare	a	noilor	cunoştinţe;
	 •		Lecţia	de	consolidare	a	cunoştinţelor	(de	repetiţie);
	 •		Lecţia	de	recapitulare	(de	sinteză);
	 •		Lecţia	mixtă.
  Se menţionează faptul că, în învăţământul in-
strumental, tipul de lecţie cel mai obişnuit este lecţia 
combinată (lecţia mixtă), care include atât comuni-
carea, cât şi �xarea şi veri�carea.
  a) Prin lecţia de comunicare a noilor cunoştinţe 
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se înţelege lecţia, al cărei conţinut de bază îl constituie 
explicarea materiei noi. La astfel de lecţii se ia primul 
contact cu o nouă piesă muzicală. Elevului i se explică 
stilul, forma, conţinutul. Se stabileşte digitaţia, peda-
lizarea cea mai adecvată. La aceste lecţii se comunică 
cunoştinţe de ordin general, din punct de vedere in-
terpretativ şi tehnic, în raport cu piesa studiată. 
  b) Prin lecţia de consolidare a cunoştinţelor se 
înţelege lecţia în care elevul, în baza explicaţiilor pro-
fesorului şi a studiului individual, parcurge traseul de 
interpretare a textului studiat. În cadrul acestui tip de 
lecţie, elevul asimilează puţin câte puţin, de la o oră 
la alta, potrivit etapelor stabilite de profesor, întregul 
conţinut al textului.
  c) Lecţiile recapitulative (de sinteză) au loc, de 
obicei, în preajma examenelor sau audiţiilor. În cadrul 
acestor lecţii, aportul profesorului se rezumă la câteva 
indicaţii de �nisaj artistic al pieselor. Elevul interpre-
tează programul pe care-l pregăteşte, străduindu-se să 
realizeze construcţia globală, arhitectonică a acesteia. 
  d) Lecţia mixtă este cunoscută ca cel mai frec-
vent tip de lecţie. Ea include toate formele de lecţii ex-
puse mai sus. Este tipul de lecţie cel mai reprezentativ 
în predarea instrumentală, care întruneşte caracterul 
liniar cu cel concentric. De obicei, este necesară atât 
o explicaţie orală a profesorului, cât şi intervenţia sa 
pe parcursul executării piesei muzicale de către elev. 
Adeseori, la sfârşitul orei, profesorul audiază piesa în 
întregime sau un fragment mai mare din ea. În aşa fel, 
cele trei tipuri de lecţii se pot regăsi în cadrul unei ore 
de curs, sub forma lecţiei mixte. 

  Etapele lecţiei
  Orice lecţie instrumentală conţine, în principiu, 
patru etape importante: momentul organizatoric, con-
ţinutul speci�c al lecţiei, �xarea cunoştinţelor şi indica-
rea lucrului pentru acasă [4].
  Momentul organizatoric (denumire împrumutată 
din pedagogia generală) constituie o etapă care, în ca-
zul cursului colectiv, ia forma unor acţiuni de organi-
zare a clasei şi are drept scop, introducerea acesteia în 
conţinutul prelegerii respective. În cazul lecţiei de in-
strument, momentul organizatoric poate avea aceeaşi 
funcţie, dar, de cele mai multe ori, ia forma unei acor-
dări musculare a elevului, pregătindu-l să �e mai recep-
tiv şi să dea un randament sporit în cadrul conţinutului 
speci�c al lecţiei. Se obişnuieşte de a începe lecţia cu 
exerciţii tehnice (game, arpegii etc.), urmate de studii 
de tehnică. Plasarea acestor exerciţii la începutul lecţiei 
are un scop dublu. Primo, astfel se realizează concen-
trarea rapidă a atenţiei elevului spre instrument şi spre 
ceea ce elevul are de executat. Secondo, se obţine încăl-
zirea musculaturii mâinii, pregătind-o pentru execuţia 
pieselor de repertoriu. Este însă de dorit ca întotdeauna 

elevul să �e introdus în tema lecţiei inclusiv şi verbal, 
însă fără apel la retorisme savante sau la fraze-şablon ci, 
căutând, ca prin câteva cuvinte, să se realizeze o ambi-
anţă propice începutului lecţiei.
  Cea de-a doua etapă - conţinutul speci�c al lecţi-
ei, în fond, vizează travaliul instrumental propriu-zis: 
comunicarea cunoştinţelor noi, consolidarea cunoş-
tinţelor, recapitularea lor sau toate aceste trei forme 
combinate în cazul lecţiei mixte.
În cazul lecţiei de comunicare de noi cunoştinţe, etapa 
a doua a lecţiei va cuprinde elementele predării materi-
alului nou. Lecţia de consolidare a cunoştinţelor va ur-
mări, în această secţiune, rezolvarea problemelor indi-
cate spre studiu şi îi va aduce corectările şi completările 
de rigoare. Lecţia recapitulativă va cuprinde audierea 
programului în curs de �nisare, iar lecţia mixtă va in-
tegra toate aceste forme în funcţie de situaţie şi de caz.
  A treia etapa a oricărei lecţii este �xarea cunoştin-
ţelor. Indiferent de tipul lecţiei, orice lecţie aduce, fără 
îndoiala, o cantitate mai mică sau mai mare de noi cu-
noştinţe. Acestea trebuiesc repetate, sintetizate, pentru a 
asigura reţinerea lor durabilă. Acest tur de orizont sinop-
tic asupra lecţiei consumate îl face pe elev să acumuleze 
noi indicaţii proaspăt memorizate, evitându-se, totodată, 
pericolul uitării unor observaţii care, pe parcursul lecţiei, 
au putut � considerate ca neesenţiale de către elev.
  Momentul �nal al lecţiei este indicarea lucrului 
pentru acasă, adică ceea ce are de pregătit elevul pentru 
următoarea oră de curs. Acest moment, de rând cu ce-
lelalte, este foarte important, căci prin modul în care se 
indică ce şi cum să se studieze, precum şi prin seriozita-
tea şi conştiinciozitatea realizării lui, se poate in�uenţa, 
la cel mai înalt nivel, conţinutul şi calitatea studiului de 
către elev. 
  Cunoştinţele, priceperile şi deprinderile acumula-
te de către elevi trebuie mereu veri�cate şi consolidate 
prin recapitulări. Recapitularea nu trebuie înţeleasă ca 
o predare repetată, în acelaşi mod, a materialului lucrat 
anterior, ci o prezentare dintr-o altă perspectivă, utili-
zând procedee variate, aprofundându-se, cu acest pri-
lej, problemele analizate super�cial la prima etapă.
  În concluzie, ne solidarizăm a�rmaţiei lui Alfre-
do Casella, cunoscut pianist, compozitor şi pedagog 
italian al pianului, referitoare la modul în care elevul 
trebuie să perceapă lecţia: „Lecţia trebuie să �e pen-
tru elev o zi de profundă bucurie, evenimentul esen-
ţial care îi luminează săptămâna şi este aşteptat cu 
nerăbdare. În nici un caz, lecţia nu trebuie să �e dură, 
ruptă de realitate, simţită ca pedeapsă. Lecţia trebuie 
să �e un act de credinţă, celebrat într-o perfectă co-
muniune su�etească între profesor şi elev, să �e pentru 
amândoi o comună sforţare spre lumina unei cunoaş-
teri mai bune, să �e plină de acea seninătate pe care 
numai revelaţia «frumosului» o poate da” [Apud 3].
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Editura muzicală, 1982, 206 p.
1. Interpretarea (din lat. Interpretatio a intermedia, a mijloci, a ex-
plica, a tălmăci), în sens gnoseologic reprezintă o acţiune funda-
mentală a gândirii, �ind legată de procesul de cunoaştere şi auto-
cunoaştere. DEX-ul ne oferă câteva semni�caţii ale termenului 
interpretare: „1) a da un anumit înţeles unui lucru; a comenta un 
text (vechi); 2) a executa o bucată muzicală”. În studiul nostru 
noţiunea de interpretare acoperă ambele semni�caţii.
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Les leaders «e�ectif»s et les communautés artistiques

Rezumat
Liderii «efectivi» şi comunităţile artistice

 S tudiul ne demonstrează că un adevărat regizor are un „temperament de lider”. Acesta se manifestă �e de la origini, 
ca în cazul lui Chéreau şi al Arianei Mnouchkine, �e se „învaţă” pe parcursul activităţii teatrale, cum au făcut-o marii 
regizori de la Copeau la Osterwa, de la Beck şi Malina la Grotowski sau Barba…

 Astfel, sunt analizate deosebirile dintre liderii instituţionali şi liderii efectivi sau carismatici, dintre liderii «poetici» şi 
liderii «politici» etc. Ei îşi exercită puterea direct şi voluntar, ca Wilson sau Kantor, ori prin manipulări subtile, ca Grüber, 
Gabilly sau Mnouchkine. Toţi aceşti regizori celebri-lideri se caracterizează prin capacitatea de a crea o echipă în jurul 
lor, prin longevitate etc.

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

Summary
„E�ective” leaders and artistic communities

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

  �us, we analyze the di�erences between institutional leaders and e�ective leaders or charismatics, between „poetic” 
leader and „political” leaders etc. �ey exercise power directly and voluntarily, that Wilson or Kantor or through subtile 
manipulation, as Gruber, Gabilly or Mnouchkine. All these famous directors - leadership is characterized by the ability to 
create a team around them, by the longevity etc.

  Keywords: temperament of the leader, „e�ective” leader, institutional leader, charismatic leader, leader poetic, 
political leader, drama, power, political models etc.

  Le metteur en scène et «le tempérament de leader»
  Le théâtre est une activité fédératrice qui im-
plique une approche artistique, mais suppose tout 
autant une prise de pouvoir dans le sens concret du 
terme. Un ami metteur en scène refusait de conti-
nuer à enseigner la mise en scène car, disait-il, «je 
dois leur apprendre comment prendre le pouvoir». 
Noble réticence, mais, en la formulant, il entrete-
nait une illusion personnelle, car tout vrai metteur 
en scène dispose d’emblée d’un « tempérament de 
leader ». Chéreau ne se souvient-il pas que, jeune 
élève, il se faisait écouter par ses camarades dans la 
cour du lycée Louis le Grand et qu’Ariane Mnouch-
kine, rejetée par le �éâtre Antique de la Sorbonne, 
s’impose auprès des amis pour créer le �éâtre du 
Soleil? Cela renvoie à l’hypothétique scénario ori-
ginaire de l’acteur qui quitte le groupe des acteurs 
pour les diriger et devenir ainsi «metteur en scène». 
Peu importe la manière de l’exercer, la mise en scène 
implique la prise de pouvoir et sa gestion par un 
artiste qui l’assume. Cela s’apprend-t-il? On peut en 
douter. Il y a une disposition préalable, on peut for-
muler l’hypothèse qu’elle fait partie du code géné-
tique de tout être qui parvient à s’a�rmer comme 
metteur en scène. Et cela se con�rme d’autant plus 
pour quiconque se constitue en leader d’une com-

munauté artistique. Certes, il ne s’agit pas ici de la 
banale ambition politique où le pouvoir attire pour 
le pouvoir, mais de l’espoir d’un artiste d’engager 
une aventure novatrice en s’appuyant sur le socle du 
pouvoir dont il se trouve chargé en tant que leader 
incontesté. 

  Le leader des origines
  Le plus souvent le metteur en scène se trouve 
convié par le directeur d’un théâtre qui lui met à 
disposition sa troupe et ses équipes, préalablement 
constituées, a�n de faire un spectacle. Le dé� consiste 
alors à exercer temporairement le pouvoir attribué 
dans un contexte d’accueil au sein duquel le metteur 
en scène doit s’intégrer et exercer ses prérogatives. 
Cela exige des aptitudes d’adaptabilité autant que de 
prise de pouvoir avec le soutien implicite de l’ins-
tance responsable, à savoir la direction «invitante». 
Le metteur en scène, dans ce cas, le plus fréquent, a 
le statut d’un leader institutionnel. Il est nommé par 
le responsable du théâtre soit pour la durée limitée 
nécessaire à la réalisation d’un spectacle soit pour la 
durée d’un engagement à plus long terme. Il s’inscrit 
ainsi dans le cycle de vie d’une entreprise théâtrale 
dont l’existence précède son arrivée et se prolonge 
au-delà de son passage. 
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  Le statut de leader d’une communauté di�ère 
dans la mesure où le metteur en scène se trouve à 
l’origine, il est l’initiateur et tire sa légitimité du fait 
reconnu qu’il n’hérite pas du groupe, mais l’a engen-
dré. Personne ne l’a investi d’un pouvoir, personne 
ne le lui a légué: il s’est enfanté lui-même. Les plus 
grands exemples le con�rment, de Copeau à Oste-
rwa, de Beck et Malina à Grotowski ou Barba…
Aucun n’est leader institutionnel, ils disposent tous 
du statut de leaders e�ectifs, leaders d’une équipe 
dont les membres s’accordent pour leur reconnaître 
un pouvoir décisionnaire. Parce qu’à l’origine d’une 
communauté qui l’a adoubé à sa tête, la légitimité 
du leader e�ectif au théâtre s’appuie sur l’histoire du 
projet aussi bien que sur un investissement collectif. 
Double légitimité, motivée par des raisons tempo-
raires - il a la primauté de l’initiative - aussi bien que 
communautaires - le groupe se �e à lui. Et le bon 
fonctionnement du rapport institué s’explique aussi 
par le fait que le leader anime le groupe et incarne 
son identité. 
  Le leader e�ectif, non-institutionnel, se dis-
tingue d’abord par le choix des membres de l’équipe 
au nom de son «tempérament» aussi bien que du 
projet dont il est habité, peu importe qu’il soit ou 
non d’emblée formulé. Pour constituer son équipe il 
se dérobe à tout critère institutionnel - par exemple, 
Barba sélectionne de jeunes comédiens refusés aux 
examens des grandes écoles, Brook réunit des comé-
diens professionnels à l’orée de leur activité - il se �e 
à son intuition. Le choix fondateur est entièrement 
libre et … autobiographique. Mais, n’oublions pas 
qu’il s’agit d’un geste autobiographique partagé, il y 
a une réciprocité, car rien ne contraint un acteur à 
rejoindre cette initiative. Choix double, où chacun 
est l’élu de l’autre. C’est pourquoi, comme le dit Bar-
ba, «nous nous faisons con�ance les uns aux autres». 
Non soumis à un impératif préalable, il représente 
le geste fondateur propre à toute communauté artis-
tique. Le leader choisit, mais à son tour il est choisi. 
Les a�nités électives se trouvent à l’origine d’une 
communauté. 
  Ces choix ne sont pas simplement intuitifs, ils 
s’expliquent aussi par certaines motivations plus ou 
moins formulées explicitement. Il y a d’abord l’at-
trait centripète du «projet», le plus souvent esquissé 
d’abord via negativa - c’est un front du refus qui relie 
les membres - il s’agit de s’engager à la quête d’un 
art de protestation et de rejet, un art contestataire 
animé par le désir de refaire la scène et ses rapports 
au monde. Mais il y a également «la relation» - on se 
réunit au nom d’un certain type de lien, théâtral aus-
si bien qu’humain, qui fonde la communauté. Son 
leader doit satisfaire les deux exigences pour parve-
nir à constituer et animer un groupe. Inapte à ins-
taurer une «relation» e�ervescente avec les autres, 
Craig, le grand révolté, restera à tout jamais un soli-
taire! Par contre, on peut évoquer ici les images de 
son double moderne, Robert Wilson qu’un docu-
ment de jeunesse montre entouré d’un groupe de 
jeunes qui se livrent à d’étranges exercices dans un 

champ recouvert de mauvaises herbes. Là où Craig 
a échoué, Wilson a réussi: l’un a théorisé la nécessité 
du leadership autoritaire, l’autre est parvenu à l’exer-
cer dans le contexte d’une communauté. 
  Les leaders e�ectifs, «non-institutionnels», lea-
ders des origines se distinguent non seulement par 
la capacité d’instaurer et développer une réseau de 
«relations» qui assurent la coexistence des membres, 
ils deviennent le plus souvent, ce que l’on appelle, 
des leaders «charismatiques». Une fois écartée la 
connotation religieuse du terme - elle n’est pourtant 
pas absente - le terme invite à prendre en considé-
ration la capacité de ces leaders d’élargir, de dilater 
et développer la créativité des membres réunis. En 
leur présence, grâce à leur capacité de mobiliser, 
d’éveiller et d’entraîner l’ensemble de l’équipe vers le 
but communément admis, chaque membre éprouve 
le sentiment de se dépasser et de s’accomplir. Non 
seulement «éprouve», mais il réalise e�ectivement 
ce sursaut créatif qui lui serait resté impossible de 
réaliser sans la présence du leader. Sous son emprise, 
il déborde ses limites. Les «leaders charismatiques» 
ont animé les communautés ayant acquis la plus 
grande notoriété et parvenues à l’accomplissement 
artistique qui a �ni par les conduire à une centralité 
unanimement reconnue. 
  Les leaders «charismatiques» peuvent exer-
cer leur pouvoir de manière directive et volonta-
riste comme Kantor ou Wilson. Ou par des détours 
subtils qui, malgré les apparences, sont inspirés par 
une même visée: imposer son projet! Mnouchkine 
le con�rme. Personne de plus charismatique qu’elle 
et pourtant personne hautement stratège: Mnouch-
kine est un leader «poétique» tout autant qu’un 
leader «politique». Ces deux modes de fonction-
nement se confondent chez elle. Cela ne doit pas 
nous faire oublier l’existence de quelques leaders 
«charismatiques» par défaut, leaders dont la pers-
pective artistique fascine une assemblée de créateurs 
sans que ceux-là exercent pour autant une pression 
a�chée. Ils attirent par ce qu’ils formulent comme 
programme artistique et mobilisent - phénomène 
étonnant - par leur fragilité. Elle captive et attire la 
communauté réunie qui se considère responsable 
de la sauvegarde de son leader. Quelqu’un comme 
Grüber ou Gabilly peuvent être cités ici: leaders cha-
rismatiques rétifs à l’exercice direct du pouvoir et, en 
raison de cela, d’autant plus séduisants. Ils ne sécu-
risent pas, ils suscitent un secours que l’on leur ap-
porte en raison de l’attrait que leur génie provoque. 
  Certains comédiens, à force d’éprouver, en pré-
sence des leaders charismatiques, une particulière 
excroissance du moi artistique, croient qu’ils sont 
eux seuls à l’origine de ce phénomène et parfois 
quittent la communauté. D’autres considèrent qu’ils 
ont épuisé la séduction exercée par le leader ou que 
leurs projets se sont transformés. Les motivations 
abondent, mais le plus souvent les conséquences se 
confondent: point de di�érence Les comédiens qui, 
après une appartenance prolongée, abandonnent la 
communauté tombent dans l’anonymat, s’avèrent 
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inaptes à retrouver ailleurs le même niveau de jeu, 
bref échouent! Ce fut le cas même du plus célèbre 
parmi eux, Cieslak! A sa décharge, il éprouva la sépa-
ration comme une tragédie à laquelle il fut contraint. 
Et Priscilla Smith et Philippe Caubère ou Malick 
Bowens: ils gagnent en liberté, ce qu’ils perdent en 
créativité. Peut-être que leur départ est motivé par 
l’a�aiblissement du «transfert» sur le leader et ils res-
sentent cela comme un manque impossible à com-
bler, comme un insupportable désamour, comme 
une rupture du lien si productif auparavant!…. 
Mais, par leur échec à l’extérieur, tous ces comé-
diens «fuyards»  confortent le rôle du «charisme» 
et de tout ce qu’il comporte comme impact créatif 
sur les membres de la communauté. Formulant un 
tel constat devant un ami, expert en pensée tradi-
tionnelle, il m’a répondu: «C’est ça la dé�nition du 
maître!» Oui, il n’est pas interdit d’assimiler le «lea-
der charismatique» au «maître», non pas en tant que 
maître porteur d’un enseignement, mais éveilleur 
des ressources cachées dont le disciple dispose et qui 
s’évanouissent dès que celui - ci suspend la relation 
au leader. 
  Le leader charismatique c’est le leader e�ec-
tif dans sa version la plus accomplie. C’est lui qui 
rend e�ervescente une communauté et déploie au 
maximum la créativité des partenaires a�liés à son 
projet. Toute expérience de groupe décisive porte la 
marque de son identité atypique. Il est hors-normes, 
il déborde les frontières, surclasse les institutions, 
s’accomplit grâce aux autres qui eux, par son inter-
médiaire, accèdent au plus haut niveau de leurs res-
sources. 

  Choralité et longévité
  Le leader se distingue par sa capacité de réunir 
et d’entretenir une communauté placée sous le signe 
de la choralité. Dans ce sens elle échappe aux risques 
de la secte où l’on recherche l’anéantissement des 
identités individuelles et la soumission intégrale au 
«maître» qui exerce son emprise sur l’ensemble des 
participants. Un «maître e�ectif», voire «charisma-
tique», parvient, par contre, à entretenir l’équilibre 
entre le collectif et l’individu. Pourtant, souvent, 
des adversaires de l’extérieur, traitent ces leaders de 
«gourou», et le quali�catif dont Grotowski, Brook 
ou Beck furent a�ublés, tient à dénoncer une cer-
taine dépendance qui s’instaurerait entre le leader et 
ses partenaires. On soupçonne qu’elle dérive même 
vers une manipulation ayant pour conséquence la 
suspension de toute pensée critique, de la moindre 
réserve, bref de toute autodétermination. Le risque 
existe et il n’est pas négligeable car l’assimilation 
de l’ensemble au leader comme idéal du moi opère 
fréquemment. Une relation parentale se noue - ne 
traite-t-on pas Mnouchkine de «mère» dominatrice? 
- et d’ailleurs les leaders eux-mêmes font souvent ap-
pel à ce vocabulaire, elle en particulier. Tout dépend 
de l’équilibre qui s’instaure entre l’autorité du leader 
et la fascination qu’il exerce. Cet équilibre c’est la 
condition même du fonctionnement de l’équipe qui 

peut rester du côté de la créativité communautaire 
ou basculer dangereusement vers celui de la dépen-
dance sectaire. 
  Le leader e�ectif, on l’a dit, ne s’impose pas de 
l’extérieur et il s’appuie sur des liens émotionnels au-
tant que sur des valeurs partagées. Ce «bouquet» de 
paramètres explique l’autorité organique, disons na-
turelle, qu’il exerce sur le groupe. Celui-ci se vit alors 
comme une unité chorale fondée sur la priorité du 
leader qui n’appelle pas pour autant la dissolution du 
moi. Les dangers pointent dès que s’opère une foca-
lisation abusive sur le leader et les valeurs dont il as-
sure la défense. Le principe d’individuation s’atténue 
jusqu’à l’annulation au pro�t d’une fascination que 
l’on éprouve à l’égard d’un leader chargé d’un pouvoir 
personnalisé à outrance. Il cesse de conduire pour 
commander: la nature de ses interventions changent. 
Les dangers de «la secte» pointent. Le leader comme 
«guide dans l’obscurité», dont parlait Brook, se 
convertit désormais en leader autoritaire. Investi par 
le groupe et issu du groupe, le leader assume le pou-
voir comme un attribut personnel dont il se charge 
sans nulle préoccupation de partage ou dialogue. Du 
pouvoir normatif qu’il pratiquait au nom d’un but à 
atteindre il bascule du côté d’un pouvoir strictement 
coercitif, abusivement personnalisé, clone d’un dic-
tature politique, véritable «césarisme» exercé au sein 
de l’équipe. Cela justement parce que le groupe lui-
même, jusqu’à un certain point, défend le leader car 
il s’agit d’un groupe dépourvu de la moindre réserve 
critique à l’égard d’un quelconque pouvoir ou insti-
tution qui l’aurait adoubé, groupe qui reste con�ant 
dans le leader qu’il a lui-même choisi et reconnu. 
C’est pourquoi, un certain temps, il reste aveugle à 
ses errances. 
  Voilà un premier risque: l’e�acement de la 
relation dialectique entre l’individu et le groupe au 
pro�t d’une individuation extrême du leader en tant 
que détenteur du pouvoir. Cela entraine parfois des 
réactions de rejet violent qui menacent l’existence 
du groupe ou vont jusqu’à son explosion. Une autre 
raison des risques d’éclatement provient du rapport 
à la qualité des performances car si forte soit la rela-
tion psycho - a�ective que l’on peut entretenir avec 
un leader, le déclin progressif ou �agrant du travail 
artistique dont il assure la conduite engendre des 
crises et menace l’unité du groupe. Soit la dégrada-
tion des rapports subjectifs au leader soit la perte de 
con�ance dans ses aptitudes créatrices interviennent 
pour mettre en péril la survie de la communauté. 
Parfois les deux causes agissent conjointement. Les 
exemples, de Copeau à Vasiliev, de Beck et Malina à 
tant d’autres dans le monde con�rment cette double 
menace qui, chaque fois, se trouve à l’origine de l’ex-
plosion ou même de la �n d’un groupe. 
  Conscients des risques qu’encourent les com-
munautés, certains leaders se consacrent avec atten-
tion à de véritables thérapies stratégiques à même 
d’assurer leur longévité. Eugenio Barba, plus parti-
culièrement, s’est montré préoccupé par la question 
et il a adopté des solutions originales. Accorder 
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aux acteurs du groupe des congés sabbatiques pour 
prendre leurs distances et éprouver le besoin de reve-
nir, les inviter et les convier à réaliser des spectacles 
personnels, bref introduire une relation dialectique 
entre le désir d’appartenance et le besoin d’indépen-
dance : autant de réponses qui ont con�rmé leur 
e�cacité car l’Odin, aujourd’hui, peut s’enorgueil-
lir de la plus longue durée de vie. Ariane Mnouch-
kine, suite à une violente crise de son �éâtre du 
Soleil, procède régulièrement à une régénération de 
l’équipe en faisant cohabiter des acteurs anciens avec 
de nouveaux, ce qui lui permet de s’appuyer sur les 
uns et de mobiliser les autres. Elle adopte la straté-
gie des vagues successives… Peter Brook a constitué 
un noyau dur autour duquel il convie d’autres inter-
prètes, mais, chaque fois, il prend soin de procéder 
à un travail basé sur l’improvisation et des exercices 
soigneusement élaborés a�n d’instaurer un climat 
d’équipe, même si elle fraichement composée. Ainsi, 
chacun de ces leaders, cherche à sauvegarder le rap-
port dynamique entre son autorité et le consensus 
de l’équipe. Pour le préserver il faut s’y employer et 
veiller à ce qu’il ne se détériore pas. Ils le savent. C’est 
la raison pour laquelle ils mettent au point de véri-
tables tactiques d’ «intégration» des nouveaux arri-
vants au sein de l’ancienne équipe. Leur leadership 
en dépend car il s’agit, pour eux, de sauvegarder 
autant que de renouveler une communauté dont la 
poursuite de leur travail dépend. 
  Il y a des leaders qui craignent la longévité car 
source de pétri�cation par abus de connaissance 
réciproque et exténuation du désir de découverte. 
Certains préfèrent saborder eux-mêmes le collectif 
constitué -ce fut le cas de Grotowski - d’autres, plus 
rares, s’assument comme des leaders e�ectifs à durée 
déterminée. On peut citer, en France, l’exemple d’Ar-
mand Gatti qui, toute sa vie, a animé avec génie des 
communautés dont, délibérément, il n’a pas souhaité 
prolongé l’existence. Faire et dé - faire les groupes, ce 
fut son vœu qui, rappelons-le, suscita interrogations 
et polémiques. Est-ce parce qu’il considère que le 
pouvoir charismatique dont il est chargé lui semble 
être limité dans le temps ou, comme il le dit, parce 
qu’il veut transférer la responsabilité aux membres 
ayant participé à l’aventure? Un grand homme de 
théâtre roumain Radu Penciulescu a adopté le même 
régime convaincu que l’intensité d’une communauté 
a à voir avec l’intensité d’une fascination personnelle 
qui ne peut être indé�niment prolongée. Le risque 
de la routine la menace. Autant l’éviter en changeant 
de partenaire sans pour autant changer de compor-
tement. La séduction du leader e�ectif réclame un 
perpétuel renouvellement - c’est leur conviction! 
  Les leaders à long terme se focalisent sur un 
but, les leaders à court terme se focalisent sur des 
personnes. 

  Modèles politiques et représentation idéologique
  Lorsqu’on examine le fonctionnement du lea-
dership dans les communautés artistiques, force est 
de constater qu’il se place au croisement des modèles 

politiques environnants et des représentations idéo-
logiques de leur temps. Une communauté théâtrale 
et son leader ne se dissocient pas - peu importe leur 
position par rapport à lui - du mode de fonctionne-
ment de la politique. C’est l’observation première à 
laquelle, certes, on peut opposer quelques exemples 
sans pour autant in�échir ce constat initial. Le leader 
d’une communauté artistique s’inspire d’un modèle 
politique ou d’une représentation idéologique. 
  Les communautés artistiques qui se sont consti-
tuées dans les pays de l’Est ont été gérées par leurs 
leaders, de près ou de loin, selon l’exercice du pou-
voir en place que, par ailleurs, tous contestaient. Un 
contexte politique totalitaire a produit des leaders 
théâtraux tout aussi totalitaires comme si un e�et 
de contamination se produisait. Cela s’explique par 
le besoin de se livrer à des ruses stratégiques indis-
pensables qui exigeaient qu’à un pouvoir politique 
fort s’oppose un pouvoir théâtral tout aussi oppressif 
(entre parenthèses ce fut la stratégie adoptée par Rea-
gan qui �t chuter le communisme en adoptant son 
mode de fonctionnement). De Grotowski à Kantor 
ou Vasiliev…à l’Est, le leader de la communauté ar-
tistique ne se distingue pas du leader politique qu’il 
conteste tout en adoptant l’exercice autocratique. 
Mais par rapport au leader politique, le leader théâ-
tral conforte son pouvoir dictatorial par la qualité 
hors - pair de ses œuvres. En cela il se distingue d’un 
Brejnev ou un Ceaucescu, qui, eux, échouent dans le 
domaine social, tandis que lui, grâce au même mode 
de pratiquer le pouvoir parvient à des résultats 
remarquables. Le leader théâtral est légitimé dans 
son exercice du pouvoir extrême par la réussite de 
ses spectacles: voilà pourquoi, sa dictature sera une 
dictature librement consentie. L’equipe l’accepte…
jusqu’à un certain point (comment ne pas rappeler 
qu’il y a des acteurs qui ont «fui» Vassiliev comme 
d’autres ont «fui» le communisme?). Ce constat rela-
tivise l’évaluation ou la critique que l’on peut formu-
ler à l’égard du pouvoir totalitaire. Au moins dans 
l’art. Elle invite à une ré�exion à partir des pratiques 
du pouvoir exercé par les leaders théâtraux de l’Est.
  Une précision mérite d’être avancée. Ces leaders 
autocrates ont constitué des communautés fortes 
non pas tant pour améliorer des relations interper-
sonnelles, mais pour réaliser des œuvres théâtrales 
entièrement maîtrisées. Ils empruntent les critères 
de Craig et s’inspirent même de sa pensée: toute 
entreprise artistique d’envergure porte la marque 
d’une personnalité solitaire. Par rapport à lui, les 
leaders de l’Est admettent la nécessité d’avoir des 
collaborateurs entièrement dévoués au but assigné 
à la communauté ainsi constituée. Ici la perfection 
de l’œuvre l’emporte sur l’amélioration des êtres. Ils 
adoptent ainsi la logique même du système o�ciel 
qu’ils réfutent, mais là où il échoue, eux réussissent. 
  Cette assertion nous invite à rappeler et com-
menter la «rupture» grotowskienne qui entrainera 
l’artiste en quête du «spectacle parfait» vers la re-
cherche des techniques du corps réfractaires à l’éla-
boration d’une œuvre bien précise et vers l’éveil de 
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soi comme horizon de l’être. Grotowski, alors, cesse 
d’agir en leader, fut-il charismatique, marqué par le 
modèle de l’Est. Il se dégage de l’œuvre au pro�t de la 
personne. De leader e�ectif il se convertit en maître 
à agir! Kantor, par contre, habité par l’utopie de l’ar-
tiste démiurge restera jusqu’à la �n un dictateur né-
vrotique. Peut-on le décrier? Si Grotowski s’est dis-
sout dans les sables d’une recherche personnelle, lui, 
a résisté jusqu’au bout en tant qu’artiste producteur 
d’œuvres dans le contexte d’un régime totalitaire 
dont il emprunta les pratiques. J’ai aimé la dérive de 
Grotowski, mais j’ai adoré l’œuvre de Kantor. 
  A l’Ouest, considérée de mauvais aloi, cette 
autocratie fut rarement théorisée. Ici le leader s’est 
dé�ni par rapport à la communauté qu’il réunit au 
nom d’un nouveau mode de production. L’œuvre ne 
béné�cie pas du statut prioritaire tant réclamé à l’Est 
- on résiste là-bas au politique par les pouvoirs de 
l’art - car, à l’Ouest, la visée première concerne l’amé-
lioration des rapports de travail théâtral et la trans-
formation des êtres impliqués. Les modèles adoptés 
s’inspirent et se réclament des options idéologiques 
aussi bien chez Julian Beck et Judith Malina que 
chez Ariane Mnouchkine. Cette fois-ci le leadership 
n’emprunte pas le modèle politique en place, mais se 
conçoit comme expérimentation d’une utopie poli-
tique. Il se place dans la perspective d’un avenir au-
quel le théâtre sert de laboratoire. L’unité du groupe 
s’accomplit grâce au pouvoir charismatique du lea-
der autant qu’à la perspective idéologique collecti-
vement assumée. Ensemble, contestons le présent et 
forgeons une autre manière d’être ensemble - c’est le 
rêve dont les communautés artistiques à l’Ouest sont 
habitées. 
  Chaque fois, à l’Est comme à l’Ouest, les leaders 
se posent en opposants, et chaque fois leur mode 
de fonctionnement porte la marque d’un modèle 
extérieur au théâtre, politique ou idéologique. Ils 
le con�rment tacitement ou le contestent bruyam-
ment, peu importe, car ce qui compte, pour eux, 

comme pour nous, c’est de reconnaître et d’admettre 
que le pouvoir du leader au théâtre ne sera jamais 
tout à fait indépendant de la relation qu’il entretient 
avec le politique, actuel ou utopique. 
  Une exception: Eugenio Barba. Italien qui 
a migré vers le Nord. Tout le poussait vers le mo-
dèle de la création collective avec des leaders plus 
ou moins assumés, leaders ayant idéologiquement 
mauvaise conscience (combien de temps Mnouch-
kine n’a-t-elle pas occulté son statut et le Living n’a 
- t -il âs vécu dans l’utopie de l’anarchie sans leader!). 
Et pourtant il a adopté le régime autoritaire propre 
aux leaders de l’Est! Comment l’expliquer? Plusieurs 
motifs peuvent être convoqués: sa �liation - il est le 
descendant d’un amiral de la marine italienne - son 
éducation - il a fait un lycée militaire - mais surtout 
une admiration - celle qu’il a portée à Grotowski, 
le leader le plus intransigeant. L’exemple de Barba 
con�rme que, dans sa manière d’agir et de procéder, 
le leader intègre non seulement les déterminismes 
politiques ou idéologiques, mais aussi les détermi-
nismes personnels liés à son histoire, voire même à 
son identité. «Tu es le �ls de quelqu’un» disait Gro-
towski en nous invitant, en l’occurrence, à ne pas 
négliger l’emprise du biographique sur la manière 
d’aborder et d’exercer le pouvoir. Elle s’ajoute aux 
autres, tout en restant plus discrète et moins facile à 
déceler. 
  Le metteur en scène a un «tempérament de lea-
der», le responsable d’une communauté artistique 
adopte le «modèle du leader» car appelé a accomplir 
des œuvres autant qu’a animer un groupe pour une 
durée indéterminée. «Leader e�ectif», le plus sou-
vent «leader charismatique», il se place au croise-
ment de l’aura personnelle qui lui permet de réunir 
la communauté et du modèle politique contre lequel 
il s’insurge ou dont il rêve. Son autonomie, malgré 
les apparences, est limitée, mais elle lui permet de 
cultiver et d’entretenir le désir d’insularité qui fonde 
toute communauté. 

 Note

Outre des lectures anciennes, la référence principale pour 
ces ré�exions fut l’ouvrage de synthèse Le groupe en psy-
chologie sociale de Verena Aebischer et Dominique Ober-
lé, Paris: Ed. Dunod, 2007.
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Трансформация профессии «режиссер»  
в постнеклассическом пространстве культуры

Резюме
Трансформация профессии «режиссер» в постнеклассическом  

пространстве культуры

  Предлагается прогноз относительно профессии и режиссеров в XXI в. Смена в художественной культуре 
классической (и неклассической) парадигм на постнеклассические существенно трансформирует роли и функции 
режиссера как лидера театрального процесса. Статья предлагает аргументы в пользу феномена лидера как нового 
типа исследователя, ученого. А культуры постнеклассики – как Культуры Вопросов, с вольными сценариями 
поведения, приоритетом непредсказуемости, отменной причинно-следственных и других линейных связей. 

  Ключевые слова: режиссер, постнеклассическое, лидер, театральный процесс, исследователь, ученый. 

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

  �e author makes a forecast concerning the trends is stage direction in the XXIst century. Changes in art culture 
from classical (and non-classical) to post-nonclassical paradigms essentially transform the roles and functions of the 
director as the theatrical process. �e article o�ers arguments in favor of a phenomenon of the leader as a new type of 
the researcher-scientist, and post-nonclassical cultures – as Cultures of Questions, with free scenarios of behavior, an 
unpredictability priority, cancellation of „cause-e�ect” an d other linear links.

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

                                „Театр режиссера пока еще существует,
                                но эта фаза заканчивается”.

                                              (Ромео Кастеллуччи)

  Начну с очевидного, которое, к сожалению, 
все еще не стало реальностью гуманитарного науч-
ного дискурса. Особым дефицитом в этом смысле 
отмечено искусствоведение и, в частности, театро-
ведение. Как европейское, так и отечественное. 
  Речь идет о том, что, начиная с последней тре-
ти ХХ ст. радикально трансформировались исто-
рическое пространство-время. Не только в сторо-
ну ускорения всех процессов и общего «информа-
ционного уплотнения». Постоянная изменчивость, 
неустойчивость, непредсказуемость и открытость 
(как понимал ее Умберто Эко) сегодня изъявляют 
себя в качестве субстанциального инварианта про-
странства-времени. В этих новейших условиях не 
могли не измениться понятия субъекта - в том чис-
ле субъекта творческого процесса; понятия лидера, 
творческого акта, пространства, времени, законо-
мерности и случайности, категории причинности, 
хаоса и порядка, живого и неживого и т.п.
  В бытии, смыслообразующими категориями 
которого стали новые интерпретации названных 
понятий, неизбежно возник и ряд трансформаций 
в поле культуры, художественной в том числе. Ме-
няются смыслы, роли и функции ее субъектов. Да 
и сама категория субъекта подверглась тектониче-
ским сдвигам. Сегодня на базе ряда новейших фун-
даментальных исследований1 можно утверждать, 

что в процессе эволюции решающую роль начина-
ют играть нелинейные, открытые, самоорганизую-
щиеся системы с высокими ступенями свободы, к 
которым в первую очередь, без сомнения, относят-
ся системы художественной культуры2, включая и 
интересующий нас театр. Художественная культу-
ра становится одним из главных персонажей эво-
люции.
  Констатирую очевидное: мы пребываем в 
пространстве постнеклассики.
  Повторюсь: к сожалению, осознанием столь 
важного факта и принципиально иной, новой роли 
художественной культуры современная гуманита-
ристика, и особенно искусствоведение, в достаточ-
ной мере не озаботились.
  Сегодня художественная культура - и театр, в 
частности -, открывает свои новые, постнекласси-
ческие ресурсы. Впрочем, они существовали всег-
да. На этот предмет есть две точки зрения. Согласно 
первой, существовали вполне артикулируемые пе-
риоды: классический, неклассический и нынешний 
- постнеклассический. Есть и другая точка зрения, 
согласно которой постнеклассическое состояние 
есть состоянием постоянным. Меняются только, 
так сказать, формулы адекватности предмета и ме-
тода. И тут нет противоречия - перед нами просто 
специфическая оптика подхода к известному прин-
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ципу дополнительности. Так или иначе, но сегодня 
мы фиксируем потребность в постнеклассических 
ресурсах культуры. Потребность эта периодически 
актуализируется, и по преимуществу - в периоды 
переходные, часто отмеченные экстремальностью. 
Этот ресурс усиливает энергию прежде всего - что 
особо важно - фундаментальных функций худо-
жественной культуры (театра): диагностической 
и прогностической по отношению к своим обще-
ствам (средам), а также корректирует функцию их 
страховки. В условиях постнеклассического про-
странства театр, в частности, пересматривает не 
только свои функциональные возможности, но 
и как результат - роль лидеров художественного 
процесса. Субъекта действия или ставшего сегод-
ня особо актуальным - конструктивного недеяния. 
Последнее - отдельная тема.
  Как известно, на разных исторических этапах 
в роли лидера в театрах европейской традиции вы-
ступали и драматурги, и ведущие актеры, а с нача-
ла ХХ ст. - ставшие профессионалами режиссеры. 
Профессионализм режиссера в его классическом, 
изначальном смысле, приданном ему культурой 
классического же образца, восходил к возмож-
ностям синтезировать - эстетически и мировоз-
зренчески - роли драматурга, декоратора (позже 
- сценографа), актера, организовывать музыкаль-
ные энергии, придавать некое единство тому, что 
называлось пространством и временем в их клас-
сическом выражении (единство времени и места, 
причинно-следственные связи событий и т.п.). 
Режиссер выступал - вплоть до последней трети 
ХХ века - в качестве своеобразного линейного ху-
дожественного менеджера. Относительная просто-
та составляющих и ясность канонов и нормативов 
позволяла театру, так сказать, исчерпываться в 
полноте классических представлений о своем ли-
дере - режиссере.
  Но уже в последней трети ХХ ст. в этом клас-
сическом ресурсе лидера стал ощутим дефицит 
качеств, без которых в ежеминутно и ежесекунд-
но резко меняющемся мире никакой современ-
ной художественной системе не обойтись. В виду 
принципиальной, фундаментальной непредсказу-
емости современного, постнеклассического мира 
особой креативной ценностью означены, согласно 
нашим исследованиям, такие характеристики ли-
дера, как 
  а) опережающее мышление, 
  б) исследовательский импульс,
  в) универсализм нового уровня, вмещающий в 
себя такое актуальное ныне понятие, как умение не 
столько объяснять и интерпретировать, сколько 
ставить вопросы. Этап интерпретативного разума 
(в терминах З. Баумана) отходит в прошлое. Сегод-
ня отсчет ведет Культура Вопросов, в отличие от 
существовавшей культуры ответов.
  Последняя треть ХХ века ознаменовалась на 
театре европейском развитием, прежде всего, его 
поискового театра - который в значительной сте-
пени был уже неклассическим и по ряду позиций 
предварял этап постнеклассики. Напомню, что 

и Арто, и Курбас, и Мейерхольд, и Вахтангов, и 
Брехт (и не только они) в своих лабораторно-экс-
периментальных опытах, иначе - в собственном 
поисковом театре - ставили и решали вопросы, 
по существу опережающие классические художе-
ственные построения. Их поисковый театр уже 
тогда принципиально по-новому поставил вопрос 
о сценических категориях: времени, пространства, 
субъекта, события, сознания, под- и внесознания, 
видимого/невидимого. Ощущение иных измерений 
уже витало в художественном воздухе.
  Неклассические версии этих сценических ка-
тегорий уже тогда, в эпоху классического модерна, 
торили путь в последнюю треть века ХХ-го.
  Так, Курбас, например, своими театральными 
версиями «потока сознания», поисками эстетиче-
ского аналога «подсознания» (1923, 1933), проде-
монстрированными одновременно с авангардной 
прозой Джойса и абсолютно независимо, суще-
ственно опередил не просто театральное время. 
Он уже работал на Культуру Вопросов, культуру 
нового человека, человека «расширенного созна-
ния», взявшего траекторию в ноосферу. Теория 
шокового театра Арто в каком-то смысле упредила 
ряд постнеклассических прочтений в театре Жол-
дака, Кастелуччи или Шиллера (Венгрия).
  Поиски наших современников последних 
двух поколений: Гротовского и Барбы; Някрошю-
са, Туминаса, Вайткуса, Карбаускаса, Коршунова-
са (Литва), Помра, Жанти и других во Франции, 
Жолдака, Богомазова, Лазорка, Липцына в Украи-
не, от Люпы до Яжины в Польше, от Остермайера 
до Геббельса и Касторфа в Германии, от Фоменка, 
Васильева и Додина до Серебренникова в России, 
бельгийца Люка Персеваля, итальянца Ромео Ка-
стеллуччи - радикально меняют художественный 
и эстетический ландшафт театра Европы. В своем 
опережающем сегменте - поисковом - европейский 
театр лавинообразно сдвинул со своих мест такие 
понятия, как «время», «пространство», «реальное» 
и «виртуальное», «прошлое» и «настоящее», «субъ-
ект», «самоидентификация», «живое» и «неживое». 
Мы уже имели возможность говорить об этом 
в своих монографиях , привлекая режиссерские 
версии вышеназванных лидеров европейского те-
атрального процесса.
  В спектаклях Някрошюса, скажем, предметом 
нашего интереса была интерпретация прежде все-
го таких категорий, как «прошлое» и «настоящее» 
или, скажем, «живое» и «неживое». Исследовали 
мы и феномен «сжатия» и «растягивания» време-
ни тут-и-сейчас в спектаклях Жолдака. Рассма-
тривали версии взаимоотношений вербальной и 
невербальной семиосфер в спектаклях Жанти и 
Боба Уилсона, парадоксальные диалоги текста и 
контекста у Помра, новое представление о «потоке 
сознания» в спектаклях молодого россиянина Ян-
ковского.
  Несколько слов о Филиппе Жанти, хорошо 
известном нам. Словно в логике Курбасового теа-
тра образного пересоздания, он развивает с 1980-х 
годов эстетику тотального превращения «всего во 
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все». Его «Проделки Зигмунда», где главными геро-
ями были пальцы, предлагают почти неправдопо-
добное путешествие, с парадоксальными «перево-
площениями» пальцев то в медсестер то в бандитов 
то в друзей. А «подсказка» от Жанти не оставляет 
сомнений - мы в зоне подсознания. Тут правят бал 
сны и галлюцинации, дальние воспоминания и не-
отмоленные грехи. Дальнейшие спектакли Жанти, 
убеждают: поставив трилогию о путешествии в 
подсознание (с 1995-го - «Неподвижный путник», 
«Край земли» и ныне - «Болилок»), он оказался 
среди тех, кто открывает путь, ставший актуаль-
ным сегодня. Люди, марионетки, вещи взаимово-
площаются, подтверждая (кроме всего прочего) 
отсутствие границы между живым и неживым. 
(На экзистенциальном уровне свои аргументы в 
пользу последнего привели Някрошюс в «Порах 
года»). Материи видимого и тайны невидимого в 
«Болилоке» Жанти увлекают в головокружитель-
ный сюжет с комнатами и люками, где проживают 
неизжитые страхи и ожидания чуда, драмы памяти 
и небывшее - горящий дом детства. Исследователь 
подсознания, Жанти строит свой тотальный театр, 
привлекая в равной мере и театр, и цирк (предпо-
читается клоунада), и танец, и пантомиму, и виде-
оарт, и архаический ритуал, и театр теней (впро-
чем, это всеобщая тенденция). Жанти не случайно 
заявляет: «Сцена - территория подсознательного». 
Естественно, что в таком дрейфе по подсознанию 
отменяются классические законы земного тяготе-
ния или причинно-следственные связи событий 
- опора театра классической режиссуры. Ныне ла-
боратория театрального лидера все более тяготеет 
к колбам новой «алхимии», к глубине понятия «ис-
следователь». Напомню, художественная культура, 
и театр в том числе, опережают в своих прогнозах 
академическую науку на одно-два поколения (!).
  Логику все того же цеха будущих лидеров-
ученых на театре представляет и американец Боб 
Уилсон. Он тоже «отменяет» известные физические 
законы. Его театр колористических и акустических 
эффектов называют «галлюцинирующим простран-
ством», «тщательно организованным геометриче-
ским хаосом» - знаком «распада всех физических 
и духовных ценностей». Французская критика по-
именовала его еще и как «структурированное мол-
чание» (напомню его 12-часовую «безмолвную опе-
ру» - спектакль «Взгляд глухого», 1971). А наиболее 
адекватные интерпретации его театра принадлежат 
психологам и психиатрам. Призрачное и явное у 
него исходит из химериады сна. А его бунт против 
Слова и Смысла продолжает логику бунта постне-
классического театра против Логоса. Против тра-
диционной «линейной» психологии. Как и многие 
современные театральные лидеры, он отдает пред-
почтение визуальному театру. Слово часто привле-
кается на сцену, чтобы показать, что оно - отнюдь не 
важнее звука, шелеста и тишины. Предваряя «Игру 
снов» Ибсена в собственной версии, Боб Уилсон на-
пишет: «Времени и пространства не существует… 
Герои расщепляются, раздваиваются, испаряются, 
уплотняются, растекаются, собираются воедино….

превыше всего - сознание сновидца». В его театре 
жест, вещь, актер - вне психологии - они лишь маз-
ки на картине. Критика ассоциирует спектакли Боба 
Уилсона с картинами Магритта не случайно.
  Наконец, назовем совершенно неожидан-
ный театральный эксперимент Марталера в опере 
«Фама»: режиссер предложил зрителю «пожить» 
непосредственно внутри звука, достигая эффекта 
специальными акустическими новациями. Микро-
миром тут становятся звукочастица, волна, квант; 
это принципиально новые взаимоотношения двух 
миров - микро и макро, новый уровень дифферен-
циации интеллектуальных материй. По большому 
счету, театр в подобном поисковом своем сегмен-
те пересматривает - ни больше ни меньше - «еди-
ницы» измерения человека и его возможностей, а 
значит - можно говорить о новых эстетических 
методологиях как новом ресурсе постнеклассиче-
ских практик.

  Есть все основания осторожно, но все-таки 
утверждать: ныне театр создает новую, художе-
ственную «теорию относительности». Прорыв 
в непредсказуемые миры театр начала ХХІ века 
осуществляет, как мы видим, за счет своих пост-
неклассических ресурсов и, в частности, за счет 
собственных опережающих стратегий, главную 
роль в которых играет исследовательский импульс. 
В качестве лидера современного театрального про-
цесса все более востребован лидер с данными уче-
ного, умеющий ставить задачи и формулировать 
сложные вопросы. Часто - бытийного плана. А то, 
что театр все более эффективно демонстрирует 
свои фундаментальные возможности, до того мало 
востребованные (исторически неувиденные4), - не 
вызывает сомнений у исследователей, работающих 
с методологиями, адекватными ХХІ столетию.
  Так кого же театр видит в качестве обладателя 
столь актуального и неожиданного дара? Традици-
онных, классических режиссера и драматурга? А 
может быть, художественного менеджера или ис-
следователя-гуманитария? А что если театральное 
лидерство окажется вполне по плечу ученому-есте-
ственнику, наиболее адекватной личности совре-
менного этапа развития общества, в том числе - его 
художественных начал, и в частности - театраль-
ных? И почему все чаще в качестве лидера театраль-
ного процесса последних двух поколений оказыва-
ется личность либо универсально-гуманитарная 
(назовем хотя бы Ромео Кастеллуччи, живописца и 
сценографа, сценариста, художника по свету, звуко-
режиссера, теоретика; музыканта Марталера, дра-
матурга Тима Крауча, филолога Марка Равенхилла), 
либо так или иначе представляющая «точные» на-
уки (назову хотя бы режиссера Серебренникова - 
физика, Анатолия Васильева - изначально химика, 
известного бельгийского театрального режиссера 
Плателя - врача-психотерапевта и психолога, кино-
режиссера Юрия Кару - радиофизика)?
  Несомненно, универсализм, я бы даже ска-
зала - транспрофессионализм, становится, на наш 
взгляд, обязательной составляющей будущего ли-
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дера театрального процесса. Не важно, будет ли он 
называться режиссером, Учителем на восточный 
манер или как-то еще. Восточная культурная со-
ставляющая возникла тут не случайно: ведь имен-
но умение ставить вопросы - и прежде всего во-
просы бытийного уровня отличают культуру Вос-
тока и его Учителей вот уже не одно тысячелетие.
  И - еще о важном.
  Наши идеи, изложенные здесь, воспроизво-
дят футурологические траектории движения клас-
сической системы «режиссер» в ее - говоря на язы-
ке социологии - оптимистическом сценарии. Но 
существует, как известно, еще и пессимистический 
и нейтральный его варианты. 

  Назову несколько сюжетов пессимистическо-
го сценария. 
  Самый выразительный, на поверхности, сце-
нарий глянцевой художественной культуры и те-
атра. Его присутствие зафиксировано, как это ни 
странно, прежде всего, в театрах и культуре вос-
точной Европы. Из примеров в непосредственно 
наших пенатах - отдельные работы Жолдака или 
Виктюка, театра Леси Украинки. Эстетике глян-
цевой культуры на театре присущи: откровен-
ное вытеснение, нейтрализация или радикальная 
адаптация человекомерных начал и духовных 
концептов. Прежде всего, она отвечает массовым 
ожиданием знаков успеха, как понимает его мас-
совая культура потребления; мечтам о быстром 
и комфортном продвижении в признаки карьеры, 
вхождения в круг «успешных» людей и тому по-
добное. Речь даже не о собственно карьере, а об ее 
«интерпретации» все тем же массовым сознанием, 
а если точнее - инстинктом самозащиты, желанием 
стабильности, причастности к «элите» маргинеса, 
которую переходные времена выплескивают на по-
верхность, удерживая на уровне товарного брен-
да5. Новый китч и симулякр - самые распростра-
ненные персонажи глянцевого театра и культуры 
в целом. Театрализация всего внехудожественного 
пространства - от политики до быта - весьма не-
двусмысленно материализует эти радикальные 
сущностные подмены. А такая версия телеглянца, 
как «Светская жизнь», разворачивает своеобраз-
ную хрестоматийную антологию симулякров. Ак-
терами, не хуже профессионалов, обнаруживают 
себя здесь дизайнеры моды, спортсмены, поли-
тики, бизнесмены, юристы, банкиры, а их крутые 
бентли, часы от Cartier или Patek Philippe, сумочки 
от Луи Виттон; Кембриджи, которые, оказывают-
ся, ничему не учат, дипломы Королевского уни-
верситета, для владельца которого даже словарь 
эллочки-людоедки слишком обременительный 
интеллектуальный груз, - симулякры жизни. Зна-
ки жизни как товара, его лейблы в пространстве 
глобального рынка, глобального мегамаркета. Те-
атр глянца, который вытесняет актера-личность-
профессионала, режиссера-стратега театрального 
процесса -, признаки демонтажа человека как ху-
дожественно-эстетического и этического начала. 
Его духовной ипостаси и сущности.

  Вытеснения человека как такового из худо-
жественной зоны происходит не только через ме-
ханизм подмены ценностей в направлении симу-
лякра, но и средствами использования медиа- и 
кибертехнологий в некреативном режиме. И эта 
логика имеет достаточно прецедентов - преимуще-
ственно в театре европейском. Приведу лишь один 
из десятков возможных примеров.
   «Спектакль „Кокаин” Франка Касторфа - 
„грандиозное трехчасовое шоу со спецэффекта-
ми”, действующее „на мозг куда сильнее настояще-
го наркотика”6. Здесь актерское мастерство окон-
чательно теряет свой смысл, поскольку управ-
ляет воображением сложная техника: датчики и 
источники команд „зашиты” и просто следят за 
выполнением соответствующей последователь-
ности действий, причем процесс этот не требует 
ни режиссерского вмешательства, ни актерской 
инициативы: „Касторф пригласил к работе над 
спектаклем художника Джонатана Месса. Месс 
выстроил на сцене что-то невероятное - какую-
то огромную конструкцию, похожую то ли на 
умирающего динозавра, то ли на разбомбленный 
город. Эта конструкция стоит на поворотном 
круге, и, оборачиваясь, открывает нам все новые 
и новые стороны своего ужасного образа. Перед 
нами то инсталляция гипсовых бюстов без лиц, 
густо измазанных кровью, то гиперреалистичная 
кухонька. <.> Приобщите к этому два киноэкрана 
и два телевизора и заметьте, что действие одно-
временно происходит в нескольких точках сцены 
и транслируется на экраны. Вот мы видим, как 
актеры носятся в безумном танце, а вот камера 
показывает их лица совсем близко, когда видно, 
как настоящая слеза смешивается с капельками 
пота на щеке актрисы. Техника монтажа круп-
ных и общих планов, гиперреализм, утонченный 
саундтрек”7.
  Эти фрагменты «технологического» театра, 
воплощенные в актуальном пространстве, вызы-
вают большую обеспокоенность многих исследо-
вателей, в частности, Ф. Никифоровой8, Е.А. Со-
снина9, психолога Н. Носова10 и других, анализи-
рующих проблему эволюции театра с точки зрения 
теории целеустремленных систем.
  Скажу и еще об одной опасности. 
  В условиях игнорирования или неосвоения, 
неслышания многочисленных ноу-хау, которые 
уже состоялись, и открытий европейского поиско-
вого театра с его опережающими, эвристическими 
стратегиями11 -, театр в своем, так сказать, кассо-
во-массовом выражении обречен «обслуживать» 
опаснейшие стратегии информационного обще-
ства, его скорее энтропийные, чем креативные ме-
диа-технологии.
  Уже сегодня наука предостерегает-преду-
преждает об опасности скатывания информацион-
ной цивилизации к стратегиям глобального терро-
ризма, в которых главную, подчеркиваю - ведущую 
- роль уже сегодня играют средства массовой ин-
формации. Скажу больше - они являются важной, 
если не решающей составляющей этих стратегий.
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  Обеспокоенность своевременна и аргументи-
рована. Но, как правило, принадлежат они ученым, 
которые, как по мне, недооценивают фундамен-
тальной роли культуры на данном этапе цивилиза-
ционного движения, и роли ее «разведывательно-
го» стратегического участника - культуры художе-
ственной. 
  Скажу откровенно: вышеупомянутые тре-
вожные симптомы лично у меня обеспокоенности 
не вызывают. Нас не пугают процессы, которые 
якобы свидетельствуют о тотальном вытеснении 
человека из художественных ландшафтов. 
  Именно поэтому мы и предложили эффек-
тивный (оптимистичный) сценарий. Наши соб-
ственные социологические и синергетические ис-
следования фундаментальных функций художе-
ственной культуры и театра13 доказывают: если 
какой-то сегмент театрального тела подвергается 
энтропийному влиянию, теряет энергию, как в вы-
шеупомянутом случае, театр в процессе саморегу-
ляции провоцирует кумулятивный эффект «отри-
цания» и ролевую перестройку собственных сег-
ментов. Запрашивает пассионарные силы. Меняет 
собственные актуальные программы, сворачивает 

малопродуктивные и выдвигает в зону разведки 
самые сильные. Параллельно система начинает 
действовать в режиме оперативного самообуче-
ния, ускоряя выбор самых адекватных в этих усло-
виях стратегий. Так запускаются контрмеханизмы 
сопротивления энтропии. Театр (культура) настра-
ивается на утончение и углубление своего главного 
- человекомерного - ресурса. Главного - заметим - 
для всей антропной цивилизации. Ресурсами эти-
ми эффективнее всего, по нашему мнению, сегодня 
занимается тоталлогия. 
  Еще раз, уже в который, настаиваем на одном 
из самых эффективных сценариев современного 
этапа эволюции - сценарии с приоритетом культу-
ры и интенсивным участием в нем культуры худо-
жественной. Только этот сильный эвристический 
ресурс способен нейтрализовать названный выше 
тип опасности и риски и предложить эффектив-
ные стратегии будущего. 
  Естественно, среди лидеров этого процесса 
в ХХІ веке должен быть представитель лидерства 
нового класса, нового типа исследователь и кре-
атор. По нашей версии - Ученый-Поэт (Худож-
ник).
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şi faţă de sine însuşi (schiţă de topogra�e teatrală)

Rezumat
Teatrul polonez contemporan:

demersul critic faţă de lume şi faţă de sine însuşi (schiţă de topogra�e teatrală)

  Teatrul polonez actual s-a edi�cat fără a renunţa la tradiţiile seculare, continuate creator. Criticul Piotr Gruszczyński dese-
nează scena poloneză ca pe un „arhipelag artistic”: „Insula marilor dispăruţi” e a celor trei ierarhi deschizători de drumuri: Jerzy 
Grotowski, Tadeusz Kantor şi Konrad Swinarski; următoarea e cea a maeştrilor moderni: Andrzej Wajda, Jerzy Jarocki şi Jerzy 
Grzegorzewski. Apoi Ithaka lui Krystian Lupa, artistul care, asemeni lui T. Kantor, s-a consacrat edi�cării teatrului său absolut unic. 
  Tinerii oameni de teatru, dramaturgi, regizori, actori şi critici, se manifestă energic, provocator. S-a impus pleiada de 
regizori, în majoritate discipolii lui Kr. Lupa: Grzegorz Jarzyna, Krzysztof Warlikowski, Anna Augustynowicz, Piotr Cieplak. 
Se conturează insule populate de regizori ai viitorului, precum Jan Klata, Michal Zadara, Michal Borczuch ş.a. Continuă să 
producă spectacole teatrele alternative, legende vii ale avangardei şi ale culturii protestatare: Teatr Osmego Dnia, Biuro Po-
drozy, Provisorium, Akademia Ruchu. Festivalizarea şi dramaturgizarea întregii ţări, plus energia oamenilor de teatru priviţi 
în ansamblu: scriitori, regizori, actori, funcţionari culturali de talent, precum Maciej Nowak (Institutul Teatral „Zbigniew 
Raszewski”), dar şi criticii care structurează gândirea despre teatru, menţin cu brio fenomenul teatral polonez în fruntea miş-
cării scenice mondiale.

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

  

  Summary
Contemporary Polish theater:

critical approach to the world and to himself (dra� surveying theatrical)

  Current Polish theater was built without renouncing secular traditions, continued creative. Polish critic Piotr Gruszczyński 
draw scene as an „artistic archipelago” big Island hierarchs missing her three pioneers: Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor and Kon-
rad Swinarski, next is the modern masters: Andrzej Wajda, Jerzy Jarocki and Jerzy Grzegorzewski. �en Ithaka by Krystian Lupa, 
the artist who, like Kant, he has been building his theater absolutely unique.
  A young person of the theater, playwrights, directors, actors and critics, is manifest vigorous, provocative. Were imposed 
plethoras of directors, mostly followers of Lupa: Grzegorz Jarzyna, Krzysztof Warlikowski, Anna Augustynowicz, Piotr Cieplak. 
It outlines populated islands of directors of the future, as Jan Klata, Michal Zadara, Michal Borczuch etc. Continues to produce 
alternative theater performances, living legends of the avant-garde and of the protest of culture: theater Osmego Dnia, Biuro Po-
drozy, Provisorium, Akademia Ruchu. Festival and dramaturgy entire country, plus energy taken together of the people of theater: 
writers, directors, actors, cultural o�cials talent, and Maciej Nowak („Zbigniew Raszewski” �eatre Institute), but and critics that 
structure thinking about theater, successfully maintained the Polish theatrical phenomenon in the forefront of a global movement.

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

  Astăzi, ca şi acum jumătate de secol, în peisajul 
scenic mondial, Polonia se pro�lează demn şi vigu-
ros: în această ţară europeană ce pare imună la rece-
siunea economică, teatrul viu, înnoitor are valoare de 
netăgăduit şi statut de mândrie naţională; tradiţia şi 
modernitatea nu se confruntă ca pe aiurea, ci convie-
ţuiesc, se împletesc organic; ideile reformatoare ale 
lui Kantor, Grotowski, Vitkacy, Gombrowicz îşi a�ă 
�reasca dezvoltare în creaţiile girate de Lupa, War-
likowski, Augustinovicz, Jarzyna, Klata… Teatrul 

creează spaţii de libertate într-o societate claustrată 
şi nu numai: în anii de tristă amintire, când statul le 
fusese literalmente radiat de pe harta lumii, iar limba 
interzisă în spaţiul public, �inţa poloneză s-a refugiat 
în teatru, unde poloneza răsuna nestingherită, a�r-
mând identitatea naţională. Nici în perioada comu-
nistă, teatrul, liber prin de�niţie, nu s-a pervertit şi nu 
s-a conformat: s-a retras în biserici, în apartamente 
private, a coborât în catacombe şi pivniţe, ieşind din 
adăposturile improprii mult mai profund, mai puter-
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nic, absolut irepetabil. Acum ceva vreme, la Wroclaw, 
s-a produs ediţia a XIII-a a Premiului Europa pentru 
Teatru, încununând seria manifestărilor dedicate 
lui Jerzy Grotowski. Decernarea Premiului Europa 
pentru Teatru, în valoare de 60 000 €, regizorului 
Krystian Lupa, după ce doar cu un an înainte Juriul 
acordase Premiul Noi Realităţi Teatrale discipolului 
său Krzysztof Warlikowski, con�rmă, o dată în plus, 
extraordinara vitalitate a culturii poloneze.

 I. ARHIPELAGUL SCENEI POLONEZE
„...Teatrul, a�rmă criticul de teatru Piotr 
Gruszczyński (tovarăş de drum şi de idei al lui War-
likowski, edi�când împreună Teatrul Nou (Nowy), e 
un arhipelag impunător pe harta culturală a Poloniei. 
De când a apărut, scena constituie cutia de rezonanţă, 
acompaniatorul �del în raport cu realitatea extratea-
trală”. În acest arhipelag, critica - şi o spun cu regre-
tul profund pentru cum se poziţionează în strâmtul 
nostru peisaj cultural - serveşte de far: �ecare insulă 
dispune de unul propriu, chiar şi de mai multe; cri-
ticii animă festivalurile, conduc teatrele şi revistele, 
asigură continuitatea. Apar numeroase reviste de 
specialitate, mai apreciate �ind Dialog, Teatr, Pa-
mietnik teatralny, �éâtre en Pologne / �e �eatre in 
Poland, Didaskalia. Am vizitat de mai multe ori, cu 
îndreptăţită gelozie profesională, Institutul Teatral 
„Zbigniew Raszewski”, un centru unde viaţa �erbe şi 
se întâmplă mereu ceva. Într-un parc superb din ini-
ma oraşului, într-un fost spital, comunitatea teatrală 
şi-a amenajat, cu bani publici, un nucleu unde să se 
simtă bine şi să poată activa, punând în valoare tot ce 
se întâmplă în teatrul contemporan (în plan local şi 
internaţional), pentru a stimula noutatea şi creativi-
tatea, protejând, în acelaşi timp, memoria teatrului. 
A rezultat un complex modern cu spaţii de arhivare, 
bibliotecă, laborator de documentare, sală de lectu-
ră bine echipată, sală de spectacole, librărie, galerie 
de artă şi - foarte important! - cafenea teatrală, ca 
spaţiu inspirator de întâlniri conviviale. Pawel Sztar-
bowski, directorul Departamentului de promovare, 
şi neobosita Joanna Nawrocka, şef Relaţii externe şi 
contacte internaţionale, ne-au descris proiectele pe 
rol - festivalul de teatru pe net (vezi: www.e-teatr.
pl), festivalurile regionale, programele de editare, 
vernisajele, lecţiile. Un colectiv de tineri inimoşi �l-
mează spectacole şi le postează pe Youtube şi pe site. 
Directorul Institutului Teatral, Maciej Nowak, este 
o autoritate incontestabilă, �ind jurnalist cultural, 
fost redactor la Curier Teatral şi la Ruch Teatralny. 
În 1998-2000 a condus Departamentul cultură la 
Gazeta Wyborcza, mai apoi a asigurat directoratul 
pentru Teatr Wybrzeże de la Gdansk. În timp ce la 
noi nimeni nu se preocupă la modul serios de istoria 
materială, palpabilă a teatrului - se ştie doar că arta 
actorului e asemeni sculpturii în zăpada -, Institutul 
varşovian are, cu certitudine, una dintre cele mai bo-
gate arhive din lume. Laboratorul de documentare 
înmagazinează peste 8 milioane de articole de presă, 
2 milioane de fotogra�i, 4 mii de a�şe şi postere, 800 
mii de caiete-program, sute de materiale audiovizu-
ale, precum şi sute de mii de documente, provenite 
din arhivele personale ale artiştilor. Un interesant 

proiect ţine de Şcoala spectatorilor, proiect educaţi-
onal ce include spectacole, dar şi dezbateri, ateliere 
de teatru pentru copii, studenţi şi pedagogi. 
  O altă caracteristică a peisajului scenic polo-
nez face ca, pe lângă diverse forme dramatice inspi-
rate în general de literatură, să prolifereze genuri în 
care cuvântul este secundar: teatrul plastic, muzical, 
de mişcare şi de dans. Sunt populare teatrele de pă-
puşi şi marionete, de umbre, de hârtie şi de foc (un 
asemenea teatru a participat cu brio, graţie supor-
tului Institutului polonez de la Bucureşti, la Bienala 
Teatrului „Eugene Ionesco”). În paralel cu instituţiile 
profesioniste autorizate, bene�ciind de scene şi tru-
pe constante şi de o tradiţie seculară, apar, în oraşe şi 
orăşele, numeroase colective originale, tinere sau mai 
puţin tinere, de amatori sau ambulante, lipsite de sedii 
şi de resurse, activând fructuos în bază de proiecte şi 
de entuziasm molipsitor. S-ar putea ca astăzi Polonia 
să dispună de cele mai multe teatre pe cap de locuitor: 
aproximativ 600, cifra �ind în creştere constantă.

  1. În continuă evoluţie
  Piotr Gruszczyński, cunoscut critic şi drama-
turg, teoretician al mişcării teatrale poloneze, scrie 
şi despre teatrul polonez ca avanpost al rezistenţei 
sociale, al luptei pentru salvgardarea identităţii na-
ţionale şi a libertăţii de expresie. După anul 1989, 
când visul libertăţii a devenit realitate, subit, teatrul 
şi-a pierdut reperele, lipsit de poziţia privilegiată de 
crainic al adevărului (enunţat aluziv, prin tertipuri, 
graţie unui sistem complex de simboluri). De-acum 
încolo, cum adevărul e la îndemâna tuturor, teatrul 
şi-a diminuat acţiunea politică şi a fost supus legilor 
economiei de piaţă. A trebuit să-şi rede�nească rolul 
în noile condiţii, păstrând interesul publicului. Para-
digma romantică �ind abandonată, ce stilistică sau 
convenţie teatrală urmează ? Teatrele s-au orientat 
din mers şi au început să se divizeze după principii 
noi. O parte din teatrele de repertoriu, predominan-
te în Polonia, cu trupe �xe, �nanţate din bani pu-
blici, s-au orientat spre spectacolele de divertisment, 
renunţând la ambiţiile anterioare, în speranţa de a 
câştiga bani. Alţii au acceptat orice risc, nu şi-au 
trădat vocaţia, continuând să profeseze teatrul de 
artă. Timpul a demonstrat că au câştigat partida cei 
perseverenţi, deşi victoria artistică rimează, de cele 
mai multe ori, cu situaţia materială precară. Piotr 
Gruszczyński susţine că scena poloneză e un „arhi-
pelag compus din insule şi insuliţe populate de nume-
roşi artişti ce con�gurează teatrul contemporan”. 
  Un tur de orizont pentru cititorii revistei va în-
cepe cu „Insula marilor dispăruţi”: trei personalităţi 
distincte au in�uenţat evoluţia teatrului polonez, au 
modi�cat însuşi modul de a gândi scena, actorul, 
rolul şi impactul teatrului în societate, operând des-
chiderea imensă către exterior. Cei trei ierarhi des-
chizători de drumuri sunt Jerzy Grotowski, Tadeusz 
Kantor şi Konrad Swinarski. Şi dacă primii doi sunt 
foarte cunoscuţi, K. Swinarski (1929-1975) e un ge-
niu oarecum de importanţă locală, intrând în istorie, 
în special, prin montarea arhi-dramelor ce au forjat 
identitatea poloneză: Dziady (Străbunii) de Adam 
Mickiewicz (1973) şi Wyzwolenie (Slobozirea) de 
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Stanislaw Wyspianski (1974) la Teatr Stary de la Cra-
covia. K. Swinarski a demonstrat că frontiera dintre 
real şi teatral este extrem de fragilă, depăşind uneori 
convenţia şi caracterul arti�cial al montării şi aderând 
la existenţa reală, că cele două lumi - reală şi imagina-
ră - se interpătrund şi se completează reciproc într-o 
relaţie mutuală, că adevărul vieţii există în teatru şi 
că teatrul poate � un mijloc de căutare a adevărului. 
După ce a pus magistral în scenă creaţiile romantici-
lor polonezi, K. Swinarski a montat şi autori contem-
porani, dar şi Shakespeare (a murit într-o catastrofă 
aviatică în timp ce repeta Hamlet). De T. Kantor se 
vorbeşte destul de mult şi la noi, în Moldova… Jerzy 
Grotowski (1933-1999) este cel care a reinventat tea-
trul modern şi a lansat studiile de antropologie teatra-
lă, în special teoriile despre pregătirea tehnică, poziţia 
şi misiunea actorului, modalităţile în care acesta se 
formează şi îşi elaborează personajul. Spectacolul nu 
e doar reprezentaţie, ci o metamorfoză complicată în 
care sunt angrenaţi plenar atât actorii, cât şi publicul 
spectator. În viziunea sa, teatrul e un vehicul, permi-
ţându-i �inţei umane să penetreze sfere inaccesibile 
pe alte căi. J. Grotowski a părăsit Polonia în anii’80 
(din 1985 activează în Italia, apoi în SUA şi Franţa). 
Din 1990, la Wroclaw funcţionează Centrul de studii 
teatrale şi culturale „Jerzy Grotowski”. 
  În principiu, călătoria pe insula celor morţi evi-
denţiază una din principalele calităţi ale teatrului po-
lonez: este un teatru de autor, marcat de personalităţi 
puternice, artiştii venind adesea din artele plastice, 
creând propriile lor universuri inedite. Înaintaşii cre-
deau cu patimă că teatrul nu e doar divertisment, mij-
loc de a petrece agreabil timpul, ci un periplu, adesea 
nu lipsit de pericole, spre necunoscut, o tentativă de a 
decripta misterele existenţei umane. 
  Următoarea „insulă” este cea a maeştrilor mo-
derni, de asemenea cunoscuţi pe plan mondial: An-
drzej Wajda (născut în 1926), Jerzy Jarocki (născut 
în 1929) şi Jerzy Grzegorzewski (născut în 1939). 
Indisolubil legaţi de destinele comunităţii, ei au ma-
nifestat o atitudine patriotică clară, ani în şir punând 
oglinda artei în faţa societăţi poloneze. Pentru Andr-
zej Wajda teatrul este doar o acţiune complementară 
cinematogra�ei. Şi totuşi, spectacolele sale au avut un 
impact uriaş asupra publicului (poate şi graţie faimei 
regizorului de �lm), în special cele trei inspirate din 
opera lui F. Dostoievski. În 1989, cu Hamlet, A. Wajda 
propunea un comentariu acid al noii realităţi, catali-
zând dezbateri publice despre locul şi vocaţia teatru-
lui contemporan. Spectacolul se juca într-o cabină, 
Hamlet era actor, mai bine zis actriţă (Teresa Budzisz-
Krzyzanowska), fapt ce punea în evidenţă caracterul 
său meta-teatral. Publicul, înghesuit în cabina strâmtă 
a actorului, care se pregătea să intre în rol, întrezărea 
uneori acţiunea animată în scena mare de Claudius 
şi Gertrude. Şi mai importante apăreau mecanisme-
le secrete ce-l vizau pe acest Hamlet, aruncat în afa-
ra dramelor istoriei, confruntat direct, în in�nita sa 
singurătate, cu „A � sau a nu � ?”. În acel moment, 
întrebarea se referea la teatrul polonez în ansamblu şi 
�ecare actori în parte, însă puţini îşi dădeau seama... 
  Pe diagonală, în raport cu „Insula somităţilor”, se 
poziţionează pregnant Ithaka lui Krystian Lupa. Ase-

meni lui Tadeusz Kantor, Krystian Lupa (născut în 
1943) şi-a consacrat activitatea edi�cării unui teatru 
unic în felul său. Am avut bucuria să-i urmăresc câte-
va spectacole polifonice: cu certitudine, nu sunt sorti-
te succesului la public. De obicei, regizorul montează 
proză de valoare, spectacolele sale foarte lungi având 
un efect hipnotic asupra spectatorilor. E un fel de vră-
jeală misterioasă. Kr. Lupa a scris volumul Utopia şi 
locuitorii săi, dar este şi autorul conceptului de teatru 
suspendat, cel ce investighează subconştientul prin 
metode speci�ce. Face uz de un limbaj inedit, extrem 
de elaborat. Mai curând, o încercare de explorare a su-
�etului uman în căutarea sensului vieţii şi a esenţelor 
lumii, o tratare individuală a noţiunilor de timp, spaţiu 
şi joc actoricesc. De regulă, la Kr. Lupa spaţiul scenic 
este separat de spectatori printr-un văl (al patrulea 
perete, transparent) sau prin �re subţiri, axe ale unor 
coordonate matematice. Actorul - omul - personajul 
(nu există graniţe între aceste trei ipostaze) este fere-
cat într-un laborator al su�etului uman. Timpul scenic 
curge adesea în ritmul vieţii reale, fără grabă, eveni-
mentele prezentate putând evolua �resc. Kr. Lupa le in-
terzice actorilor săi „să joace” „ca în viaţă”, să mimeze. 
El le cere actorilor să se concentreze în măsura posibi-
lităţilor, să aibă curajul de a experimenta, să �e gata de 
a-şi expune străfundurile propriului subconştient. Re-
zultatele nu întârzie - după un spectacol atât de dens, e 
cu neputinţă să revii la teatrul de rutină, convenţional, 
unde toată lumea tinde să înşele pe toată lumea. Inten-
sitatea jocului în aceste spectacole, ce durează ore în 
şir, îl introduce pe spectator într-o stare de sensibilitate 
extraordinară, îl face receptiv, îi oferă stimulenţi şi im-
presii necunoscute până atunci, culminând cu cathar-
sis-ul antic. Analiza societăţii în haosul valorilor îndo-
ielnice, lumea decadentă, în descompunere, induce, 
paradoxal, concluzii optimiste: există, totuşi, speranţa 
mântuirii prin artă, în plan imediat, şi prin credinţă, pe 
termen lung. Spectacolul Ulysse reîntors în Ithaca (dra-
ma vizionară Powrot Odysa (Întoarcerea lui Ulysse) de 
Stanislaw Wyspianski, pe care regizorul a pus-o în sce-
nă de două ori) poate � considerat emblematic pentru 
întreaga creaţie a lui Kr. Lupa. Ithaca reîntoarcerii nu 
e nici pe departe Arcadia, tărâmul împlinirii în feri-
cire, ci spaţiul omului degradat. Urmându-şi destinul, 
Ulysse înaintează spre moarte. Locul său e luntrea lui 
Charon, traversarea apei Styx-ului �ind adevărata vo-
caţie a �inţei umane.

  2. Experimentul ca stare de spirit
  Tinerii oameni de teatru sunt un plancton de-
osebit: se manifestă energic, agresiv, provocator prin 
excelenţă. Decretarea stării excepţionale din 1981 
făcuse imposibilă activitatea teatrală, era ca o gaură 
neagră, câţiva ani nici un tânăr nu s-a manifestat cu 
adevărat. În schimb, anii’90 au impus apariţia unei 
pleiade de tineri regizori foarte ambiţioşi şi extrem de 
valoroşi la Varşovia şi Cracovia, doi poli-concurenţi 
ai mişcării scenice, dar şi în alte oraşe şi orăşele. Ei nu 
au, practic, nimic în comun, unindu-i doar momen-
tul temporal al creării teatrelor şi speranţa descoperi-
rii noilor sensibilităţi. Majoritatea sunt discipolii lui 
Kr. Lupa, unicul regizor polonez despre care se poa-
te a�rma că are o şcoală de teatru, ne�ind vorba de 
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acoliţi sau imitatori, ci de individualităţi impregnate 
de lecţiile profesorului. Printre ei, Grzegorz Jarzyna, 
Krzysztof Warlikowski, Anna Augustynowicz şi Piotr 
Cieplak au reuşit să-l şi depăşească cu exemplar curaj. 
Ei, primii, au remarcat că, după 1989, în Polonia s-a 
schimbat totul, deci şi publicul spectator. Prin urma-
re, ei nu au adoptat atitudini de dispreţ orgolios faţă 
de publicul tânăr, format în principiu în sălile de cine-
ma, de muzica modernă şi de televiziune. Dimpotri-
vă, ei au explorat resursele culturii de masă, pentru a 
aduce în scenă universul celor de-o seamă cu ei sau şi 
mai tineri, propunând o nouă estetică, fundamentată 
pe principii etice. Teatrul de orientare liberală, expus 
tirului criticii conservatoare, a restabilit credinţa într-
un posibil dialog social prin intermediul teatrului şi 
a re-umplut sălile, revigorând alianţa tradiţională a 
teatrului polonez cu publicul său. Un detaliu semni�-
cativ: activitatea teatrală a sus-numiţilor directori de 
scenă dispune de o paradoxală valoare pedagogică, 
încercând să cultive morala fără a renunţa la valoarea 
artistică. Tot mai mult teren îi revine teatrului alterna-
tiv. Am întâlnit reprezentante viguroase ale genului, 
am văzut spectacole extraordinare, m-a copleşit invi-
dia pentru ce şi cum fac, pentru impactul public...
  Or, teatrul alternativ era foarte activ în anii’60-
70, ca loc de angrenare socială, de coagulare a atitudi-
nilor de integritate etică. Realmente represaţi politic, 
impuşi să părăsească Polonia, artiştii n-au cedat, ba 
chiar au reuşit să impună o estetică originală, au gă-
sit noi mijloace de expresie. A funcţionat permanent 
un laborator artistic activ, teren experimental pentru 
diferite iniţiative preluate ulterior de teatrele tradiţio-
nale. Teatr Osmego Dnia (Teatrul Zilei a Opta), Provi-
sorium şi Akademia Ruchu (Academia Mişcării) sunt 
şi astăzi în top. Constituind legenda vie a avangardei 
şi a culturii de rezistenţă, protestatare, teatrele n-au 
încetat să producă spectacole bune. La Festivalul Mal-
ta de la Poznan, într-o pădure-parc, s-a prezentat un 
spectacol metaforic, o alegorie colosală, jucat pe trei 
scene diferite, cu zeci de actori, muzică life şi tehno-
logii ultra-moderne, proiecţii video şi laser, inclusiv 
proiecţii pe fum. Timpul mamelor, montat la Teatr Os-
mego Dnia, alternând spaţiile şi modalităţile de expre-
sie, întreţinea o uluitoare stare de efervescenţă. Denu-
mirea colectivului conţinea o doză solidă de protest: 
ziua a opta, inexistentă în calendar, este cea în care te 
creezi pe tine însuţi. Ca şi emulul său, Biuro Podrozy 
(Agenţia de voiaj), Teatrul zilei a Opta participă activ 
la cele mai renumite festivaluri. 

 De altfel, Biuro Podrozy, fondat de Pawel Szko-
tak la Poznan în 1988, în principiu, a învăţat meserie 
de la Teatrul Zilei a Opta. Atunci când toată lumea 
visa să emigreze, să fugă din Polonia, ei au decis să 
ofere alternativa evadării prin teatru şi, totodată, să 
ia în băşcălie interdicţiile de circulaţie, călătorind 
prin spectacolele lor. O fac până astăzi, funcţionând 
în bază de proiecte. Au început prin a contesta iro-
nic realitatea şi au fost primii care au jucat în spaţii 
neconvenţionale, mai des în stradă, parcă intuind că, 
în curând, publicul va părăsi sălile clasice. „Dacă pu-
blicul nu vine la teatru, să mergem noi la el, în mediul 
lui cotidian” - aceasta era deviza lor în primii ani de 
activitate. O intuiţie corectă, căci curând a început 

să plouă cu premii, Biuro Podrozy luând, în 1995, 
şi prestigiosul Fringe First la Edinburgh. Cele mai 
apreciate spectacole, în toată lumea, sunt Giorda-
no, Carmen Funebre, Selenauci (Selenauţii), H of D. 
Prezentând chiar şi texte româneşti, ei îşi doresc să 
participe la BITEI. Apropos, o tentativă eşuată a fost 
invitarea spectacolului Carmen Funebre la BITEI 
2008. Ceva însă n-a funcţionat. Poate, altă dată… 
  Acum, au apărut şi alte insule cu tendinţa vizi-
bilă de evoluţie, se scrie şi se discută mult despre junii 
regizori de viitor Jan Klata, Michal Zadara şi alţii. Mi-
chal Borczuch, născut în 1979, a montat recent Lulu, 
spectacol ce se joacă la Teatr Stary din Cracovia. Ca şi 
pe Warlikowski sau pe Lupa, pe M. Borczuch îl preo-
cupă nu atât montarea pieselor, cât crearea propriului 
teatru, lucrând cu o trupă de actori permanenţi. El 
a făcut studii serioase, a absolvit Academia de Arte, 
�ind şi scenograf. Spectacolele sale poartă un pro-
nunţat caracter de autor, �ind foarte inventive, inte-
resante, convingătoare. Este „Insula speranţei”. Sună 
patetic, însă Polonia, în mare, continuă să creadă că 
teatrul o poate salva. În aceasta rezidă forţa, pe mica 
planetă culturală, a primatului valorilor artistice. 
  În centrul Varşoviei a mai apărut un nucleu ci-
vilizaţional: Teatr Nowy, proiectul european al lui 
Krzysztof Warlikowski. Un complex multifuncţional, 
cu sală ultramodernă, cinematograf, bibliotecă, me-
diatecă, grădină pe acoperiş. Fostul garaj din secolul 
trecut, de prin anii’20, a fost transformat într-un Cen-
tru Pompidou al Varşoviei. Însă şi înainte de a ajunge 
în posesia acestui sediu, Kr. Warlikowski şi echipa lui 
produceau numeroase spectacole, atât în Polonia, cât 
şi peste hotare. Aveau un principiu curios: închiriau 
spaţii nu pentru spectacole, ci pentru repetiţii, spec-
tacolele jucându-le unde considerau de cuviinţă, mai 
curând în spaţii neconvenţionale, decât pe scene stră-
ine. Un teatru ce se respectă, preferând să joace, bu-
năoară, în secţiile dezafectate ale fostei fabrici de pro-
ducere şi îmbuteliere a alcoolului, în cartierul Praga. 
Teatr Nowy a demarat câteva proiecte ce ţin de prac-
ticile culturale ale comunităţii, inclusiv de activitatea 
literară, adoptând o politică editorială impresionantă. 
Astfel, una din activităţile curente reuşite ale Teatrului 
Nowy este lansarea concursurilor literare pentru spec-
tatorii şi autorii tineri, scoţând apoi la public un fel de 
… spectacole tipărite, dar şi albume de artă. Odată la 
3 luni, se editează un roman în foileton, însoţit de un 
comics, iar în �ecare săptămână apare câte un fascicol 
difuzat gratuit prin mijloacele de transport în comun, 
la Varşovia şi în alte oraşe. Fiecare fascicol e scris, de 
�ecare dată, de un alt tânăr autor. Tiparul �ind ie�in, 
proiectul se realizează în colaborare cu o editură de 
la Cracovia. Concomitent, se derulează acţiuni varia-
te: concerte, expoziţii, ateliere, dezbateri publice. Sunt 
frecvente şi foarte aşteptate concertele compozitoru-
lui teatrului Pawel Mykietin, expoziţiile scenografului 
Malgorzata Szczesniak. Sunt mereu lansate concursuri 
adresate tinerilor şi necunoscuţilor fotogra� şi artişti 
video. În teatru lucrează artişti invitaţi: un performan-
ce în spaţiu liber, la tema Ceasurile, cu artişti din Ger-
mania şi Kazahstan, s-a produs la Bursa din Varşovia, 
vechiul sediu al partidului comunist polonez. Teatr 
Nowy organizează cu regularitate conferinţe, ateliere, 
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spectacole-lectură; au invitaţi din diferite domenii 
artistice, menţinând legătura cu spectacolele lui Kr. 
Warlikowski. Un grup de pictori din Israel şi din Po-
lonia, cu concursul directorilor muzeelor de la Aus-
chwitz şi Treblinka, au realizat o acţiune de real succes 
la tema… bancurilor despre Holocaust. 

  3. Teatrul Naţional îşi re-con�rmă valoarea
  Teatrul Naţional din Varşovia, instituţie solidă, 
navă-amiral a culturii poloneze, activează oarecum la 
celălalt pol, însă este orientat în aceeaşi direcţie. Direc-
torul artistic al instituţiei, criticul Tomasz Kublikovski, 
ne-a demonstrat cu reală mândrie sălile exemplar do-
tate, Muzeul teatrului, cafeneaua cu alură de anticariat 
artistic. Mai sunt şi astăzi impresionată de spectacolul 
extraordinar Cosmos-ul după Witold Gombrowicz, 
montat de Jerzy Jarocki, ce se menţine pe a�ş mai mult 
de o stagiune. Octogenarul J. Jarocki continuă să �e 
în formă şi nu-şi dezminte propria legendă. Anume  
J. Jarocki l-a adus pe W. Gombrowicz pe scenele po-
loneze, l-a promovat extraordinar, încă de pe când 
era considerat un nume odios. Jerzy Jarocki a făcut 
ca Nunta (acum vreo zece ani, am văzut-o la Paris, 
în marea scenă de la Comedie francaise, cu Andrzej 
Severin în rolul titular), pe care a montat-o de 8 ori pe 
diverse scene, să devină unul din textele fundamen-
tale ale dramaturgiei poloneze. A montat şi Opereta, 
şi Ivona… Caz special, Cosmos-ul este adaptarea sce-
nică a ultimului roman scris de W. Gombrowicz în 
exil. E remarcabil preparată, dramaturgic, de însuşi 
regizorul J. Jarocki: textul �uid, absolut teatral, cu re-
plici exacte, scurte, fără monoloage narative, prozaice, 
captivează, se topeşte în magma spectacolului ca un 
cubuleţ de zahăr în ceaşca de cafea. E pe faţă măiestria 
lui J. Jarocki, renumit prin elaborarea multor scenarii 
regizorale. Textele pe care le pune în scenă sunt în-
totdeauna riguros elaborate din punct de vedere dra-
maturgic. L-a lansat pe Mrozek, i-a fost dramaturgul 
personal, adesea re-construind şi rezolvând în felul 
său, original, piesele acestuia. Spre regret, J. Jarocki 
este cvasi-necunoscut la noi, în comparaţie cu, de 
exemplu, Wajda, Warlikowski, Chajna, deşi este, as-
tăzi, unul dintre cei mai importanţi creatori de teatru, 
cu peste jumătate de secol de activitate scenică! Spec-
tacolele sale din anii’70 pot � clasate la capodopere: 
Nunta din 91, la Cracovia; Viaţa e vis de Calderon, în 
perioada stării de asediu, în 1982; Pe jos, tot de Mro-
zec, regizat în 1981… La Teatr Narodowy, au rămas în 
anale 3 lucrări: Rătăciri, un colaj despre Gombrowicz 
realizat de el însuşi, Cosmos-ul menţionat şi Dragoste 
în Crimeea, de Mrozek, pe scena mare. 
  Pe lângă nume mari, de legendă arhivată, pe a�-
şul Teatrului Naţional apar multe nume noi. Tinerii 
regizori promiţători, apăruţi în peisajul scenic, sunt 
căutaţi, observaţi, curtaţi, ademeniţi să colaboreze, 
stabilindu-se contacte şi plani�cându-se proiecte co-
mune. O tendinţă constantă, lăudabilă, este asigurarea 
debuturilor tinerilor regizori din afara capitalei. Var-
şovia este un oraş complex, di�cil, de aceea pentru un 
tânăr contează mult să se producă la Teatrul Naţional, 
unde i se oferă o şansă sigură. Teatr Narodowy a or-
ganizat debutul în capitală pentru Agnieszka Olsten, 
Maia Kleczewska, Michal Zadara. Paleta şi diapazo-
nul activităţii teatrului este extins: de la octogenarul 

J. Jarocki la tinerii debutanţi. S-ar părea că programul 
este eclectic, mai curând, însă, se face tentativa de a 
întreţine o microclimă aparte, de a stimula creativita-
tea, sinergiile, de a face să se întâlnească cât mai multe 
genuri şi orientări, tot ce este mai valoros în teatrul 
polonez, fără o linie ideologică sau orientare strictă. 
Mai curând, în conformitate cu criterii axiologice si-
gure. E greu să creezi un teatru, în special un Teatru 
Naţional, ţinând cont de diferenţele de viziune între 
generaţii, grupuri, tabere con�ictuale. Teatrul e viu, 
nesupus. Mereu în mişcare.
  În scena Teatrului Naţional este prezent tot ce-i 
interesant şi promiţător, tot ce-i de valoare şi bine 
făcut din punct de vedere artistic, �e experiment sau 
montare tradiţională, tot ce incită, stârneşte energii, 
orice activitate artistică. Sunt, desigur, şi lucrări ne-
reuşite, dar din asta nu se face o tragedie. În con-
diţiile în care cultura şi societatea Poloniei sunt în 
permanentă schimbare, ce poate face Teatrul ca să 
�e util? Să nu se închidă apriori în găoacea sa. Să se 
axeze pe criterii de valoare, nu pe dogme şi ideologii. 
În acest sens, teatrul conduce lumea. 
  Astăzi, în Polonia continuă să apară multe teatre, 
concurenţa este acerbă. Desigur, dramaturgia polone-
ză constituie o obligaţie de onoare. Primele stagiuni 
de după 1989 puneau accentul pe drama contempo-
rană. Se insistă în favoarea dramaturgiei clasice, dar 
aici se iscă o problemă: pe regizorii în vogă astăzi nu-i 
interesează clasicii. Kr. Warlikowski n-a montat nici 
un dramaturg clasic polonez. În schimb, Michal Za-
dara vine cu o privire proaspătă, montând inventiv 
clasicii polonezi. La fel procedează şi cei foarte tineri. 
Clasica mondială, în traduceri şi interpretări noi, 
proaspete începe să trezească interes. Pe ultimul loc 
rămâne dramaturgia modernă străină. Nu există dog-
me nici aici... Totuşi, e prezentă în repertoriu, are şi 
unde: Teatr Narodowy joacă şi montează concomitent 
pe 4 scene, 30 de titluri, lansează multe activităţi pen-
tru public, expoziţii, spectacole, întâlniri, conferinţe, 
ateliere, dezbateri publice (peste 300 de manifestări 
anual, plus 500 spectacole). Se joacă în �ecare zi, fără 
excepţii, plus matineele de sâmbătă şi duminică, plus 
ocaziile speciale. Pentru 90 la sută, sălile sunt ocupate. 
Sunt şi spectacole cu mai puţini spectatori, însă când 
se joacă în scena mare, de regulă, sala e ocupată mai 
mult de 100%. Teatrul susţine câteva proiecte interna-
ţionale, �ind într-o relaţie fructuoasă de parteneriat 
cu Teatrul de la Craiova, cu Mircea Cornişteanu şi 
Emil Boroghină. Aici se organizează periodic Festi-
valul Teatrelor Naţionale din Europa, cu participarea 
reprezentanţilor tuturor ţărilor. La încheierea festiva-
lului, are loc simpozionul „Rolul, locul şi caracterul 
Teatrelor Naţionale în epoca modernă”. Festivalul se 
desfăşoară pe o perioadă de câteva luni: septembrie – 
noiembrie. Teatrele vin, joacă şi pleacă. La asemenea 
evenimente au participat Picolo �eater, Alexandriin-
skii cu Căsătoria de Gogol, Comedie Francaise cu un 
Claudel, englezii cu Valurile Virginiei Woolf, Burgtea-
ter de la Viena cu Femeia-diavol, un triunghi amoros 
într-un mediu provincial, Teatrul de la Craiova...
 
  4. Mogucii la Varşovia, Ionesco la Cracovia
  La Cracovia, am coborât în săliţa legendară din fai-
mosa pivniţă-cabaret „Piwnica Pod Baranami”; la Tea-
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trul Stu am privit spectacolul Demonii de F. Dostoievski 
(biletul costa aproape o sută de euro!), am fost la Crico-
teka lui Tadeusz Kantor şi am urcat scările abrupte ale 
unui imobil foarte vechi, până în atelierul-galerie unde 
Kantor a locuit şi a activat ultimii ani: pe noptieră erau 
cărţile pe care le-a frunzărit în ultimele clipe ale vieţii.
  Tot la Cracovia, la Teatr Stary, am fost la premi-
era cu Regele moare sau ceremonia de Eugene Iones-
co, în regia lui Piotr Cieplak, un spectacol montat 
expre pentru unul din marii actori al scenei polo-
neze, Jerzy Trel. Moartea regelui semni�că, de fapt, 
moartea teatrului, în rolul lui Berenger �ind incluse 
fragmente din spectacolele de succes pe care le-a ju-
cat actorul. Spectacolul este plin de referinţe şi cita-
te greu de perceput pentru neo�ţi, pentru cei care 
nu cunosc istoria teatrului polonez şi a momentelor 
sale de glorie. Sfârşitul, când Berenger, resemnat, 
trece printre rânduri, desculţ şi aproape dezbrăcat 
de toate regaliile - goi venim în această lume, goi ne 
retragem din ea -, ca să iasă în hol, de unde se aude 
un scâncet de copil, emoţionează profund. Totuşi, în 
topul meu personal, un loc aparte îi revine specta-
colului montat de Andrei Mogucii (Sankt Peters-
burg) la Teatrul Dramatyczny. Dramaturgul şi vi-
ce-directorul artistic al teatrului, Dorota Sajewska, 
ne-a vorbit despre colaborarea, ce a durat o lună şi 
jumătate, cu eminentul regizor rus, despre atenţia 
pe care acesta a acordat-o speci�cului polonez. În 
spectacol a răsunat muzica originală a lui Modest 
Musorgskii (nici nu se putea altfel!), însă tot ce ţine 
de folclor, de popor, li s-a comandat special etno-
gra�lor şi compozitorilor polonezi. Spectacolul 
este o dezbatere despre fragilitatea �inţei umane, 
despre familie ca ostatic în lupta pentru putere. 
„Puterea e o capcană, - a�rmă A. Mogucii, - şi cei 
ce cad în ea de cele mai multe ori sunt rudele, copiii 
personajului central; pe Godunov, puterea l-a costat 
enorm - au fost sacri�caţi toţi cei pe care i-a iubit”. 
De fapt, se face aluzie şi la relaţia belicoasă dintre 
Rusia şi Georgia, şi la criza petrolului - decorul, ri-
guros elaborat, este compus, în special, din butoaie 
goale, de metal. Butoaiele - 300 cum ne-a con�rmat 
Dorota Sajewska numărul exact! - sunt, după caz, 
capcană pentru ţareviciul Dmitrii, catedră, clopot, 
loc de spovedanie, masă, piedestal. Sunt utilizate 
activ mijloace multimedia, iar în �nal, peste sală 
trec avioane, bombardiere înfricoşătoare ce ne im-
plică şi pe noi, spectatorii secolului al XXI-lea, în 
canavaua tramei de secolul al XIX-lea. S-a creat o 
comuniune perfectă între scenă şi sală, între oa-
meni care se înţeleg din priviri, respiră, o�ează şi 
suferă în acelaşi ritm. Ca şi acum sute de ani, pe 
timpul lui Godunov, „poporul tace”. Teatrul însă are 
multe de spus - în Polonia.

  II. OGLINZI PARALELE: TEATRUL NOSTRU, 
CARE AR PUTEA FI…

  …De câte ori am ocazia să văd spectacole sau să 
citesc piese poloneze, mă încearcă regretul: din păca-
te, la noi se montează foarte puţină dramaturgie po-
loneză, contemporană sau clasică (Vlad Ciobanu şi-a 
încercat, împreună cu studenţii săi, forţele pe Iwona, 
prinţesa Burgundiei de Gombrowicz). Deşi acum 
câţiva ani s-a lansat cu fast, la Chişinău şi la Bălţi, an-

tologia Made in Poland, conţinutul ei nu prinde, nu 
are ecou în mediul nostru teatral. O cauză ar putea � 
descendenţa noastră din altă tradiţie scenică - in�u-
enţaţi de şcoala teatrală rusă şi de teatrul realismului 
psihologic, suntem oarecum refractari la teatrul gro-
tescului, al ludicului ironic, al absurdului in extremis, 
practicat de polonezi. În anii’90, publicul polonez 
prinsese a ocoli sălile de teatru (devenit, între timp, 
formă de divertisment, distracţie, pierzându-şi su�ul 
mesianic de odinioară). Însă curând, graţie tinerilor 
regizori paricizi, cum i-a denumit Piotr Gruszcinski 
(în special, prin efortul celor doi prieteni-rivali, am-
bii foşti elevi-model ai lui Krystian Lupa, Krzsystof 
Warlikowski şi Grzegorz Jarzyna), spectatorii tineri 
au năvălit literalmente în stal, recunoscându-se în 
personajele spectacolelor de ultimă oră.

  1. Noua dramaturgie: martorul, participant activ
  Dramaturgii formaţi după căderea zidului 
berlinez nu-şi mai reglează conturile cu fantomele 
trecutului comunist - ei, efectiv, nici n-au apucat 
să-l cunoască -, ci, mai curând, încearcă să repre-
zinte viaţa celor de-un leat cu ei, să arunce un spot 
de lumină peste partea ascunsă a jinduitelor prefa-
ceri sociale. Ei scriu în cunoştinţă de cauză despre 
depresie, despre alienare şi inadaptabilitate, despre 
criza familiei moderne; pun în discuţie prăpastia 
tot mai profundă dintre bogaţi şi săraci, erodarea 
relaţiilor afective, violenţa, omniprezentă precum 
radiaţia, atotputernicia consumerismului. Drama-
turgul, după cum a�rmă un slogan, şi-a abandonat 
turnul de �ldeş, a coborât în stradă, printre oamenii 
despre care scrie: nu mai este privitor ca la teatru, 
dintr-o parte, ci martor interesat, participant activ 
al evenimentelor despre care scrie. Totuşi, revelarea 
numărului impunător de talente dramaturgice a de-
venit realitate graţie concursului activ al mai multor 
instituţii, de stat şi independente. Din 2001, la Ra-
dom, se organizează Festivalul Dramaturgiei Con-
temporane, Radom odwazny. Aici a debutat, printre 
alţii, Marek Modzelewski. În 2003, deja cunoscutul 
dramaturg din generaţia de mijloc Tadeusz Slobod-
zianek lansează la Varşovia Laboratorium Dramatu, 
echivalentul polonez al Programului Young Writers 
(Royal Court �eatre de la Londra), combinaţie lu-
crativă, teatru-studio şi ateliere, workshop-uri per-
manente de dramaturgie. Slobodzianek reuşeşte 
să adune un grup compact şi motivat, o duzină de 
autori debutanţi, ce s-au a�rmat curând la rampă: 
Robert Bolesto, Joanna Owsianko, Magda Fert-
tacz, Tomash Man, Tomasz Kaczmarek, Pawel Ju-
rek ş.a. Un studiou de dramaturgie s-a creat în ca-
drul Teatrului Naţional: aici s-a produs originalul 
proiect Norymberg al lui Wojciech Tomczyk. Prin  
Grzegorz Jarzyna, unul din animatorii redeşteptării 
teatrale poloneze, demarează, la Teatrul Rozmaitosci, 
proiectul TR/PL: la elaborarea şi pregătirea pentru 
scenă a textelor lucrează alt grup de dramaturgi şi 
prozatori începători, printre care Dorota Maslows-
ka, Marek Kochan, Michal Bajer. 

Cu o ritmicitate de invidiat se editează antolo-
gii de dramaturgie. Astfel, cunoscutul critic Roman 
Pawlowski a girat două dintre acestea: Generaţia porno 
(2003) şi Made in Poland (2006); profesorul Magorza-
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ta Sugiera a pregătit pentru tipar volumul Ecouri, re-
plici, fantasme (2005); Teatrul Rozmaitosci a editat cu-
legerea TR/PL (2006). La Universitatea Jagielloniană 
de la Cracovia s-a în�inţat primul în Polonia Studio 
de dramaturgie. În acelaşi timp, Ministerul Culturii şi 
al Patrimoniului Naţional acoperă costurile de pro-
ducţie ale spectacolelor, create în baza pieselor pre-
miate la concursurile de dramaturgie contemporană. 
Foarte multe teatre comandă autorilor piese noi: astfel 
a apărut piesa Balada despre Zakaczawie, lecturată cu 
succes, în direcţia de scenă a lui Anatol Durbală, şi la 
Chişinău, în cadrul proiectului Made in Poland. Un 
detaliu important, speci�c polonez, este faptul că au-
torii sunt cooptaţi în trupă, unde li se oferă posibilita-
tea de a vedea realmente din interior evoluţia textului, 
de a-l lucra din mers, în timpul repetiţiilor, de a-l testa 
pe viu, împreună cu actorii şi regizorul. În schema de 
personal a apărut funcţia de dramaturg, prin analogie 
cu tradiţia teatrului german. Mulţi dintre autorii fai-
moşi au bene�ciat de şansa de a � dramaturgi „cu acte 
în regulă”, angajaţi o�cial în teatru. 
  Cronicarii fac distincţia clară între cele două 
linii strategice principale ale dramaturgiei poloneze 
recente: prima, neorealistă, după cum susţine acelaşi  
R. Pawlowski, se orientează spre document, �ind 
înrudită cu verbatim-ul teatrului anglofon. Se re-
suscitează tradiţia realistă, oarecum abandonată în 
teatrul polonez din ultima jumătate a secolului al 
XX-lea. Dramaturgii neorealişti renunţă la �neţuri, 
precum metaforele şi alte �guri de stil, merg direct la 
sursă, apelează la fapte, documente, de multe ori vin 
din jurnalism şi fac ei înşişi investigaţii. Piesele sunt 
scrise într-un limbaj cotidian, colocvial, abordând 
teme stringente, la ordinea zilei: şomajul, tra�cul de 
�inţe umane, emigraţia. Personajele sunt margina-
lii, oamenii care, din motive economice sau de alt 
ordin, sunt excluşi de societate: delicvenţi minori, 
femei de stradă, şomeri, homosexuali. Spectatorii 
îşi recunosc mediul de existenţă, temele abordate le 
sunt mai mult ca apropiate - e însăşi viaţa lor. Repre-
zentanţii docudramei, ai direcţiei neorealiste, sunt 
Przemyslaw Woycieszek (în spectacolul Made in Po-
land, pus în scenă la Legnica, apare un personaj em-
blematic - skinhead-ul Bogus -, care, cu „Fuck o� ”-
ul tatuat pe frunte, luptă pentru dreptate, înarmat 
cu o bâtă de baseball), Pawel Sala, Robert Bolesto. 
În această ordine de idei, Pawel Demirski a realizat 
admirabil proiectul Szybki Teatr Miejski (Fast Urban 
�eatre sau Teatrul Rapid Municipal) la Gdansk. Re-
prezentaţiile, inspirate de interviuri şi reportaje, au 
luat în colimator probleme precum neonazismul, 
participarea Poloniei la războiul din Irak etc. Ca-
racterul documentar era subliniat şi prin faptul că 
unele spectacolele s-au jucat în interioare autentice, 
ne-teatrale: apartamente, aziluri pentru marginali. 
  Laboratorium Dramatu, animat de T. Slobodzi-
anek, a ales să le adreseze reprezentanţilor clasei de 
mijloc un program special, să le propună o oglindă 
noilor favoriţi ai sorţii. Astfel, a făcut multă vâlvă pie-
sa Joannei Owsianko Tiramisu (2005), despre tinerele 
femei, angajate în publicitate, care, în numele carierei, 
al succesului iluzoriu, al consumerismului derizoriu, 
renunţă totalmente la viaţa personală �rească. Specta-
colul, pus în scenă la Teatrul Studio Bu�o, s-a menţi-

nut în capul a�şului două stagiuni la rând, jucându-se 
cu casa închisă, con�rmând intuiţia lui Slobodzianek: 
noua clasă de răsfăţaţi ai sorţii este gata să plătească 
un preţ bun pentru a se recunoaşte în portretul sce-
nic, chiar dacă acest portret este departe de ideal. 
  Cealaltă direcţie dramaturgică urmează con-
cepţia teatrului post-dramatic, ce răstoarnă ierar-
hiile, răspunzând haosului lumii printr-un haos al 
construcţiei, compunând tablouri scenice din frag-
mente de dialoguri şi de replici neterminate, renun-
ţând la caractere şi eroi desenaţi amplu şi complet. 
De această platformă ţin, în special, dramaturgii 
grupaţi în proiectul TR/PL al Teatrului Rozmaitosci: 
Szymon Wroblewski, Michal Bajer, Dorota Mas-
lowska. Regizorii care montează piesele tinerilor 
dramaturgi - Michal Borczuch, Barbara Wysocka, 
Radoslaw Rychcik, Krzysztof Garbaczewski, Wero-
nika Szczawinska -, de asemenea foarte tineri, nu au 
nevoie să �e „paricizi”, să se revolte împotriva unor 
autorităţi consacrate precum Warlikowski sau Jarzy-
na. Ei sunt invitaţi să monteze în teatrele acestora, 
sub supravegherea lor atentă şi binevoitoare. Şi nu 
doar atât: genurile teatrului post-dramatic, provo-
catoare, incitative, au reuşit să spargă gheaţa indi-
ferenţei teatrelor o�ciale, de stat (care, ca şi pe la 
noi, se aciuaseră comod la umbra arborelui bugetar, 
preferând să monteze … autori decedaţi, morţi de-a 
binelea), să se impună nu doar pe scenele indepen-
dente. Participând la proiectul Polish �eatre Show-
case şi 31st Warsaw �eatre Meetings, organizat de 
Institutul Polonez de Teatru şi de Institutul „Adam 
Mickiewicz”, am avut ocazia să mă conving că teatrul 
polonez e o forţă tânără, imaginativă şi, în primul 
rând, conformă aşteptărilor publicului. Spectacolele 
prezintă, caleidoscopic, imaginea Poloniei de astăzi 
- dură, insolentă, raţională -, diametral diferită de 
cea din pozele glamour din ghidurile turistice.

  2. Tânăr şi neliniştit
  Aşa apare teatrul polonez contemporan, în toa-
tă amploarea şi diversitatea sa. Majoritatea absolută a 
spectacolelor din program pornesc de la texte scrise 
de autori polonezi foarte tineri. Dorota Maslowska, 
născută în 1983, laureată a Premiului Polityka, este un 
caz aparte: ea este unul din dramaturgii cei mai mon-
taţi, lucrările sale �ind traduse în 12 limbi, inclusiv în 
română. Şi-a cultivat un stil propriu, inconfundabil, 
scriind într-un limbaj frust, cinic, dezinhibat, impreg-
nat de cuvinte obscene, de clişee din mica publicita-
te, din cotidianul mass-mediilor. Teodor Ajder scria 
despre Dorota Maslowska, în revista Contrafort din 
ianuarie 2008, că poartă o „coafură asimetrică, bre-
ton în unghi ascuţit, ţoale pestriţe, trase pe ea aparent 
fără vreo ordine. Steluţe-n ochi, un zâmbet de milioane. 
Fumătoare ciclică. Se poate să fumeze şi altceva decât 
tutun. Să �i «diferit» e la modă acum nu doar în Po-
lonia. Dar lumea cititoare zice că Dorota nu-i în pas 
cu moda. Cititorii, departe de a � doar din generaţia 
tânără, a�rmă clar: «Fata e cu un pas înaintea modei. 
Mai mult, chiar dă brânci modei. Nu doar la ţoale, ci şi 
la idei»”2. A debutat fulminant, la 19 ani, cu romanul 
care ar suna cam aşa, în traducere mot a mot: Războ-
iul polono-rus sub steag alb-roşu, apărut în 2002, vân-
dut în 130 de mii de exemplare în Polonia şi editat în 
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acelaşi an, în engleză, la Atlantic Books şi Grove Press 
cu titlul Alba ca Zăpada şi Roşul Rus. Un succes neaş-
teptat a înregistrat şi prima sa piesă de teatru, Doi ro-
mâni necăjiţi, vorbitori de polonă, imediat preluată de 
unul de teatrele de avangardă, TR Warszawa, în cadrul 
proiectului de promovare a literaturii originale. Perso-
najele piesei sunt doi tineri polonezi, Dzina şi Parcha 
care, mahmuri după o petrecere cu droguri, stropită 
din belşug cu licori tari, se dau drept cerşetori români, 
vorbitori de poloneză, şi pornesc într-o călătorie ini-
ţiatică. Voiajul lor - el, un actor de duzină apucând 
ocazional câte un rol de mâna a doua în seriale tv, ea, 
mamă celibatară în şomaj, în lumea post-comunistă 
-, este plin de haz şi de neprevăzut. Pretinsul cântec 
românesc, interpretat de protagonist, sună astfel:

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

  Pe parcursul unui şir de scheciuri, ne pomenim 
în Polonia profundă, ni se înfăţişează un univers so-
cial divers, minat de prejudecăţi şi aşteptări înşelate, 
de complexe şi frustrări. 
  În cadrul recentului Showcase, am văzut spec-
tacolul La noi totul este minunat după Dorota Mas-
lowska, regizat de Grzegorz Jarzyna la Berlin. Sce-
na reprezintă interiorul unui apartament de bloc, 
o garsonieră sărăcăcioasă, unde se înghesuie trei 
generaţii de extracţie proletară: bunica, mama şi 
nepoata-şcolăriţă, fata cu cosiţe platinate, argint 
viu lunecând pe scândura scenei cu patine pe ro-
tile. Răsună difuzorul omniprezent, o voce gravă 
rosteşte cu aplomb: „Demult, foarte demult, când 
lumea vieţuia în conformitate cu legea Domnului, 
toţi oamenii erau polonezi. Polonia era o ţară minu-
nată, cu mări, insule şi oceane, pe care plutea �ota 
noastră ce descoperea noi şi noi continente. Pe unul 
dintre cei mai cunoscuţi navigatori polonezi îl che-
ma Krzysztof Kolumb”. Sala se cutremură de hohote 
- faptul că asemenea complexe naţionale sunt puse 
în discuţie la scenă deschisă nu mai deranjează pe 
nimeni: în Polonia, prin intermediul teatrului, se 
conştientizează astfel identitatea, se iau în dezba-
tere chestiunile spinoase ale istoriei recente. Pri-
mul care a adus la rampă problemele identităţii a 
fost acelaşi Kr. Warlikowski. După ce, în anii’80, 
şi-a făcut un nume în Europa, a revenit la baştină. 
Dezgustat de contrastul dintre istoria romantică 
a Poloniei şi prezentul lipsit de speranţe, anost şi 
comercializat, regizorul a montat Hamlet-ul său 
controversat - un Hamlet vorbind despre oamenii 
second-hand ai Poloniei, despre resetarea zilei de 
ieri, a propriei conştiinţe etnice şi etice. Prin artă, 
polonezii s-au împăcat cu propriul trecut: în cu-
vântul înainte al caietului-program al Festivalului 
Dialog de la Wroclaw, directorul Krystyna Meiss-
ner scrie: „Atunci când doar se vorbea despre ade-
rarea Poloniei la UE, mi-a venit ideea de a face din 
acest festival un instrument de apropiere a Poloniei 
de Europa şi de restul lumii”3. Idee excelentă, ce şi-a 
con�rmat valoarea în timp - astăzi, o parte din tea-
trul european se orientează după teatrul polonez 
de avangardă.

  3. Corul femeilor
  Paradoxal, mai mult de jumătate din numărul 
regizorilor prezenţi în programul Showcase sunt fe-
mei, absolut bărbate în exercitarea profesiei de re-
gizor. Subtitlul vine de la un original spectacol, �e 
Chorus of Women, propus de Institutul Teatral Zbig-
niew Raszewski. Conceptul, libretul, regia: Marta 
Górnicka; cu Maniucha Bikont, Justyna Chaberek, 
Paulina Drzastwa, Alicja Herod, Anna Jagłowska, 
Marta Jasińska, Katarzyna Jaźnicka, Ewa Kossak, 
Katarzyna Lalik, Aleksandra Krzaklewska şi multe 
altele. Un spectacol sincer şi emoţionant, tragic şi 
cathartic, inspirat din texte clasice şi moderne, din 
mitologia antică, de la corurile antice la Barthes şi 
Foucault, de la Antigona la Simone de Beauvoir. 
Reprezentaţia s-a învrednicit, pe bună dreptate, de 
numeroase premii: câteva zeci de femei de diferite 
vârste şi meserii cântă, şoptesc, şuşotesc, bleste-
mă şi binecuvântează. Un spectacol despre destin, 
despre cazna de a � femeie - în toate timpurile -, 
dar şi despre violenţă, teroare, despre dimensiunea 
ideologică a limbajului, despre forţa stereotipuri-
lor, despre iubire. Un protest constructiv împotriva 
clişeelor şi a viziunilor impuse având ca obiect fe-
minitatea.
  Un alt cor al femeilor - original şi de proporţii 
reduse -, îl reprezintă şi proiectul Death and the Mai-
den (idee şi dramatizare Dorota Sajewska; realizat la 
Teatrul Dramatyczny), pornind de la Dramas of the 
Princesses de Elfriede Jelinek. Sunt prezentate 5 mini-
aturi scenice, lucrate în �ligran de femei-regizor, din 
Polonia şi Germania, respectiv Małgorzata Głuchow-
ska, Agnieszka Korytkowska-Mazur, Maria Kwiecień 
şi o cetăţeană germană de origine poloneză, Dagmara 
Lutosławska. Faimoasa scriitoare austriacă de-con-
struieşte miturile feminităţii din poveşti şi mass-me-
dia, reinterpretând în stilul său Albă ca Zăpada şi 
Frumoasa Adormită (pentru primele două secven-
ţe), şi trei poveşti de actualitate. Eroinele sunt femei 
moderne, idoli sacri: o autoare, angajată în mişcarea 
feministă din anii’70 ai secolului trecut, pe nume 
Rosamunda (de fapt, sub acest nume de împrumut 
se ascunde Jelinek însăşi), două scriitoare intrate în 
legendă: Sylvia Plath şi Ingeborg Bachmann, şi, �nal-
mente, alte 3 icoane mass-media: Jackie Onasis, Mari-
lyn Monroe şi Lady Di. La spectacol au mai colaborat 
actriţa germană Suse Wachter, designer de marionete, 
şi sculptorul, artistul-video polonez Anna Baumgart, 
care a organizat ingenios spaţiul scenic.
  Un alt spectacol inspirat de Elfriede Jelinek este 
Babilon, montat la Bydgoszcz, la Teatrul Polski Hiero-
nim Koniczeczka, de Maja Kleczewska (n.1973), ab-
solventă a facultăţii de psihologie a Universităţii din 
Varşovia şi elevă a lui Krystian Lupa. Un dialog sfâşi-
etor între vii şi morţi (monologurile Elfriedei Jelinek 
sunt scrise pe marginea unor subiecte �erbinţi - in-
tervenţia în Irak, războiul din Afganistan, degradarea 
speciei, setea de distrugere, tortura şi suferinţa uma-
nă). Maja Kleczewska şi-a localizat montarea solem-
nă şi tragică într-un spaţiu aseptic, unul intermediar 
între cabinetul de autopsie de la morgă şi Purgatoriu, 
unde, pe mesele de disecţie, zac 3 corpuri neînsu�eţi-
te. Protagonistele spectacolului sunt trei femei - ma-
mele unor bărbaţi-soldaţi -, spectacolul axându-se pe 
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imaginea din Pieta Coborârea de pe cruce. Mamele se 
confruntă violent şi individualizat cu moartea copi-
lului lor, sacralizând acest act - într-o secvenţă apare 
�gura cu înălţimea de 6 metri a lui Hristos cruci�cat 
între cei doi tâlhari. Spectacolul se developează poli-
fonic, ritmat, etajat, cu diverse modulări ale frazei, �-
ind un exerciţiu captivant de alternare şi echilibristică 
a limbajului. Cu actori pe măsura sarcinii regizorale 
- extraordinari, antrenaţi, plastici şi precişi. Actorii 
constituie forţa reală a teatrelor - chiar şi în reprezen-
taţii mai puţin reuşite, protagoniştii sclipesc, nimeni 
nu ar putea a�rma că nu şi-au dat toată măsura abne-
gaţiei. Cu atât mai mult în cele de performanţă: m-au 
convins actorii în spectacolul explicit post-dramatic 
Şoseaua Volokolamsk, pus în scenă de Barbara Wyso-
cka după 5 texte de Heiner Müller.
  Sunt extraordinari şi interpreţii din cele două 
spectacole ce au făcut scandal, montate la Wałbrzych 
de doi dintre cei mai insolenţi, nonconformişti şi 
bătăioşi reprezentanţi ai generaţiei tinere: Monika 
Strzepka şi Paweł Demirski. Primul - Trăiască răz-
boiul! - este o comedie spumoasă inspirată de faimo-
sul serial Patru tanchişti şi un câine, demitizând şi 
ironizând necruţător locurile comune ale ideologiei 
bolşevic-socialiste. Abrazivul A fost odată Andrzej 
Andrzej Andrzej şi Andrzej este o rentghenogramă 
necruţătoare, plină de umor şi ironie, a căderii zei-
lor, portretizare maliţioasă a celor ce se consideră ar-
hitecţii imaginarului colectiv. Sunt amuzant luaţi în 
băşcălie liderii de opinie, farurile politicii şi ale cul-
turii poloneze de la �nele secolului trecut: Andrzej 
Wajda, Lech Walessa, Adam Michnik, stereotipurile 
de gândire şi încremenirea în proiect, demonetiza-
rea simbolurilor culturii superioare. Escatologia se 
combină cu scatologia, ironia cu autoironia, biro-
craţii din cultură sunt numiţi cu numele lor deplin, 
aspectul plebeic al teatrului sporeşte efectul montă-
rii, conferindu-i un potenţial critic fantastic. 
  În totalmente altă tonalitate e prezentat spec-
tacolul O scurtă naraţiune al lui Wojtek Ziemiński 
(n.1977), sobru, concentrat - un tânăr în faţa unui 
computer, cu minimum de accesorii: un ecran, un 
proiector video, câteva re�ectoare. Textul este ci-
tit-declamat-trăit de la prima la ultima frază, fără 
ca protagonistul să se ridice de pe scaun. O istorie 
tragică şi autentică, copleşitoare: regizorul, acto-
rul şi dramaturgul Wojtek Ziemiński încearcă să-şi 
asume, împreună cu noi, destinul celebrului său bu-
nic, Wojciech Dzieduszycki, despre care s-a a�at, în 
toamna lui 2006, că ar � colaborat vreme îndelun-
gată cu poliţia secretă comunistă. O reprezentaţie 
înglobând variate forme de expresie artistică şi de 
interacţiune cu publicul: elemente de autobiogra�e, 
lecturi academice, video art, coregra�e contempora-
nă (proiecţie video). Teatralul factologic cu interme-
dii de comentarii istorice, narativul privat grefat pe 
istoria general-umană, confruntarea dureroasă din-

tre personal şi comunitar, memorie individuală şi 
manipulare ideologică. O călătorie iniţiatică, cu pu-
ternice accente �loso�ce, către sursele personalităţii, 
ale memoriei şi ale moştenirii paterne. Căci, asta e, 
nimeni nu-şi alege strămoşii şi părinţii – ne naştem 
fără a ne � dat acordul. Şi murim la fel, adesea lăsând 
urmaşilor nu tocmai cea mai plăcută moştenire.

  4. Festivalizarea întregii ţări
  Artiştii polonezi sunt aşteptaţi cu un deosebit 
interes în toată lumea, porţile s-au deschis nu numai 
pentru maeştri şi staruri, precum Lupa, Warlikowski, 
Jarzyna, Klata, ci şi pentru tinerii regizori care mon-
tează în provincia cea mai prăfuită, sub sigla unor tea-
tre independente ce nu au şanse să dispună vreodată 
de scenă sau de un sediu propriu. Şi nici nu contează 
- teatrul nu este edi�ciu, oricât de bine dotat şi echipat, 
ci un grup performant, o comunitate artistică animată 
de idei. Festivalurile sunt revizii tehnice, proiecte de 
cercetare pentru exegeţi şi vitrine cu produse proas-
pete, dar şi competiţie, emulaţie, surse de inspiraţie şi 
fermenţi ai teatralităţii. Mai mult chiar: un adevărat 
mod de existenţă. Numeroasele festivaluri organizate 
anual în Polonia permit trupelor ce nu dispun de se-
diu şi de scenă să supravieţuiască, le conferă vizibilita-
te naţională şi internaţională. Datorită showcase-uri-
lor (treceri în revistă ale celor mai bune spectacole ale 
stagiunii), precum Boska Komedia de la Cracovia, sau 
Întâlnirile Teatrale de la Varşovia, criticii şi directorii 
de festivaluri renumite sunt puşi la curent cu tot ce 
este valoare. Institutele Poloneze din lume contribuie 
la promovarea artei teatrale, susţin deplasarea colecti-
velor merituoase pe alte meridiane. Kr. Warlikowski a 
fost de curând la Bucureşti, teatrul din localitatea Wal-
brzych a ajuns în Coreea, producţii ale scenelor inde-
pendente au fost invitate în SUA imediat după premi-
eră. Festivaluri prestigioase, cа Dublin �eatre Festival, 
ca cel de la Avignon sau Золотая Маска (Masca de 
aur) de la Moscova, organizează ediţii speciale dedica-
te polonezilor. Funcţia creează organul. Festivalizarea 
şi dramaturgizarea întregii ţări, plus energia oame-
nilor de teatru priviţi în ansamblu: scriitori, regizori, 
actori, dar şi funcţionari culturali de talent precum 
Maciej Nowak, şi, neapărat, criticii, cei ce structurează 
gândirea despre teatru -, au plasat fenomenul teatral 
polonez în fruntea mişcării teatrale mondiale. Tea-
trul polonez actual s-a edi�cat plenar pentru că n-a 
renunţat la tradiţie, ci s-a priceput s-o asimileze, s-o 
continue la alt nivel, s-o adopte creator. În Polonia, la 
Poznan, Wroclaw, Cracovia şi Varşovia, am întrevăzut 
cum ar putea � la o adică şi teatrul basarabean, dacă 
nu ar � plonjat, de câţiva ani buni, într-un impas or-
ganizatoric şi dacă ar reuşi să se smulgă din izolarea 
cultural-estetică în care lâncezeşte.
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Mircea V. Ciobanu şi „Staţia (in)Terminus” a dramaturgiei 
postmoderniste naţionale

Rezumat
Mircea V. Ciobanu şi „Staţia (in) Terminus” a dramaturgiei postmoderniste naţionale

  Eseul dramatic Staţia terminus, realizat de Mircea V. Ciobanu, a dat un „avant-gout” pieselor de tip postmodernist 
în literatura dramatică din Republica Moldova în anii’90, transcriind conştient şi programat mecanismul de funcţionare 
a unui text postmodern. Colaj dintre liric, epic şi dramatic, piesa tatonează aluziv probleme �lozo�ce, literare şi sociale. 
Fiecare personaj-om al textului dramatic este suspectat de a � comis o crimă indiferent de genul acesteia, privită ca o in-
truziune profanatoare în jocul bizar al destinului cu întâmplarea.
  Chiar dacă Mircea V. Ciobanu şi-a imaginat că scrie un text pe care-l va monta singur, spectacolul Staţia terminus 
s-a produs la Teatrul Naţional „Vasile Alecsandri” din Bălţi în 2000, regizat de Dumitru Griciuc.

  Cuvinte-cheie: teatru postmodern, �cţiune / realitate, „moartea dramaturgului”, tendinţe antimitizatoare, „eul de 
gradul zero”, eul scindat, eul plural, fragmentarism.

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

  L’essai dramatique de Mircea V. Ciobanu Station Terminus a donné une «avant-goût» aux pièces de type postmo-
derne dans la littérature dramatique de la Moldavie dans les années’90, par la transcription consciente et plani�ée du méca-
nisme de fonctionnement d’un texte postmoderne. Collage lyrique, épique et dramatique, la pièce tâtonne allusivement des 
questions philosophiques, littéraires et sociales. Chaque personnage - gens du texte dramatique est soupçonné d’avoir commis 
un crime, peu importe son genre, considéré comme une intrusion profanatrice dans le jeu étrange du destin avec le hasard.
  Même si Mircea V. Ciobanu a imaginé qu’il écrit un texte pour le mettre lui-même sur scène, le spectacle a eu lieu au 
�éâtre National „Vasile Alecsandri” de Balti en 2000, dirigé par Dumitru Griciuc.

  Mots-clés: théâtre postmoderne, �ction / réalité, «mort du dramaturge», tendances anti-mythiques, «degré zéro du 
soi», le soi scindé, le soi pluriel, fragmentation.

„Îmi închipuiam 
că aş � putut scrie o piesă 

pe care s-o montez tot eu”1.

  Citită din perspectiva celor două timpuri: al 
scriiturii şi al lecturii, piesa Staţia terminus îl tră-
dează pe poetul Mircea V. Ciobanu din Haydn între 
două claxoane (1995) şi îl descoperă pe eseistului 
din Plăcerea interpretării (2008), pe istoricului lite-
rar din Proza lui M. Sadoveanu (2009), dar mai ales 
pe criticul Mircea V. Ciobanu. Or, această persona-
litate polivalentă, prezentă în câteva istorii literare, 
este autor de manuale şi cărţi, de studii critice sa-
vante şi de „polemici literare”2 argumentate, �ind 
„mereu în vervă (polemică), erudit şi cârcotaş…”3.
  Eseul dramatic Staţia terminus a dat un „avant-
gout” pieselor de tip postmodernist în literatura 
dramatică din Republica Moldova în anii’90, tran-
scriind conştient şi programat mecanismul de func-
ţionare a unui text postmodern. Colaj dintre liric, 
epic şi dramatic, piesa tatonează aluziv probleme 
�lozo�ce, literare şi sociale. 
  Lucrarea dramatică Staţia terminus se pretează 
legităţilor teatrului postmodern pe care l-am numit 
„al cotidianului”, re�ectând caleidoscopic realitatea 
unei lumi în care cu toţii, ca şi personajele piesei, 
suntem călătorii dintr-un tren al vieţii direcţionat 

spre o staţie �nală (?). Ficţiunea acestui text se su-
prapune cu construcţiile unor lumi textuale ca ex-
tinderi ale cotidianului, pe de o parte, şi cu struc-
turile de control imaginativ vis-a-vis de realitate al 
dramaturgului, pe de altă parte. Deci, piesa este un 
proces creativ în care conştiinţa realităţii vii devine 
o evidenţă în acelaşi timp în care realitatea �cţiunii 
se (tran)scrie pe sine. Discursul dramatic se joacă pe 
sine şi joacă realul, dar dimensiunea ludică implicată 
în această prezentare nu exclude, ci presupune gra-
vitatea ceremoniei teatrale. Formula „teatru în tea-
tru” se metamorfozează în „teatru asupra textului” 
unde genul se autocomentează cu mijloace proprii 
prin prisma relaţiei dramaturg - personaj - cititor / 
spectator. 
  Protagoniştii piesei nu-şi mai caută autorul şi 
evadează de sub hegemonia lui, minimalizându-i 
rolul demiurgic în această lume textuală a „cătă-
linilor”. Autorul dramatic este eclipsat din text şi 
„încarcerat” în limitele parantetice ale didascaliilor, 
abundentele indicaţii de regie �ind replicile pe care 
dramaturgul (nu) mai poate să le dea asistenţilor de 
regie din acest text - joc. Pentru a-şi estompa „com-
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plexul de inferioritate” nu doar faţă de dramaturg, 
ci şi faţă de cititor / spectator, personajele piesei se 
revanşează ludico-ironic şi prin antrenarea „onora-
tului public” în jocul lor. Protagoniştii îşi creează şi 
îşi direcţionează propriul sistem ludic, bazându-se 
pe re-amintirea unei experienţe teatrale anterioare: 

  „Medicul: ... Apropo. Mai faci teatru?
  Jozef Klapka: O, da, desigur... să vezi...” 4. 

  Personajele au impertinenţa de a vrea sau a nu 
vrea să (mai) facă teatru, explicându-şi datele esen-
ţiale ale existenţei lor în termeni teatrali:

  „El: Lasă-mă, nu mai vreau să fac teatru.
  Ea: Te rog, dă-mi ultima replică”. 

Deci, protagoniştii fac scrimă de replici profund 
conştienţi că sunt actanţii unui „joc teatral” sau/şi 
„existenţial”. Viaţa incertă şi angoasa(n)tă cu o „so-
ci-e-ta-te criminală” din piesă şi din realitate, în care 
�ecare personaj-om este suspectat de a � comis o 
crimă indiferent de genul acesteia, este privită ca o 
intruziune profanatoare în jocul bizar al destinului 
cu întâmplarea. Eseul dramatic Staţia terminus este, 
de asemenea, o „lecţie” (nu în sensul tragicomediei 
ionesciene) despre imposibilitatea de a comunica şi 
a simţi în această lume a aparenţelor şi a întâmplării: 
„DrS”: S-a întâmplat ceva? // Cătălin: S-a întâmplat. 
Te-ai întâmplat”. Or, umanitatea (post)modernă nu 
se mai pretează legităţii cauză - efect, ci principiului 
�lozo�c al întâmplării cu gama completă de sensuri 
omonimice: „Medicul: ... Dacă te-ai pomenit aici, în 
trenul nostru - �e. Dar să ştii că trebuie să te supui 
legilor noastre”.
  Simbolurile esenţiale ale acestei lumi apocalip-
tice au corespondenţe directe în realitatea �lozo�că 
şi literară a discursului dramatic, piesa Staţia ter-
minus re-aducând în discuţie teme şi idei �lozo�-
ce ce şi-au banalizat prestanţa, dar nu şi-au pierdut 
actualitatea. Dramaturgul însuşi joacă cu cărţile pe 
faţă, e(a)nunţând ironic „problemele de actualitate”: 
„Dragostea. Viaţa - Moartea”. Sub masca sarcasti-
că ce debitează nişte postulate existenţiale se simte 
însă tragismul conştientizării că „şirul poate � con-
tinuat...”. Astfel, Staţia terminus este materializarea 
unei parabole existenţiale, simbolul „trenului” co-
notând multitudinea de dileme sociale, psihologice, 
culturale ale societăţii (post)moderne, care, în/din 
mersul continuu, mai alipeşte în lanţ şi alte vagoane-
probleme. 
  Ideea mişcării veşnice „în zig-zag”, cum scrie 
autorul, e ilustrată deci de simbolul vieţii-tren „care 
nu se opreşte, ci... pur şi simplu merge”. Dialogând 
cu principiile dialecticii, dramaturgul cochetează 
cu legile materiei care nu are o „staţie terminus”, ci 
doar halte „în mare. Ori în munte. În stâncă”. Nera-
portându-se la alt tip de con�ict decât cel existen-
ţial, acest eseu dramatic se centrează pe metafora 
„mergerii” �e înainte, �e „în direcţie opusă”, „e tot 
acolo”. În lipsa unei soluţii care ar ţine de existenţă, 
se propune una pentru construcţia subiectului dra-
matic - cea a re-interpretării „structurii circulare” a 

pieselor din teatrul absurdului. Ca şi E. Ionesco în 
Cântăreaţa cheală5, autorul pare a ne sugera relua-
rea elicoidală a aceluiaşi traiect între Viaţă şi Moar-
te, reactualizându(-şi)-ne dictonul eminescian „alte 
măşti, aceeaşi piesă”. 
  La nivelul structurii de suprafaţă, anunţarea 
morţii unui om într-un tren pare a � un con�ict care 
e, de fapt, unul contrafăcut. Apariţia sicriului într-un 
vagon cu „gratii albe” la ferestre con�gurează centrul 
unui univers labirintic, nu de forma (semi)sferică a 
burţilor de balenă din piesa soresciană Iona, ci pa-
trulateră, în care e sechestrat individul (post)mo-
dern. Condiţia umană este exilată într-o lume deza-
xată, ieşită din timp şi lipsită de spaţiu vertical.
  Stilul reportericesc şi detectivist, ce pare a se 
impune la o „lectură atentă”, dispare pe măsură ce 
realitatea e înlocuită cu ideea de real. Or, peste ani, 
Mircea V. Ciobanu mai face o „Pledoarie pentru 
nuvela poliţistă”: „Atât scriitorul, cât şi detectivul se 
preocupă de re-constituirea unui parcurs, de analiza 
unui univers în care există o intrigă, de o istorie care 
demarează cu: „dar într-o bună zi...”, moment ce �-
xează frângerea unui echilibru prestabilit. Dincolo de 
faptul că sunt captivante, istoriile „poliţiste” au con-
struite distinct cele două elemente pe care se ţine orice 
naraţiune: personajele şi acţiunea… ”6. Cursul acţiu-
nii piesei e determinat de re-amintirea „vinei tragi-
ce” a individului (post)modern de a � asasinat ceva 
sau pe cineva, dublată de conştientizarea „Morţii 
lui Dumnezeu”. Acest du-te-vino, această „alergare” 
veşnic „înainte” sunt lipsite de o instanţă diriguitoa-
re: regia transcedentală. Omul (post)modern pune 
la îndoială existenţa divinităţii, profanând-o şi telu-
rizând-o. El îşi îngroapă zeii pentru că oamenii „au 
fost amăgiţi” şi „toţi au luat bilet până la ultima sta-
ţie”, dar unii „ar vrea să coboare”, susţin personajele 
lui M. V. Ciobanu. Astfel, tendinţele antimitizatoare, 
caracteristice literaturii postmoderne, se realizează 
în acest text prin re-interpretarea şi re-adaptarea 
unor mituri de / la concepţiile despre viaţă ale omu-
lui (post)modern. Ritualul naşterii şi al morţii (şi al 
divinităţii) sunt impregnate de prozaism, iar mituri-
le existenţiale şi biblice sunt intervertite şi reduse la 
dimensiuni telurice. Forţa antimitizatoare a drama-
turgiei postmoderne se răsfrânge şi asupra miturilor 
româneşti. Personajele o „dau de-a mitul”, interpre-
tând legenda Mănăstirii Argeşului nu ca pe un mit al 
creaţiei, dar ca pe o tragi-comică implantare a unor 
con�icte matrimoniale: 

  „DrS”: Şi soţia?
  Cătălin: Dar nu o părăsesc. O zidesc...
  „DrS”: (devenind obraznic pe un ton dispreţui-
tor): Ascultă, Manole, nu femeia trebuie zidită în pe-
reţii bisericii. Biserica trebuie zidită în ea...”. 

  „Delirul în doi” este o obsesie a textului care 
creionează o linie a unui subiect fals prin continu-
area relaţiilor complexe ale unor cupluri arhetipale: 
Cătălin şi Cătălina din Luceafărul eminescian, Don 
Rodrigue şi Chimene din piesa cornelliană Le Cide; 
Dl Martin şi Dna Martin din tragicomedia ionescia-
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nă Cântăreaţa cheală. Astfel, aceste personaje devin 
actanţii unei supra-puneri nominale cu �nalitate 
anti-reprezentativă, oferind un exemplu al tehnicii 
intertextualităţii. 
  Omul-personaj consună cu această existenţă - 
clişeu, con-damnat de a � neegal cu el însuşi. Forând 
în subconştientul insului angoasat, piesa este o te-
rapie psihanalitică interferată cu o (pseudo)anchetă 
poliţistă. M. V. Ciobanu îşi „trimite” personajele în 
Staţia terminus a unor aspecte psihologice: „Realis-
tul”, „Idiotul”. Autorul potenţează discontinuitatea 
particularizării personajelor prin aglomerarea bur-
lescă a unei multitudini de tehnici de impersonali-
zare a individului (post)modern. 

 Personajul „Cineva” reprezintă „Eul de gradul 
zero”, �ind inclus în distribuţie, dar absent în text, 
câştigând dreptul doar la o singură replică. Persona-
jele care au aparent o identitate - doi „postmoderni”, 
doi jucători de cărţi, doi cetăţeni - , sunt deposedaţi 
de personalitate prin includerea lor ludico-ironică 
în categoria numeralelor cardinale (I, II) sau a celor 
ordinale (Primul, al doilea); Englezul I, Cetăţeanul 
I, Cetăţeanul II, Insul I şi Primul jucător de cărţi, 
Al doilea jucător de cărţi, �ind „spălate şi şterse” de 
personalitate ca şi omul (post)modern. 

În Fragmentul 19a al piesei sale, Mircea V. Cio-
banu îi include pe cei doi „postmoderni” în şirul nu-
merelor naturale, care sugerează, poate, şi categoria 
gramaticală a persoanei: I şi II (p. 15). Astfel (de)
ne(i)g(r)area dublă a personajelor este realizată prin 
secundarea numelor eroilor de numerale şi adjective 
relative. Tot în acest Fragment, dramaturgul pre(a)
scurtează total numele eroilor: R(edactorul) în R. şi 
S(ecretarul de) R(edacţie) în S. R., accentuând sta-
tutul lor lipsit de importanţă şi speci�cul sincopat şi 
pestriţ al presei actuale. 
  Protagoniştii caracterizaţi printr-un „eu scin-
dat” nu sunt nişte �inţe reale, ci nişte personi�cări 
ale unor personaje literare. Acestea, la rândul lor, 
sunt vidate de personalitate prin combinarea con-
sonantă a numelor (J. Klapka) şi prin luarea între 
ghilimele a prenumelor. M. V. Ciobanu are o sim-
patie deosebită faţă de ghilimele, excelând exagerat 
în acest procedeu: „Realistul”, „Studentul”, „Funcţio-
narul”, „Idiotul”, „Medicul”, „Controlorul”, „Domni-
şoara S.”, „Copilul”, „Mama”, „Nordistul”, „Sudistul”, 
„Medicul” etc. Autorul ne demonstrează cum / că 
eul personajului e susceptibil impersonalizării in�-
nite. Or, în distribuţie, numele eroilor Bancagiul şi 
Iozef Klapka nu sunt luate între ghilimele, dar în pie-
să apar şi / sau nu sechestrate între ghilimele, îmbră-
cându-şi personalităţi de conjunctură. Personajul 
Medicul în unele fragmente îşi ascunde o identitate 
străină după ghilimele, iar în cele fără ghilimele îşi 
de-mască statutul veritabil. 
  Personajele lui Mircea V. Ciobanu se reîncar-
nează succesiv pe parcursul textului: Iozef Klapka 
îşi asumă dreptul de a � (fost) „responsabil pentru 
securitatea... pasagerilor” şi anchetator, dar nu „in-
spector”, însă devine, ca şi celelalte personaje, sus-
pect în comiterea pseudo-crimei. „Medicul” pare a 

crede că îi dezvăluie adevărata identitate: „Tu eşti un 
fost... puşcăriaş...”. Medicul, la rândul său, îşi aban-
donează pentru moment nobila profesie şi, sub nu-
mele de „Medic”, îşi camu�ează două identităţi: de 
criminal presupus şi de anchetator temporar. Ideea 
contingenţei personajului care poate � orice doreşte 
a ajuns să semni�ce că identităţile pot � adoptate, 
utilizate şi aruncate la fel de uşor ca obiectele de uni-
că folosinţă. 
  Identitatea confuză şi opacă se validează şi prin 
stereo-t-(h)ipi-zarea personajelor exprimată prin 
nume generice: „Mama”, „Domnişoara S.” sau prin 
apartenenţa la o categorie socială: Ajutorul de ma-
şinist, „Funcţionarul”, „Controlorul”, Preotul, „Me-
dicul”, Redactorul, Secretarul de redacţie, Doi autori 
postmoderni.
  Pentru a con�gura criza identităţii personaju-
lui, autorul îi atribuie ironic un „eu plural”, îmbră-
cându-i „mai multe măşti şi costume” lui J. Klapka, 
alias Anchetatorul, alias Don Rodrigue. Mircea V. 
Ciobanu nu dezavuează, ci etalează faptul că „per-
sonajele sunt nu numai convenţionale, ci chiar false”, 
ceea ce îi (ne) dă dreptul să le confunde (ăm). Prota-
goniştii încearcă să se opună forţelor ce-i supun unui 
permanent proces de erodare. Ei se autode�nesc 
prin renegarea unor roluri impuse: „Preotul: Şi, dacă 
sunteţi atât de curioşi, vă divulg secretul: într-adevăr 
nu sunt preot”; „J. Klapka: Nu sunt inspector, părin-
te”. Aceste tentative nu se soldează, însă, cu regăsirea 
identităţii, protagoniştii continuând a � sau a nu � 
nişte pseudo-�inţe cu nume generice. Toate perso-
najele sunt principale la nivelul fragmentului în care 
sunt distribuite şi secundare la nivelul ansamblului 
textual, trecând pe parcursul piesei, succesiv, dintr-o 
categorie în alta. 
  Frecventând multiple tehnici de dezumanizare 
a individului, autorul atinge punctul culminant prin 
animarea, asemeni lui Pygmalion, a obiectelor. Astfel, 
în această piesă Cortina pare a � dotată cu o persona-
litate. Ea îşi permite să regizeze textul - spectacol, (re)
căzând când doreşte sau (între)deschizându-se brusc 
la „un semn” oarecare. Aceasta este o formă a ironiei 
intelectuale caracteristică postmodernism(t)ului care 
spulberă coerenţa şi ritmul clasic al piesei. Prin ironie 
autorul se pretează şi „jocului metalingvistic”, creând 
un „enunţ la pătrat” (U. Eco) şi dând dialogului o 
anume ambiguitate (care din cele 7?). 
  Fragmentarea exacerbată a textului dramatic la 
propriu şi la �gurat transcrie un procedeu proli�c 
postmodern de a realiza o logică internă dublă în po-
�da ilogismului de-structurării. Examinate în sine, 
seria de fragmente - fotograme (21 la număr) deţin 
un apreciabil cuantum de sensuri şi interes care se 
inserează în �uiditatea şi coerenţa textului. Friabi-
litatea existenţei este redată în text prin respectarea 
ostentativă a tehnicii mozaicale şi a colajului, prin 
care se creează sugestia unor stări de incertitudine 
şi confuzie. Astfel, punctele de suspensie la Mircea 
V. Ciobanu sunt printre cele mai frecvente mijloace 
de realizare a oralităţii dialogurilor şi monologurilor  
piesei.



88 ArtA   2012

  Dialogurile prin asociere aparent „absurdă” 
sunt caracteristice personajelor lui Mircea V. Cio-
banu din Staţia terminus, amintindu-ne de cele ale 
antieroilor lui Eugène Ionesco. Story-ul este scos de 
sub semnul gratuităţii prin extensiunile logice din 
dialogurile care caută ideea, prin replicile cu tentă 
aforistică sau prin cortegiul de proverbe - maxime 
ce însoţesc şi încununează �nalul piesei. Citatul 
se integrează programatic sau inopinat în textura 
eseului dramatic, dând senzaţia unei literaturităţi 
livreşti excesive. Ca şi în volumul de poezii Hydn 
între două claxoane, dramaturgul Mircea V. Cioba-
nu are predilecţie, cum speci�ca N. Leahu, „pentru 
so�sticarea discursului, pentru o sculptură verbală 
ducând spre o lirică fantezistă a ambiguităţilor in-
tenţionate, a sugestiilor parabolice şi a unei imagi-
naţii amestecând realul cu jocurile de limbaj”7.
  Chiar dacă şi-a imaginat că scrie un text pe ca-
re-l va monta singur, spectacolul Staţia terminus s-a 
produs la Teatrul Naţional „Vasile Alecsandri” din 
Bălţi în 2000, regizat de Dumitru Griciuc. Decorul, 

jocul actoricesc şi regia exprimau valenţele „mişcării 
browniene” a sfârşitului de secol XX. Grefă a univer-
sului liric al piesei interferând cu convenţiile teatrale 
contemporane, spectacolul, ca şi textul, a constitu-
it o şaradă prea so�sticată pentru unii consumatori 
de cultură din acea perioadă. Totuşi, visul regizoral 
al „vânătorului de himere”8 s-a materializat, credem, 
în spectacolul Camera Miresei de Valentin Krasnogo-
rov, montat la Teatrul Naţional „Vasile Alecsandri” din 
Bălţi în 2005-2006 de chiar �ica sa, Ana Ciobanu. 

Re�ectând unele culori ale acestui „concept 
cameleonic” care este postmodernismul, Mircea V. 
Ciobanu creează o piesă ce surprinde prin noutatea 
con�gurării şi coabitării mai multor universuri lite-
rar-culturale, cât şi a mai multor convenţii teatrale. 
Dacă titlul ultimului text dramatic al lui Mircea V. 
Ciobanu - Vreme închisă - pare a pune punct „ob-
sesiei curgerii timpului” a autorului, eseul dramatic 
Staţia terminus anunţa sfârşitul relaşului din drama-
turgia basarabeană şi re-vitalizarea ei prin piese care 
(nu) s-au lăsat (mult)aşteptate.
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Olga Garusova

Turneul la Bucureşti (1928) 
al trupei din Praga a Teatrului de Artă din Moscova 

Rezumat
Turneul la Bucureşti (1928) al trupei din Praga a Teatrului de Artă din Moscova 

  În articol se realizează, în baza materialelor din periodicele timpului, prima analiză a turneului la Bucureşti din anul 
1928 al grupului actoricesc din Praga al Teatrului de Artă din Moscova. Echipa s-a constituit din foştii actori ai Teatrului de 
Artă din Moscova rămaşi în emigraţie. Fenomen unic al culturii ruse în străinătate, Grupul din Praga se străduia să păstreze 
repertoriul şi principiile artistice prerevoluţionare ale Teatrului de Artă din Moscova, urmărind scopul de a-i familiariza pe 
spectatorii de peste hotare cu teatrul rusesc. 
  Cercetătorii ruşi şi cei occidentali au restabilit în mare tabloul peregrinărilor Grupului din Praga în statele europene 
din anii 1920 - 1930. Totuşi, din rutele cunoscute prin Europa, turneul din oraşele Regatului Vechi, ale Transilvaniei, Bu-
covinei şi Basarabiei, din anii 1928 - 1929, le-a scăpat. De altfel, turneul e remarcabil nu doar ca un segment semni�cativ 
al istoriei teatrului rus în emigraţie. Spectacolele trupei din Praga au avut un succes colosal pe întreg teritoriul României. 
Turneul mai constituie şi o atestare concludentă a dialogului cultural ce apăruse şi se dezvoltase între intelectualitatea rusă şi 
cea română în perioada interbelică.

  Cuvinte-cheie: Teatrul de Artă din Moscova, trupa din Praga, actor, repertoriu, spectacol, turneu, dialog cultural, 
perioadă interbelică etc.

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

  In this article the author studies a famous tour of the Prague Group, founded by former Actors of Moscow Art �eatre 
that have chosen emigration. Being a uniqe phenomenon in Russian culture from abroad, the Prague Group tried to keep the 
repertoire and the artistic principles of MAT, as well as to familiarize foreign spectators with Russian theatre.
  Russian researchers have already reconstructed the main aspects of that picture of wanderings, the Prague Group has 
enterprised to the European countries during 1920th – 1930th, but a three months tour through the towns of Romanian Old 
Kingdom, Transilvania, Bucovina and Bassarabia, that had taken place at the end of 1928 and the beginning of 1929, there 
have been overlooked. �us, this tour is not only a very important aspect of the history of Russian emigrants’ theatre, its 
great success in Romania is representing a fact of cultural dialogue that has appeared between the Romanian and Russian 
intellectuals during the interwar years.

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

  În perioada octombrie 1928 - ianuarie 1929, 
trupa din Praga a Teatrului de Artă din Moscova s-a 
a�at într-un turneu prin România. În oraşele Ve-
chiului Regat, ale Bucovinei, Transilvaniei şi Basa-
rabiei, au fost prezentate 80 de spectacole, suscitând 
un interes incredibil la spectatori şi o excepţională 
atenţie a mass-media. În această lucrare vom analiza, 
în baza materialelor din periodicele timpului, frag-
mentul bucureştean al turneului celei mai renumite 
trupe ruseşti de emigranţi din perioada interbelică1.
  Trupa din Praga, formată în 1922 de către acto-
rii stabiliţi în străinătate ai aşa-numitului „grup al lui 
Kacialov” al Teatrului de Artă din Moscova2, îşi dato-
rează numele capitalei Republicii Cehe, unde, cu spri-
jinul �nanciar al Guvernului lui T. Masaryk, s-a a�at 
în perioada 1923 - 1927. În Praga, artiştii („hudozhes-
tvenniki”) şi-au pregătit repertoriul cu care plecau în 
diferite ţări. La sistarea subvenţiilor companiei cehe, 
neavând un sediu permanent, trupa călătorea, păstrân-
du-şi numele cu care şi-a câştigat faima europeană.
  Scopul principal al trupei din Praga era păstra-
rea repertoriului, a stilului şi a principiilor artistice ale 
Teatrului de Artă pre-revoluţionar din Moscova. Cu 

excepţia modi�cărilor din componenţa trupei, nucleul 
îl constituiau foştii actori ai Teatrului de Artă şi ai stu-
diourilor sale3, care ţineau bine minte piesele, rolurile şi 
mizanscenele spectacolelor, montate de C. S. Stanislav-
ski şi de V. Nemirovich-Danchenko. Spectacolele Ca-
davrul viu şi Puterea întunericului de L. N. Tolstoi, Fra-
ţii Karamazov şi Satul Stepanchikovo de F. M. Dostoe-
vski, Azilul de noapte de M. Gorki, aduse la Bucureşti, 
au fost reînnoite de renumitul actor, regizor şi profesor 
N. M. Massalitinov, de numele căruia teatrologii actuali 
leagă cea mai productivă perioadă de activitate a „ruşi-
lor din Praga”. Regizorul nu a încercat să reconstruiască 
varianta „de muzeu” a renumitelor spectacole, să le co-
pieze �del. Numeroasele opinii critice ne mărturisesc, 
în primul rând, despre cultura scenică, despre înaltul 
nivel al jocului actoricesc, despre metoda şi atmosfera 
Teatrului de Artă din Moscova. Trupa din Praga avea şi 
un alt scop, apărut peste hotare, ce consta în „familia-
rizarea cu cultura rusă şi cu modul de viaţă rus” a unui 
public străin (Mari, 1928). Spectacolele noi - Căsătoria 
de N. V. Gogol (regizor N. Massalitinov) şi Sărăcia nu e 
ruşine de A. N. Ostrovski (regizor P. Şarov) - erau desti-
nate publicului care nu cunoştea limba rusă.
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  Pentru prima dată, România a intrat în ruta ur-
mătorului turneu european al trupei din Praga, ce 
a început în luna ianuarie 1928, din Paris, pentru a 
ajunge în Polonia. Bucureştiul a fost primul oraş al 
turneului din România, în care trupa a jucat din 26 
octombrie până în 6 noiembrie, la Teatrul Eforia. 
Succesul la public a cauzat prezentarea a unsprezece 
reprezentaţii în loc de cele opt spectacole programate. 
Ziarele metropolitane - cel al emigranţilor ruşi Limba 
noastră («Наша речь») şi cele româneşti Cuvântul şi 
Rampa - re�ectau în detalii procesul decurgerii tur-
neelor4. Materialele din presă ne permit să vorbim 
despre originalitatea artistică a Trupei din străinăta-
te a artiştilor Teatrului de Artă din Moscova, despre 
particularităţile artistice ale spectacolelor şi despre 
succesul lor la publicul divers. 
  Ziarul Limba noastră («Наша речь»), din per-
spectiva unui racursiu politic, speci�c unei publicaţii 
a emigranţilor, a accentuat diferenţa dintre cele două 
Teatre de Artă din Moscova: cel sovietic, care se a�a 
„pe poziţia unui teatru de iobagi ai dictatorilor din 
Kremlin” şi cel din emigraţie, care „a ales exilul şi 
emigrarea în locul aplauzelor ofensatoare ale o�ţeri-
lor de securitate şi ale ucigaşilor Patriei”. Se exprima 
speranţa încrezătoare că spectacolele grupului din 
Praga, care „păstrează cu atenţie şi evlavie cele mai 
bune tradiţii ale Teatrului de Artă”, vor � apreciate pe 
merit de oamenii de teatru români şi vor � „o mare 
sărbătoare nu numai pentru o comunitate locală rusă 
mică, ci pentru întregul Bucureşti” . Realitatea a de-
păşit aşteptările.
  Comunitatea teatrală română urmărea cu mare 
interes trupa rusească, cunoscută sub numele de 
„Teatrul de Artă din Moscova”, sosirea acesteia, în 
mod evident, �ind considerată drept unul din eveni-
mentele cele mai importante în viaţa teatrală a capi-
talei6. Cu o săptămână înainte de începerea turneului, 
în presa au apărut informaţii despre teatru şi despre 
succesul său triumfător la publicul occidental. Doi 
cronicari teatrali renumiţi, editorii ziarului Cuvântul, 
Alexandru Kiriţescu şi Alexandru Dumbrăveanu, au 
publicat câteva recenzii pozitive, foarte detaliate şi re-
levante, la unele spectacole. Rampa a publicat unele 
fotogra�i ale actorilor din roluri, interviuri, recenzii, 
rezumate ale pieselor.
  Trebuie să remarcăm că, graţie publicaţiilor pe-
riodice din Rampa, publicul din Bucureşti era foarte 
bine informat despre teatrul rus din Vest şi din URSS7. 
C. Stanislavski se bucura de cea mai mare populari-
tate, căci comunitatea românească de teatru îl vedea 
drept un geniu revoluţionar, considerându-l „cel mai 
mare inovator şi iniţiator al teatrului modern”. Prin 
frecvenţa menţiunilor pe paginile ziarelor, reforma-
torul scenei ruse era comparabil cu altă �gură de cult 
a acelor timpuri - regizorul german Max Reinhardt. 
Criticii români îi puneau invariabil alături pe aceşti 
doi mari maeştri ai scenei.
  Atragerea atenţiei publicului român asupra gru-
pului de actori din Praga al Teatrului de Artă din Mos-
cova, în mod evident, a fost in�uenţată de renumele 
mondial al lui C. Stanislavski, trupa �ind asociată cu 

conducătorul ei şi �ind anunţată drept „Ansamblul 
lui Stanislavski” sau „Teatrul lui Stanislavski”. Presa 
îi prezenta pe artiştii din turneu în cele mai comple-
mentare expresii, subliniind că, în Rusia, ei au jucat 
în spectacolele montate de celebrul regizor. Într-un 
interviu din Rampa, delegatul trupei Alexandr Vîru-
bov avertiza asupra aşteptărilor exagerate ale inovaţi-
ei revoluţionare: „Nu avem pretenţia să revoluţionăm 
lumea teatrală, cum s-a a�rmat. Aducem însă o con-
tribuţie modestă în plus la desăvârşirea artei drama-
tice”8. Turneul a fost deschis cu spectacolul Sărăcia 
nu e ruşine - „cartea de vizită” a companiei. Publicul 
diferit a primit cu fervoare spectacolul despre vre-
murile bune de cândva, despre relaţiile umane sim-
ple şi clare. Deosebit de popular era în rândul emi-
granţilor. „Dacă doriţi să vedeţi şi să auziţi Moscova 
adevărată şi veche - prindea undele dispoziţiei nos-
talgice ale publicului rus recenzentul ziarului Limba 
noastră («Наша речь») - duceţi-vă la Teatrul de Artă 
din Moscova. Veţi auzi o limbă rusă frumoasă, curată, 
„nealterată”..., veţi vedea vechiul mod de viaţă rusesc, 
obiceiurile vechi, costumele vechi. Prin faţa ochilor vi 
se va perinda o bucăţică din viaţa reală a vechii Mos-
cove anume aşa cum a fost în realitate, nu ca pe scenă, 
ci ca în viaţa de zi cu zi”9. 
  Jurnaliştii de la Limba noastră («Наша речь»), 
în principal, scriau despre trupa din Praga reporta-
je, limitându-se, deseori, la fraze şi platitudini entu-
ziasmate, de parcă nu îndrăzneau să judece şi latura 
artistică a spectacolului, evidenţiindu-i invariabil pe 
unii interpreţi din componenţa actoricească. După 
spectacolul Azilul de noapte, „eroii serii” au devenit 
Grech (Vasilisa) şi Pavlov (Luca). Spectacolul Fra-
ţii Karamazov era apreciat drept „triumful” Mariei 
Krîjanovskaya în rolul lui Gruşenka. Referirile la Sa-
tul Stepanchikovo au devenit elogii aduse lui P. Pavlov, 
un „minunat” Foma Opiskin („rolul principal” al ac-
torului, în care a fost comparat cu primul remarcabil 
interpret al rolului, actorul I. Moskvin de la TAM).
  Invazia reportericească din ziarul Limba noas-
tră («Наша речь») se explică nu doar prin lipsa re-
cenzenţilor profesionişti şi prin pietatea vizibilă faţă 
de artiştii de la TAM (MXAT). Colaboratorii şi jurna-
liştii ziarului, refugiaţi din Rusia, percepeau piesele, 
chipurile, jocul actoricesc prin prisma trecutului, în 
refracţia propriilor experienţe din exil. Pentru ei nu 
exista nici o distanţă între scenă şi sală. Spectacolele 
trupei din Praga le provocau sentimente şi gânduri 
ce depăşeau conţinutul concret al pieselor şi inter-
pretarea lor regizorală. În articolul fostului ziarist din 
Odessa, N. Benoni, cele văzute pe scenă sunt rezuma-
te în astfel de termeni: „... au trecut prin faţa noastră 
oamenii noştri ruşi din epoci diferite, din timpuri di-
ferite şi din clase diferite... Le-am ascultat cu evlavie 
limba rusă luminoasă şi frumoasă, priveam feţele fa-
miliare, încă neuitate, şi m-am întrebat îndurerat: Ce 
s-a întâmplat cu aceste personaje? Unde sunt ele? Ce-i 
cu ele? Care este soarta �ecăreia dintre ele? Cred că 
cel mai rău o duc în Rusia actuală eroii lui Tolstoi, nu 
chiar atât de rău cei ai lui Ostrovski, eroii lui Dostoev-
ski „s-au adaptat”, iar prostituatele şi hoţii lui Gorki au 
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făcut o carieră strălucită. Fedea Protasov şi-a încheiat 
viaţa sub gard, Liza şi Victor au fugit în străinătate şi 
trăiesc cu paşaport Nansen, fără drept de circulaţie”10.

Este caracteristic şi faptul că rubrica din Limba 
noastră («Наша речь»), dedicată „artiştilor din Pra-
ga”, se numea „turneul Teatrului de Artă din Mosco-
va”, iar în Cronica de ştiri s-a strecurat chiar şi fraza 
„în holul Teatrului de Artă din Moscova”, creând ilu-
zia trecutului înviat. La spectacole, conform remarcii 
laconice a ziarului, a fost prezentă „întreaga diasporă 
rusă de la Bucureşti”. După încheierea reprezenta-
ţiilor teatrale, în culoarul teatrului „încă mult timp 
se îmbulzeau grupuri de persoane pline de viaţă şi 
excitate cu feţele fericite”. Or, gradul de interes faţă 
de „teatrul intelectualităţii ruse” al foştilor lui admi-
ratori îl putem aprecia şi din descrierea expresivă pe 
care A. Kiriţescu i-a făcut-o acestui public neobişnuit 
pentru români: „Sala e pe trei sferturi plină de refugi-
aţi ruşi, ieşiţi de prin găuri misterioase, făpturi cărora 
nimeni nu le bănuia existenţa, care pentru a-şi plăti 
câteva sute de lei un fotoliu, au pus în gaj sau au vân-
dut samovarul de argint, ultimele linguriţe împodobite 
cu stema familiei în email, placa împodobită cu pietre 
preţioase a ordinului Sfânta Anna”11. Doamne din în-
alta societate „cu ochii largi şi înţepeniţi pe viziuni 
tenace”, nobili, o�ţeri ai Armatei Albe ..., foşti locu-
itori din Sankt Petersburg, Moscova, Kiev, Odessa, 
mergeau să se întâlnească cu idolul tinereţii lor, cu 
simbolul unei patrii pierdute.
  Succesul la publicul diasporei ruse din Bu-
cureşti, care nu era alintat cu spectacole ruseşti, a 
fost previzibil şi prognozabil. Ziarul Limba noastră 
(«Наша речь») era preocupat, însă, de modul în care 
spectacolele celor de la Teatrul de Artă din Moscova 
vor � receptate de publicul român. Geloasa monito-
rizare a sălii s-a transformat într-un fel de test soci-
ologic. Jurnaliştii nu oboseau să �xeze simptoamele 
succesului, acordând o atenţie deosebită prezenţei 
în sală a cunoscuţilor scriitori şi jurnalişti, o�ciali şi 
parlamentari din Bucureşti. În spiritul rapoartelor 
victorioase, se anunţa că, cu �ecare spectacol, intere-
sul faţă de trupă creşte şi numărul publicului român 
se măreşte: „Sala „teatrului democratic”, cum este, în 
principiu, Teatrul de Artă din Moscova, obţine un as-
pect tot mai aristocratic. Societatea românească alea-
să a renunţat la „răceala” din prima zi şi frecventează 
tot mai des teatrul din Moscova”, „sala era arhiplină”, 
„au apărut spectatori în picioare”, „în sala mare nu 
mai sunt su�ciente locuri şi masa imensă de tineri en-
tuziaşti este împinsă fără milă de la casele teatrale de 
jandarmii implacabili”.

În cazul în care calculele lui A. Kiriţescu sunt 
corecte, două treimi din sală o constituia publicul 
român, care se grăbea să savureze din toate reprezen-
taţiile. De o atenţie mai mare a publicului se bucurau 
piesele clasicilor ruşi, inclusiv spectacolele „literare”, 
di�cile percepţiei publicului larg, cum ar � Fraţii Ka-
ramazov. Un cronicar relata: „Cât de mare a fost nece-
sitatea unei minunate munci în echipă a întregului an-
samblu, a unor eforturi eroice ale unuia şi ale tuturor, 
încât chiar şi în Fraţii Karamazov Teatrul de Artă din 

Moscova să-şi menţină reputaţia şi să domine asupra 
unei săli străine, aşa cum au reuşit s-o facă ieri artiştii 
noştri din turneu”12. 
  Uneori, reacţia publicului era mai adecvată de-
cât avizul criticii. Astfel, despre actorul Pavlov, inter-
pretul rolului lui Foma Opiskin, un recenzent scria: 
„El îl juca pe acest parazit în aşa mod, încât publicul, 
care nu ştia limba, a decis că Dostoevski l-a portreti-
zat pe Rasputin. Un anacronism, iertat persoanelor 
care nu cunosc Rusia”. Pe de altă parte, la montarea 
textului lui F. Dostoevski pe scena Teatrului de Artă 
din Moscova din 1917, chipul feroce şi ipocrit al lui 
Foma Opiskin, în interpretarea lui Moskvin, rima 
anume cu Grigorii Rasputin şi cu „rasputineana” 
(«распутинщина»)13. 
  Publicul bucureştean era fascinat de spectaco-
lele într-o limbă străină. „Bariera lingvistică” a fost 
depăşită chiar de la prima reprezentaţie. A. Dumbră-
veanu, într-o lungă referire la spectacolul Sărăcia nu 
e ruşine, a subliniat contactul imediat stabilit între 
scenă şi public: „Limba rusă era necunoscută majo-
rităţii spectatorilor. N-are nici măcar darul unei de-
osebite muzicalităţi şi, cu toate acestea, n-a fost clipă 
în care spectatorul să se simtă străin de text”. Cone-
xiunea neobişnuită şi rar întâlnită cu publicul, care 
urmărea „necontenit” acţiunea de la început până la 
sfârşit, criticul a apreciat-o drept „secretul de artă al 
trupei de vagabonzi moscoviţi”, aptă să întruchipeze 
„universalitatea teatrului”. În acţiunea scenică au fost 
intercalate „divertismente”, interpretându-se cânte-
ce, dansuri populare ruseşti şi un ritual teatralizat de 
Crăciun. Scenele de masă, conţinând inserţii folclori-
ce, etnogra�ce şi ritualuri frumoase, creau impresia 
unui text vizual şi spectacular special. Recenzentul, 
care considera piesa lui A. N. Ostrovski o „comedie 
banală”, totuşi a apreciat înalt expresivitatea scenică a 
textului, măiestria interpreţilor, care au oferit „o serie 
de tipuri admirabil conturate”, în special subliniind 
„două momente unice de artă teatrală”: �nalul balului 
mascat de Crăciun şi sărbătorirea slugilor lui Borzov 
şi subtextul psihologic �n dezvoltat în scena de bufo-
nerie a lui Liubim Torţov din actul întâi.
  În acest prim articol despre turneu, A. Dum-
brăveanu a încercat să identi�ce noile pentru teatrul 
românesc de atunci principii organizaţionale şi artis-
tice ale trupei ruse, trăsături pe care, într-un fel sau 
altul, le va menţiona şi le va repeta în recenziile sale 
la spectacolele ulterioare: integritatea ansamblului, în 
care „marii actori înglobaţi alături de talente modeste 
să dea o atât de desăvârşită armonie unui spectacol”; 
responsabilitatea �ecărui artist de calitatea spectaco-
lului; lipsa „rolurilor mari şi mici” şi a distanţei dintre 
actori; nivelul înalt al jocului actoricesc comun. Pen-
tru publicul român a fost absolut nouă vechea tradiţie 
a Teatrului de Artă din Moscova, pe care o respecta şi 
trupa din Praga: artiştii nu ieşeau la chemările şi la 
aplauzele publicului după �ecare act. În absenţa unor 
decoruri, costume, echipamente tehnice, totul se baza 
pe nivelul ridicat al jocului actoricesc, al expresivi-
tăţii spectacolului, al responsabilităţii fanatice pentru 
munca proprie. „În decoruri modeste, dar cu atât mai 
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impresionante, cu mijloace simple, dar întrebuinţate cu 
atâta artă, moscoviţii ne-au oferit o lecţie din teatrul 
lui Stanislavski”14, a concluzionat criticul. 
  A. Dumbrăveanu a scris un articol elogios şi la 
spectacolul Căsătoria de N. Gogol, pe care publicul 
din Bucureşti îl cunoştea după montarea „tradiţiona-
lă” a Teatrului Naţional şi „experimentală” a Trupei 
Evreieşti din Vilna. Preferinţă i s-a dat interpretării 
„geniale” a trupei din turneu, care a jucat cu umor 
şi cu măsură, „fără să şarjeze, ducând încontinuu co-
media într-un tempo vioi, imprimându-i atmosfera 
adevărată”. Comedia veselă şi amuzantă, cu scene în 
masă, amintind de cele cinematogra�ce, a provocat 
în sală o zarvă veselă şi aplauze îndelungate. Remar-
cându-i pe toţi interpreţii care şi-au transformat rolul 
într-o „operă de artă”, recenzentul a subliniat încă o 
dată omogenitatea ansamblului model15. 
  A. Dumbrăveanu recunoştea că aştepta cu o 
deosebită nerăbdare spectacolul Cadavrul viu. Im-
presia vie a piesei lui L.N. Tolstoi, montată de Rein-
hardt cu Alexandru Moissi în rolul titular, evident îi 
punea într-o situaţie di�cilă pe „artiştii din Praga”.  
A. Vîrubov, interpretul rolului central, inferior ta-
lentului lui Moissi, a fost „condamnat” să �e com-
parat cu amintirea chipului uimitor creat de marele 
tragedian. Descriindu-le personalităţile actoriceşti şi 
stilul de joc diferite, criticul scria că A. Vîrubov l-a 
interpretat pe Fedea Protasov „mai dur, mai revoltat, 
mai viguros”. În timp ce Moissi „face din Fedea un tip 
profund omenesc, ridicându-i su�etul până la noble-
ţea sacri�ciului”. Apreciind marele potenţial artistic 
al actorului rus, recenzentul i-a determinat locul în 
spectacol drept o parte a „ansamblului ideal”. Anu-
me graţie ansamblului, care a creat pe scenă viaţa vie 
şi atmosfera speci�că rusească, redând „în relief rea-
lismul operei apostolului de la Iasnaya”, examenul în 
faţa bucureştenilor a fost susţinut cu succes16. 
  A. Kiriţescu a fost impresionat de interpretarea 
piesei Azilul de noapte, care a devenit foarte popula-
ră după spectacolul lui Reinhardt. El a evaluat foarte 
înalt spectacolul trupei din Praga: „...… ne-a oferit 
încă o demonstraţie de adevărată artă, artă cu A mare, 
magni�că şi umană fără pereche”. Numind reprezen-
taţia „frescă în patru tablouri”, criticul a descris-o 
drept un miracol: „Cu înţelegerea acută a textului, în 
serviciul căruia pun o bogăţie de mijloace prodigioase, 
un instinct omenesc de o veracitate chinuitoare, o va-
riaţiune de tonuri, de gesturi, de mimică, un ritm în 
interpretare când gâzâit, sfâşietor şi urlător, când su-
grumat, şoptit şi convulsiv!”. Toate l-au impresionat: 
scenele morţii Anei şi rugăciunea de la căpătâiul ei, 
jocul cu cartea, trecerea de la ceartă şi încăierare la 
tăcere, de la cântări la lacrimi, plânsete şi ţipete. Cri-
ticul a declarat că pasionala şi sufocanta conversaţie 
de după uşa închisă între Vasilisa şi Pepel, invizibili 
pentru spectatori, este scena cea mai uluitoare pe care 
a văzut-o în teatrul contemporan. Interpretarea din 
Azilul de noapte fermeca printr-un naturalism puter-
nic, prin veridicitatea trăirilor, prin atmosfera densă 
a unei nenorociri, prin adevăr artistic, impunându-i 
pe spectatori să re�ecteze asupra existenţei umane, să 
simtă „mizeria aceea in�nită legată de �inţa umană şi 

scârba şi mila cari ţi se suie în gâtlej şi se lasă apoi pe 
inimă ca o piatră mortuară”17. Admirând atmosfera, 
ansamblul, actorii, care merită �ecare cîte o „coroană 
de lauri”, recenzentul i-a dedicat artistului A. Vîrubov  
un articol separat, evidenţiindu-i puternicul farmec 
personal.
  În acest eseu emoţional, A. Kiriţescu se reîn-
toarce la spectacolul după piesa lui M. Gorki care l-a 
fascinat, încercând să-şi transmită admiraţia privind 
jocul actorului, irepetabil prin tranziţiile bruşte şi 
acute din imaginile asociative. Pentru critic, A. Vîru-
bov, care l-a interpretat pe vagabond, devine perso-
ni�carea actorului-refugiat rus: „A cutreierat Europa 
şi a cules ovaţiile tuturor naţiunilor, dar triumful i se 
pare ceva obicinuit şi zadarnic, ridică din umeri sub 
avalanşa de complimente \… \ E târziu de tot. \ …\ 
Aruncă pe umeri paltonul istovit de emigrant şi de 
proscris şi porneşte spre hotel. La orele opt dimineaţa 
trebuie să �e la Siguranţa Generală pentru obţinerea 
permisiunii de a intra în Basarabia, apoi va trebui să 
caute o dansatoare pentru Cadavrul viu, garnitura la 
salon, un fundal şi ghitara”18. 
  Arta actorilor ruşi a fost percepută de recenzen-
ţii din Bucureşti drept ceva absolut nou şi drept cel 
mai înalt sistem actoricesc al timpului. A. Kiriţescu 
a numit trupa din Praga „o academie de înalte studii 
teatrale”. Erau apreciate ansamblul actoricesc armoni-
os, arta creării atmosferei, jocul pauzelor, simplitatea 
şi expresivitatea resurselor scenice, forţa întruchipă-
rii personajelor şi citirea lor ra�nată. Deci, se eviden-
ţiau calităţile inerente, caracteristice Teatrului de Artă 
din Moscova ca şi teatru regizoral, în contradicţie cu 
sistemul occidental al „stelelor”. În acest sens, sunt 
reprezentative articolele din ziarul Viitorul, o selec-
ţie de fragmente �ind preluate, traduse în limba rusă 
şi publicate în Cuvântul Basarabiei («Бессарабское 
слово»): „Iată o trupă care evoluează din numele tea-
trului, dar nu al unui singur actor - principal, steaua 
trupei. \ ... \ Cel mai important lucru pe care ni-l pre-
zintă grupul din Praga este ansamblul, dizolvarea per-
sonalităţii individuale a actorului în interesul general, 
renunţarea la efectele personale, supunerea necondiţi-
onată voinţei regizorului, distragerea completă de la 
rampă şi de la public. Se pare că actorii joacă într-o 
odaie cu patru pereţi. Nimeni nu-i vede şi ei nu simt 
luminile re�ectoarelor şi ale rampei. \ ... \ Sunt nişte 
artişti adevăraţi, care, desigur, s-au consacrat artei”19. 
  Dacă numele lui C. Stanislavski a in�uenţat con-
siderabil atragerea atenţiei asupra trupei din Praga, 
atunci triumful lor se explica prin faptul că specta-
colele au răspuns aşteptărilor şi ideilor despre arta 
Teatrului de Artă din Moscova. Articolele criticilor 
români conţin observaţii şi aprecieri importante pen-
tru înţelegerea caracteristicilor stilistico-artistice şi a 
detaliilor montărilor din spectacolele prezentate de 
trupa din Praga20. 
  Oamenii de teatru din România au fost solidari 
cu grupul din Praga al Teatrului de Artă din Moscova. 
Trupa era întâmpinată pretutindeni cu bunăvoinţă şi 
cu prietenie. De exemplu, înainte de începerea spec-
tacolului Puterea întunericului, M. Sadoveanu a ţinut 
o lecţie despre activitatea lui L. N. Tolstoi. Totodată, 
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Filmul de televiziune, între artă şi marketing audiovizual 

Rezumat
Filmul de televiziune, între artă şi marketing audiovizual

  Studiul de faţă pune în lumină modalităţile de constituire şi evoluţie a �lmului televizat în trei spaţii mediatice di-
ferite: nord-american, occidental şi ex-sovietic. Din perspectivă istorică, sunt operate o serie întreagă de delimitări între 
�lmul de televiziune a�at sub regimul concurenţei comerciale (SUA) şi cazul când statul este (a fost?) unicul „manager” 
al sistemului televizual (URSS). Se încearcă a formula câteva răspunsuri la întrebarea: „De ce �lmul serial a devenit, cu 
timpul, un adevărat fenomen mediatic?”. Reieşind din axele tematice prezentate şi argumentele invocate, autorul crede 
că �lmul de televiziune a balansat mereu între două limite: un produs de artă ca atare şi interesul pur comercial, în care 
strategiile de marketing sunt absolut necesare.  

  Cuvinte-cheie: �lm televizat, �lm cinematogra�c, serial TV, grilă de program, fenomen de serializare, artă, mar-
keting audiovizual. 

Summary
Television �lm: art versus audio-visual marketing

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

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

  Geneza �lmului de televiziune ca specie audiovi-
zuală şi impunerea sa graduală în calitate de fenomen 
mediatic diferă mult de la o ţară la alta. Astfel, televiziu-
nea americană a cunoscut, de la bun început, un regim 
al concurenţei comerciale, depinzând, într-o măsură 
covârşitoare, de resursele publicitare. În anii’50 ai se-
colului XX, „naşii” programelor de televiziune (aşa-nu-
miţii „sponsori”, o noţiune care a prins rădăcini adânci 
în spaţiul ex-sovietic după căderea regimului comunist) 
mizează pe succes prin �nanţarea unor proiecte de emi-
siuni sau de �lme ambiţioase. 
  Odată cu lărgirea audienţei, ponderea publicităţii 
creşte şi capătă contur real câteva modele de progra-
me, care sunt şi azi reprezentative pentru audiovizualul 
american: seriale, foiletoane, concursuri cu bani, come-
dii cu hohote de râs preînregistrate. Una din „regulile 
de aur” ale sistemului televizual american se rezumă la 
următoarele: „Un program bun nu este cel care atrage cel 
mai mult publicul, ci cel care-l îndepărtează mai puţin”1. 
Altfel zis, audienţa (rating-ul) contează. De aici imagi-
nea proastă a reţelelor televizuale americane (networks) 
în ochii intelectualilor. Plictisit de oferta americană a 
micului ecran, cineastul Woody Allen avertiza, acum 
două decenii, la modul scandalos: „Nu aruncaţi guno-
iul. Din el se fac emisiuni TV”2. Şi totuşi, aceste metode 
„cinice” de programare asigură audienţe enorme.
  În perioada postbelică, televiziunea nord-ameri-
cană cunoaşte o dezvoltare destul de rapidă (1,5 milioa-

ne de receptoare în 1952), oferind o gamă impresionan-
tă de spectacole audiovizuale cu tentă distractivă, �lme 
şi seriale de televiziune. Începând cu anii’50, cunoscuţi 
în literatura de specialitate ca „epoca de aur” a televizi-
unii americane, audiovizualul din SUA a încetat să mai 
�e un simplu vehicul, menit să asigure transportarea la 
domiciliu a produselor simbolice, realizate în domeniile 
„elitare” ale artei - pictură, teatru sau cinematogra�e -, 
devenind, în scurt timp, principala „instituţie” de spec-
tacol. Punctul de reper l-a constituit apariţia pe micile 
ecrane din Statele Unite, în 1953, a �lmului de televi-
ziune Marty (53 de minute), purtând semnătura tine-
rilor regizori Delbert Mann şi Gordon Du�, după un 
scenariu de Paddy Chayefsky, un foarte popular autor 
de piese radiofonice3. Producţia televizuală respectivă a 
depăşit aşteptările, înregistrând un succes extraordinar 
de public, fapt ce l-a determinat pe regizorul Delbert 
Mann, peste doi ani, să adapteze drama Marty (despre 
viaţa obişnuită a unui măcelar burlac) pentru marele 
ecran. 
Filmul cinematogra�c din 1955, un remake în fond, a 
consolidat prestigiul artistic al versiunii televizuale, 
mai ales că lungmetrajului Marty i-au fost decernate 
patru premii „Oscar” de către Academia Americană de 
Film, precum şi „Palme d’Or” la Festivalul de la Cannes. 
Dincolo de faptul că �lmul televizat Marty a stimulat 
naşterea unei capodopere cinematogra�ce omonime, 
producţiei audiovizuale respective i se mai poate atribui 
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un merit, acela de oferi nişte argumente în plus pentru 
vocaţia estetică a creaţiei de televiziune care, chiar şi un 
deceniu mai târziu, îndeosebi în Europa, a fost pusă la 
îndoială. După succesul fulminant cu �lmul cinemato-
gra�c Marty, regizorul Delbert Mann nu a mai putut 
obţine, de-a lungul vremii, o cotă valorică pe potrivă 
şi în deceniul opt revine în televiziune, unde realizează 
o serie întreagă de producţii audiovizuale, cele mai cu-
noscute �ind serialul Jane Eyre (1970, după celebrul ro-
man al scriitoarei engleze Charlotte Brontë care a fost, 
din 1913 până acum, ecranizat de nouă ori) şi lungme-
trajul de televiziune Pe frontul de vest nimic nou (1979, 
după Erich Maria Remarque).
  Vom invoca încă un moment semni�cativ din 
istoria audiovizualului nord-american care ne demon-
strează, odată în plus, că interacţiunea estetică dintre 
arta cinematogra�că şi televiziune se produce în dublu 
sens (un caz oarecum invers celui relatat mai sus). Ast-
fel, la începutul anului 1970, are loc premiera �lmului 
M.A.S.H. (Mobile Army Surgical Hospital) al cunoscu-
tului regizor american Robert Altman, peliculă care, de 
asemenea, obţine „Palme d’Or” la Festivalul de la Can-
nes şi premiul „Oscar” pentru scenariu-ecranizare (o 
comedie neagră despre bizarele aventuri ale unor me-
dici militari din timpul războiului în Coreea). Doi ani 
mai târziu, compania americană CBS lansează primul 
episod din serialul de televiziune M.A.S.H., bazat pe �l-
mul regizat de Robert Altman, care este considerat unul 
dintre cele mai bune seriale de comedie produs vreo-
dată. El a reuşit să ţină audienţa cu su�etul la gură din 
1972 până în 1983, ultimul episod �ind urmărit de 106 
milioane de telespectatori.
  A devenit deja un truism că America este patria 
serialelor de televiziune, producţia cărora, treptat, s-a 
răspândit în întreaga lume. De la miniseriale (4-10 epi-
soade) s-a ajuns la seriale cu sute de episoade (produc-
ţia Dallas care, la începutul anilor’90 ai secolului XX, 
a fost prezentată de postul TV „Ostankino” pentru tot 
spaţiul audiovizual ex-sovietic). Au urmat producţiile - 
„record” (între 2500 şi 5000 de episoade), de tipul Santa 
Barbara sau Tânăr şi neliniştit. Există seriale cu medici, 
acţiunea desfăşurându-se în spitale; pot � nominalizate 
seriale cu avocaţi, locul acţiunii �ind tribunalul ş.a.m.d. 
Ne vom referi succint la un serial poliţist care se consi-
deră că a revoluţionat genul: Twin Peaks (1990). Com-
pus din 30 de episoade (autori şi regizori David Lynch 
& Mark Frost), Twin Peaks identi�că în aparenţele idili-
ce ale vieţii viciile omeneşti (gelozie, corupţie, lăcomie 
şi crimă). Filmul respectiv a fost nominalizat de 14 ori 
pentru premiile de televiziune, „Emmy”. Şi totuşi, a ob-
ţinut premii doar pentru montaj şi costume. Doi ani 
mai târziu, în 1992, David Lynch a realizat �lmul Twin 
Peaks: Ultimele zile din viaţa Laurei Palmer, o versiu-
ne cinematogra�că a celebrului serial TV. La premieră, 
regizorul a declarat: „Sunt fascinat de poveşti cu crime 
pentru că ele vorbesc despre viaţă şi moarte şi pentru că 
sunt animate de o mişcare internă proprie”4. 

Există două varietăţi ale serialului: Sitcom-ul şi 
soap opera / telenovela. Sitcom-ul este, în fond, o co-
medie de situaţie. A apărut în SUA în anii’50, iar în 
Europa Occidentală, în anii’80 ai secolului XX. Se con-

stituie dintr-o �cţiune televizuală de 25-30 minute, sub 
forma unui episod distinct. Presupune o punere în sce-
nă simpli�cată, aproape standardizată. Adeseori, râsul 
prezumtivilor telespectatori este preînregistrat şi are un 
scop bine precizat: să accentueze replicile mai picante. 
Cu alte cuvinte, �ecare situaţie delicată se rezolvă prin 
râs. 
  Pe de altă parte, originile telenovelei se regăsesc în 
serialele radiofonice americane ale anilor’30 ai secolu-
lui trecut, producţii sponsorizate de marile companii de 
detergenţi şi săpunuri (soap = săpun). Altfel zis, teleno-
vela provine mai degrabă din radio decât din cinema. 
Chintesenţa acestui gen televizual consistă în preleva-
rea aspectelor melodramatice ale realităţii cotidiene şi 
implică personaje standardizate: curtezana, bărbatul de 
moravuri uşoare, servitoarea indiscretă, femeia-leader 
de familie sau de clan etc. Comparativ cu genurile de 
�cţiune masculine - �lmul poliţist sau de aventuri -, în 
telenovele axele tematice se pliază pe dragoste, căsăto-
rie, sex, divorţ, „triunghiul amoros” ş.a.m.d. Soap opera 
nu este un gen (şi fenomen) exclusiv american; televizi-
unile din Marea Britanie, Australia, Brazilia, Mexic au 
contribuit plenar la dezvoltarea genului respectiv. 
  Multe seriale vehiculează scheme compoziţiona-
le contrafăcute, cu linii banale de subiect. În condiţi-
ile unui regim acerb de concurenţă pe piaţa mediati-
că, televiziunile comerciale sunt nevoite să exploateze 
premise sigure pentru obţinerea unei audienţe maxime. 
Astfel, unul din diriguitorii canalului rus NTV, vrând 
parcă să sugereze că a însuşit la perfecţie „lecţiile ame-
ricane”, declara că, oricâte corecţii de structură şi de vi-
ziune am încerca, serialul ca gen va � de acţiune sau po-
liţist: „Acest tip de producţie audiovizuală nu se �lmează 
pentru esteţi. Ne a�ăm în zona culturii de masă, iar su-
biectele culturii media, oricum ai suci-o, sunt violenţa şi 
sexul. Serialul este o industrie care necesită sute de mii de 
dolari. Nimeni nu investeşte aceşti bani în ceva care nu 
va avea o largă audienţă. De aceea, se merge pe un drum 
bătătorit”5. 
  O poziţie distinctă în cadrul �lmului televizat din 
Statele Unite îl ocupă documentarul TV, al cărui statut 
estetic se regăseşte mai aproape de jurnalism decât de 
cinematogra�e. Nu întâmplător, pe continentul nord-
american s-a încetăţenit aşa-zisul documentar de ştiri 
(news documentary), o formulă care utilizează tehnici-
le reportajului, de dimensiuni mai ample şi comportă 
un caracter investigativ6. Acest tip de documentar este 
conceput, adeseori, sub formă de serial. În 1951 a fost 
difuzată prima serie de news documentary la CBS Te-
levision, cu titlul See It Now (Vezi asta acum), realizată 
de celebrul jurnalist Edward R. Murrow, care a intrat în 
istorie prin reportajele sale londoneze din timpul răz-
boiului. Episoadele aveau la început o jumătate de oră, 
apoi durata lor a crescut până la o oră şi chiar o oră 
şi jumătate. See It Now aborda subiecte sociale şi poli-
tice de interes naţional şi internaţional. Cota maximă 
de audienţă a fost atinsă în cel de-al treilea sezon de 
producţie, odată cu episodul Christmas in Korea (Cră-
ciun în Coreea). Atmosfera războiului din Coreea a fost 
surprinsă în secvenţe simple, poate mai puţin artistice, 
dar de o mare încărcătură emoţională. O producţie an-
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tologică pentru istoria TV avea să devină serialul do-
cumentar Person to person, în care Edward R. Murrow 
l-a „des�inţat politic”, literalmente, pe senatorul Joseph 
McCarthy, un personaj sinistru care a iniţiat aşa-zisa 
„vânătoare de vrăjitoare” (anii’50) împotriva americani-
lor bănuiţi de convingeri de stânga... Să reţinem mesa-
jul legendarului jurnalist dintr-un speech ţinut în 1958: 
„Fără onoare, fără onestitate, fără inteligenţă (de ambele 
părţi ale ecranului), televizorul nu înseamnă decât sârme 
şi lumini într-o cutie”7. 
  Să mai consemnăm un fapt interesant care aduce, 
din nou, în prim-plan conexiunile dintre televiziune şi 
cinematogra�e. „Povestea” lui Edward R. Murrow a de-
venit subiect cinematogra�c în �lmul Good Night, and 
Good Luck (Noapte bună şi noroc!), semnat de actorul 
şi regizorul George Clooney (producţie nominalizată la 
Premiile „Oscar” în 2005). Filmul este turnat în alb-ne-
gru (un omagiu adus televiziunii anilor’50-’60, între al-
tele), cu o durată foarte scurtă (92 de minute - un lucru 
mai rar întâlnit azi), dându-ne sentimentul că urmărim 
o transmisiune în direct a unei emisiuni incendiare. 
Sunt utilizate materiale de arhivă cu Joseph McCarthy. 
Asocierea imaginilor documentare în „ţesătura” unui 
redutabil ansamblu actoricesc, i-a determinat pe unii 
spectatori neavizaţi să spună că „actorul” cu pricina 
joacă cam exagerat.
  Dezvoltarea impetuoasă a tehnicii televizuale a 
dat naştere la noi practici ale �lmului documentar, de 
tipul direct cinema sau cinema direct, o formulă mai cu-
noscută în limbajul de specialitate. Cinematograful-di-
rect înseamnă eliberarea subiectului �lmat de orice fel 
de arti�cii. Metoda a căpătat o valoare consistentă când 
operatorul american Richard Leacock şi jurnalistul Ro-
bert Drew s-au asociat pentru a forma compania „Can-
did Camera”, care a realizat peste 30 de �lme. Cartea lor 
de vizită sau modelul genului este �lmul Primary / Elec-
torale (1961), în care se urmăreşte, prin metoda „obser-
vaţiei”, campania electorală preliminară pentru preşe-
dinţie a lui John F. Kennedy şi a contracandidatului său, 
senatorul Hubert Humphrey. „Metoda Drew-Leacock 
constă într-o căutare încăpăţânată a realităţii, în voinţa 
de a surprinde mişcarea secretă a �inţei umane. Scopul 
metodei este de a restitui realului �lmat vitalitatea, ade-
vărul, fără a emite judecăţi de valoare asupra lui”8. Vom 
preciza că procedeul cinema direct nu este nicidecum 
sinonim cu stilul de �lm documentar cinéma verité. În 
cinema-ul direct camera „trebuie să �e la fel de discretă 
ca o muscă de pe perete” (Richard Leacock).
  În comparaţie cu modelul american de televiziu-
ne, ţările Europei Occidentale propun o variantă popu-
lară şi elitistă, în acelaşi timp. Televiziunea europeană 
îşi revendică domenii în care cinematograful sau teatrul 
n-au prea avut sorţi de izbândă, valori�când, mai ales, 
producţiile cu tentă educativ-formativă. Astfel, televi-
ziunea franceză a anilor’50-’60 mizează pe adaptarea 
clasicilor pentru micul ecran, iar modelul „pedagogic” 
al RAI devine unul predominant în Italia... 
  Şi totuşi, analiştii comunicării de masă sunt de pă-
rerea că analiza fenomenului televizual occidental de-
vine mai consistentă dacă ne raportăm, în primul rând, 
la Marea Britanie. Toate criteriile de calitate invocate, 

când vine vorba să apreciem un spaţiu mediatic, situea-
ză televiziunea britanică pe cea mai înaltă treaptă între 
mediile audiovizuale europene. Scriitorul şi publicistul 
francez Charles Dantzig spune, mai în glumă, mai în 
serios: „Ce înseamnă un serial bun? Unul care nu e fran-
ţuzesc. La televizor, arta se a�ă în serialele britanice sau 
americane”9. O dovadă elocventă este numărul mare de 
distincţii internaţionale obţinute de televiziunea brita-
nică. Conform unui studiu al lui Jay Blumler, Anglia a 
câştigat 9 din cele 29 de Premii „ Oscar” decernate între 
1976 şi 1985 la Festivalul de la Montreux (competiţie 
anuală pentru emisiunile TV), pe când Franţa nu a obţi-
nut nici unul10. Prin ce s-a impus televiziunea engleză? 
Aparataj excelent, operatori de imagine şi tehnicieni de 
sunet foarte buni, un simţ acut al realităţii sociale. În 
plus, în Marea Britanie mediile cultural-artistice n-au 
neglijat niciodată micul ecran. Este, îndeobşte, cunos-
cut rolul important al televiziunii în reînnoirea teatrului 
englez din anii’60: dramaturgul Harold Pinter, laureat al 
Premiului Nobel pentru literatură (2005), şi-a început 
cariera în audiovizual. 
  O prezenţă remarcabilă în televiziunea britanică 
sunt serialele. Temele abordate şi structurile drama-
turgice ale episoadelor de serial amintesc foarte mult 
de foiletoanele din presa scrisă a secolului al XIX-lea. 
Astfel, în cadrul postului public de televiziune BBC au 
fost realizate proiecte prestigioase, cum ar � ecranizarea 
operei integrale a lui William Shakespeare, care a fost 
achiziţionată de majoritatea ţărilor europene. Serialul 
Forsyte Saga, după celebra trilogie epică a scriitorului 
John Galsworthy, este o altă producţie BBC, care nu este 
deloc o operă audiovizuală elitară, ci un produs de ca-
litate pentru un public cât mai larg. Mulţi cercetători ai 
fenomenului televizual se întreabă: care sunt factorii ce 
asigură prestigiul audiovizualului englez? Sunt o multi-
tudine, bineînţeles, dar unul este esenţial: în Marea Bri-
tanie se atestă un bun echilibru între sectoarele public şi 
privat de televiziune.
  Audiovizualul francez parcurge un drum lung şi 
si nuos în procesul de emancipare politică - de la mo-
nopolul public la concurenţă. Televiziunea anilor’50 ai 
secolului al XX-lea a fost una a inginerilor şi inventato-
rilor, iar �lmele de televiziune erau încă „rudele sărace 
ale bugetului”... La începutul deceniului următor (1961) 
este lansat manifestul cinéma verité-ului, când pe marile 
ecrane din Franţa apare pelicula regizorului Jean Rouch 
Chronique d’ un été / Cronica unei veri, un �lm-anchetă 
realizat în tandem cu sociologul Edgar Morin printre 
locuitorii Parisului. Filmul este o investigaţie sociolo-
gică clasică a vieţii pariziene, structurată în jurul unui 
număr de interviuri. Pornind de la metoda cineastului 
rus Dziga Vertov, adepţii şcolii respective renunţă la 
structurile dramatice tradiţionale, mizând mai mult pe 
improvizaţie şi �lmarea pe viu care să-i dea spectatoru-
lui senzaţia că urmăreşte un jurnal de actualităţi, în care 
totul se desfăşoară în mod spontan şi autentic. 
  Oricum, în�orirea cinéma verité-ului a fost favo-
rizată - ca şi aceea a �lmelor Nouvelle Vague, de altfel, 
începând cu opera arhetipală a curentului respectiv, pe-
licula regizorului Jean-Luc Godard Cu su�etul la gură 
- de apariţia unei aparaturi mult mai comode ca odi-
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nioară (camera portativă Coutant şi magnetofonul Na-
gra, care permiteau înregistrarea sincronă a sunetului şi 
imaginii). Criticul francez Claire Clouzot menţionează: 
„Rouch e important nu pentru că a redescoperit teoriile 
lui Dziga Vertov, nici pentru că a desacralizat spectacolul 
cinematogra�c, demonstrând că adevărul omenesc conţi-
ne tot atâta putere poetică precum �cţiunea, ci pentru că 
a abolit dualitatea viaţă-cinematograf, a suprimat con-
tradicţia dintre montarea cinematogra�că şi �lmarea pe 
viu şi a găsit drumul către un cinematograf care depăşeşte 
opoziţia fundamentală dintre documentar şi �cţiune”11. 
Sintagma cinéma verité a intrat temeinic în limbajul de 
specialitate, desemnând aşa-zisul cinematograf de an-
chetă directă care se sprijină pe poetica reportajului de 
televiziune. 
  A urmat perioada anilor’60-’70, când realizatorii 
TV, după ce au transpus pe micul ecran capodopere ale 
literaturii franceze, încep producerea de emisiuni ori-
ginale, prestigioase, dar mult mai costisitoare, însă şi 
epoca a fost una a abundenţei. În �ne, cu câteva decenii 
în urmă, a demarat era gestionarilor, iar televiziunea de 
autor se pro�lează pentru mulţi intelectuali francezi, tot 
mai mult, ca o amintire plăcută... De fapt, o serie întrea-
gă de cercetători ai comunicării audiovizuale menţio-
nează că, actualmente, televiziunile europene sunt din 
ce în ce mai americane... Este �rească totuşi întrebarea: 
prin ce se explică „imperialismul cultural” american în 
domeniul �lmelor (serialelor) TV? În primul rând, este 
cazul să precizăm că, pe piaţa audiovizuală „nu se cum-
pără programe, ci dreptul, pentru un timp limitat, de a 
folosi o copie a unui program, în condiţii precise: un anu-
mit mod de difuzare, un număr de difuzări, o anumită 
oră de difuzare. (…) Preţul mediu al unei ore de serial 
american este de 5 până la 20 de ori inferior celui care ar 
� trebuit cheltuit pentru a produce episodul”12. Astfel, în 
cazul unui post TV, dilema între a produce un program 
original şi a-l cumpăra este aproape fără alternativă. 
  În �ne, vom menţiona că mulţi dintre creatorii 
de notorietate ai celei de a şaptea arte s-au apropiat şi 
de universul micului ecran, realizând �lme şi seriale de 
televiziune care au revoluţionat genul respectiv: Steven 
Spielberg (Duel pe autostradă - 1971), Werner Rainer 
Fasbinder (Berlin Alexanderplatz - 1979, serial TV în 
13 părţi şi un epilog, un fel de �lm-testament al marelui 
autor german), Krzysztof Kieślowski (Decalogul - 1988, 
zece �lme-drame de televiziune care corespund, �eca-
re, celor zece porunci din Biblie), David Lynch & Mark 
Frost (Twin Peaks - 1990, 30 de episoade) sau regizo-
rul român Lucian Pintilie (Salonul nr. 6 - 1979, Premiu, 
Cannes), nemaivorbind de „monştrii sacri” ai cinema-
tografului mondial - Ingmar Bergman (Scene din viaţa 
conjugală - 1974, Flautul fermecat - 1975, după opera 
omonimă a lui Mozart, Sarabanda - 2004) şi Federico 
Fellini (Agenda regizorului - 1968, Clovnii - 1970 şi Re-
petiţie cu orchestră - 1979).
  În fosta Uniune Sovietică, producţia mediatică a 
fost mereu în vizorul unor structuri ideologice - „atot-
puternice şi infailibile” -, care direcţionau şi controlau 
politica editorială a �ecărei subdiviziuni din cadrul aşa-
zisului sistem al mijloacelor de informare şi propagandă 
în masă. Audiovizualul era considerat de o�cialităţi „cel 

mai important instrument de propagandă”, având me-
nirea să militeze pentru traducerea în viaţă a politicii 
partidului comunist al URSS, ziariştii şi realizatorii de 
televiziune �ind obligaţi să propage învăţătura marxist-
leninistă „veşnic vie” şi să combată orice altă ideologie 
considerată duşmănoasă. Drept urmare, pentru dezvol-
tarea sistemului televizual au fost mobilizate substanţi-
ale resurse �nanciare şi umane. În comparaţie cu cine-
matograful, care şi-a acoperit dintotdeauna cheltuielile, 
televiziunea sovietică a fost scutită, din start, de orice 
rentabilitate. Mecanismele de amortizare a costurilor de 
producţie televizuală care funcţionează, mai mult sau 
mai puţin e�cient, în cadrul televiziunilor occidentale, 
în ţara „victoriei de�nitive” a socialismului erau, pur şi 
simplu, inimaginabile. Reclama (publicitatea) avea un 
caracter decorativ, fără o utilitate bine precizată. În ace-
laşi timp, televiziunea din Uniunea Sovietică avea posi-
bilitatea să includă în grila sa de program multe �lme 
cinematogra�ce produse la studiourile din ţară, pe care, 
de altfel, le achiziţiona la nişte preţuri simbolice. Într-
un anume sens, faptul că cinematogra�a sovietică nu 
reuşea să potolească „foamea” mereu crescândă a tele-
viziunii pentru �lmele de �cţiune, peliculele de import 
�ind programate în cazuri rarisime, a servit drept un 
prim imbold în lansarea producţiei de �lme televizate 
propriu-zise. 
  O altă cauză care a impulsionat dezvoltarea �l-
mului televizat în spaţiul cultural ex-sovietic ţine de 
potenţialul ideologic al acestui produs audiovizual, de 
impactul său enorm asupra publicului (o propagandă 
instantanee a „valorilor socialiste”, la scară nemaiîntâl-
nită, pentru milioane de telespectatori). Iar în�orirea 
culturii - „naţională după formă şi socialistă după con-
ţinut” - a fost mereu un obiect de nedisimulată mândrie 
pentru ţara sovietelor. Astfel, s-a cimentat o conexiune 
indestructibilă între ideologie, propagandă şi artă. Nu 
întâmplător, una dintre primele cărţi consacrate „noii 
muze” audiovizuale, editate în Uniunea Sovietică, se 
intitula Televiziunea este o artă (1962). De aici, multitu-
dinea programelor educativ-formative (de culturaliza-
re), �nanţarea solidă a �lmului de televiziune şi apariţia 
„şcolii sovietice de teatru TV” - un domeniu care, într-
adevăr, are rezultate remarcabile. 
  Pentru înţelegerea fenomenului respectiv, e su�-
cient să reproducem cuvintele pline de amărăciune ale 
regizorului rus Piotr Fomenko, unul din protagoniştii 
teatrului literar de televiziune din anii’70: „Teatrul TV 
aproape că nu mai există. Au rămas nu chiar atât de 
mulţi oameni care să poată citi o carte la micul ecran 
aşa precum o făceau Anatoli Vasilievici Efros, Pavel Rez-
nikov, Mark Zaharov, Anatoli Vasiliev. Eu nu găsesc deloc 
inoportun acest termen plicticos care e teatrul literar. În 
cazul lecturii teatrale de tip audiovizual se îmbină arta 
scenică, cinematogra�a, televiziunea şi ia naştere ceva 
cu totul deosebit. Deşi eu nu sunt un apologet al artei 
televizuale. Televiziunea rareori îmi pătrunde în su�et, 
din cauza că ea redă la modul super�cial atât bucuria 
omului, cât şi tristeţea lui. Televiziunea este interesantă, 
în primul rând, ca informaţie”13. 
  În �ne, televiziunea din URSS a fost mereu con-
trapusă audiovizualului occidental, mai ales celui de 
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sorginte comercială, producţia căruia era taxată, de-a 
valma, „de prost gust”, iar unele �lme televizate, realiza-
te în perioada sovietică, sunt cu adevărat memorabile. 
Este un lucru oarecum ciudat, dar în po�da faptului că 
producerea unui serial de tipul soap opera este rentabilă 
din punct de vedere economic şi nu presupune calităţi 
artistice deosebite, televiziunea sovietică nu şi-a îngă-
duit niciodată această experienţă. În consecinţă, consti-
tuirea �lmului televizat în spaţiul ex-sovietic este foarte 
strâns legată de cinematograf, atât în plan estetic, cât şi 
sub aspectul modalităţii de producţie. Studiourile cine-
matogra�ce au fost, de la bun început, foarte sensibile la 
comenzile venite dinspre televiziune, realizând pentru 
micul ecran numere de concert, iar mai târziu - �lme-
spectacole, �lme-concerte şi �lme televizate propriu-zise. 
  Încă un moment semni�cativ: cu cât volumul de 
�lme televizate creştea, cu atât discuţiile despre un anu-
me „speci�c” al acestui produs audiovizual se înteţeau. 
Indiscutabil, Uniunea Sovietică a fost ţara unde au fost 
scrişi kilometri întregi de hârtie despre speci�cul �lmu-
lui televizat şi chiar susţinute zeci de teze de doctorat în 
acest sens, cu toate că, de fapt, comportamentul multor 
consumatori de media este asemănător. Or, în momentul 
când vizionăm o producţie �lmică la televizor, mulţi din-
tre noi nu-şi prea pun întrebări de tipul: „este un �lm ci-
nematogra�c?”, „este un �lm de televiziune?”. Principalul 
argument invocat în acest caz este ca produsul mediatic 
respectiv să �e cât mai interesant. Este cazul să mai men-
ţionăm că - multă vreme - mediul cinematogra�c din fosta 
URSS a fost foarte reticent faţă de producţiile televizuale, 
iar sindromul „fratelui mai mare” n-a dispărut nici azi 
din optica unor cineaşti, când vine vorba să se pronunţe 
asupra televiziunii - „fratele mai mic”. Este totuşi straniu 
faptul, de ce în volumul fundamental de specialitate Fil-
mul. Dicţionar enciclopedic (Кино. Энциклопедический 
словарь, Moscova, 1987) mulţi autori şi regizori de �lme 
televizate sunt trecuţi cu vederea, chiar dacă lucrările lor 
denotă o apreciabilă ţinută artistică şi, pe parcursul tim-
pului, s-au bucurat de o largă audienţă în spaţiul cultural 
ex-sovietic (şi nu numai).
  Odată cu apariţia înregistrării video s-a declanşat 
o perioadă de intensă „�lmizare” a mesajului televizu-
al. Pare un lucru ciudat, însă în diversitatea punctelor 
de vedere nu vei depista nici o referinţă despre efectul 
social al �lmului televizat sau posibila lui rezonanţă în 
spaţiul public, ca să folosim un concept din sociologia 
modernă. Nimeni nu a adus vorba despre locul şi rolul 
grilei de program în viaţa �lmului de televiziune sau 
despre factorii favorizanţi ai audienţei unui mesaj �l-
mic. Importanţa acestor chestiuni, deloc secundare, va 
� conştientizată mult mai târziu, când gândirea estetică 
va aborda �lmul de televiziune în întreaga lui complexi-
tate - de la modul profesionist de asamblare a mesajului 
televizat (managementul producţiei TV) la utilizarea 
e�cientă a instrumentelor de promovare a bunurilor 
simbolice (marketingul audiovizual). 
  Multe probleme legate de percepţia mesajelor au-
diovizuale de către publicul larg erau ignorate, aureola 
„intimităţii” şi conceptul „marelui” spectator-unic (no-
ţiuni fundamentate de cunoscutul critic teatral Vladi-
mir Sappak) �ind absolutizate, devenind axiome pen-

tru comunicarea televizuală. Eminentul cercetător rus 
Iuri Bogomolov scrie că, dintr-o perspectivă actuală, 
titlul cărţii lui Vl. Sappak Televiziunea şi noi ar trebui 
reformulat în Televiziunea şi eu, deoarece relaţia dintre 
telespectator şi micul ecran, descrisă de autor, ţine mai 
mult de comunicarea interpersonală, atât la nivel de 
emisie, cât şi în ce priveşte caracterul receptării mesaju-
lui televizat. Ca „poet al transmisiunii directe”, cum i s-a 
spus, Sappak n-a intuit fenomenul de serializare speci�c 
comunicării audiovizuale, �ind un adversar declarat al 
oricărei înregistrări �lmice a materialului televizual. 
Fără doar şi poate, „roentgenogra�a caracterului uman”, 
con�denţialitatea discursului audiovizual sau actul ar-
tistic ca spovedanie a creatorului sunt însuşiri speci�ce 
canalului TV, �ind condiţionate de modul de recep-
tare - familial sau particular. Însă audiovizualul poate 
comunica simultan cu milioane de oameni. Astfel, pe 
măsură ce televiziunea evolua, devenea tot mai clar fap-
tul că particularităţile sale nu sunt dictate exclusiv de 
transmisia în direct sau de dimensiunile ecranului, ci, 
în primul rând, de mărimea audienţei. În acelaşi timp, a 
fost valorizat, în plan estetic, încă un element de�nito-
riu al comunicării audiovizuale - caracterul constant şi 
ciclic al contactelor care se stabilesc între cei doi poli ai 
comunicării: telespectatori şi micul ecran. 
  Considerând televiziunea un fel de „presă au-
diovizuală” periodică (vorbită, în mare măsură), se 
poate conchide că efectul social sau public generat de 
receptarea unei emisiuni televizate poate � câteodată 
mai puternic decât conţinutul propriu-zis al produsu-
lui mediatic respectiv, mai ales în orele „de vârf ” (când 
problematica abordată de mesajul TV se pliază perfect 
pe orizontul de aşteptare al publicului). În acest sens, o 
producţie televizată în contextul grilei de program şi în 
afara ei – sunt două realităţi audiovizuale diferite (evi-
dent, nu trebuie absolutizată această aserţiune, ea �ind 
validă mai ales în cazul documentarului TV). De aceea, 
strategiile de comunicare ale unui �lm televizat, în care 
efectul comunicaţional indus de factorul favorizant al 
grilei de program să �e maxim, trebuie preconizate ab 
initio în structura intrinsecă a operei respective, deter-
minându-i astfel substanţa dramaturgică, procedeele de 
poetică şi chiar modul de receptare. Iar vechea dilemă 
care se pro�la în cadrul unor nesfârşite discuţii pe mar-
ginea raportului dintre �lm şi emisiune a fost soluţio-
nată în felul următor: dacă nu orice emisiune este un 
�lm televizat, cu siguranţă orice �lm de televiziune are 
chipul şi asemănarea unei emisiuni15.
  Grila sau schema de program este un fenomen 
absolut remarcabil - „cartea de vizită” a unui canal 
TV - care implică, concomitent, conceptul de sistem 
(de emisiuni şi rubrici mai mult sau mai puţin stabile, 
care materializează pro�lul unui post de televiziune) şi 
noţiunea de proces (comunicarea televizuală se carac-
terizează printr-un continuum de mesaje care preced şi 
succed un produs audiovizual concret). Grila de pro-
gram determină modul special de interacţiune dintre 
telespectatori şi reprezentaţia audiovizuală. Spectatorul 
nu trebuie pregătit anume pentru receptarea mesajului 
televizat, ca în arta teatrală sau cinematogra�că. Faptul 
că produsul audiovizual este plani�cat în Programe TV, 



ARTA CINEMATOGRAFICA SI TV

99ArtA   2012

face ca un �lm televizat să se constituie într-un element 
al realităţii cotidiene şi viceversa - realitatea cotidiană să 
devină o parte componentă a evenimentului cultural-
artistic. Dacă forma de existenţă a artei cinematogra�ce 
este opera distinctă, statutul ontologic al creaţiei televi-
zuale este grila de program, a cărei entitate este perce-
pută în coordonate temporale mereu actuale. Grila de 
program poate � asemuită cu un „hiperreportaj TV” 
care domină realitatea unei zile sau săptămâni. În vir-
tutea faptului că relaţiile televiziunii cu publicul au un 
caracter periodic, pe micul ecran a căpătat extensiune 
incitanta tehnică compoziţională „va urma” (cunoscută 
şi de presa scrisă – romanul-foileton sau de cinema - se-
ria Fantomas). Producţiile seriale, difuzate la intervale 
temporale �xe, pot avea o structură organică închisă, 
de tip romanesc (Idiotul, 10 episoade, după celebrul ro-
man dostoievskian), alteori bene�ciind de o structură 
deschisă, cu prelungiri interminabile (seriale în care ac-
tanţii „trec” dintr-un episod în altul, amintindu-ne de 
principiile compoziţionale ale speciilor folclorice). 
  Televiziunea sovietică a cunoscut, de asemenea, 
o „epocă a miniserialelor”: Operaţiunea „Trest” (1970), 
Douăsprezece scaune (1971), Aghiotantul Excelenţei Sale 
(1972), Umbrele dispar în amiezi (1972), Eterna chema-
re (1974-1976), Ţiganul (1979) ş. a. O menţiune aparte 
merită �lmul serial Şaptesprezece clipe ale unei primă-
veri (12 episoade) care, la apariţia lui pe micile ecrane 
(1973), a fost o adevărată revelaţie. Vocea actorului 
E�m Kopelean (utilizată pentru comentariul din o�), de 
un timbru inconfundabil, a conferit discursului �lmic 
sonorităţi de neuitat. La începutul anilor’90, audiovizu-
alul sovietic a fost invadat de telenovelele mexicane şi 
braziliene, de tipul Sclava Izaura sau Plâng şi cei bogaţi. 
După prăbuşirea Uniunii Sovietice, piaţa audiovizuală 
din Rusia a fost recucerită de propriile producţii seria-
le. Ce-i drept, protagonişti au devenit bandiţii, killerii, 
prostituatele şi aşa-zişii „noii ruşi” (nişte tipi dubioşi, 
îmbogăţiţi peste noapte prin metode frauduloase). Într-
un serial de succes (Brigada), realizat ireproşabil sub as-
pect profesional, un personaj bizar zice, fără a clipi din 
ochi: „Societatea e un rahat, bandiţii sunt oameni de trea-
bă” (Общество – дерьмо, бандиты - очень хорошие). 
Cunoscutul moderator de televiziune Vladimir Pozner, 
�ind întrebat ce fel de valori propagă televiziunea rusă, 
a răspuns tranşant: „De nici un fel. Obiectivele urmărite 
de producătorii noştri sunt: a) să câştige bani din gros; 
b) să nu provoace mânia guvernanţilor”. Astfel, marea 
problemă a audiovizualului rus ţine de faptul că este, 
aproape în totalitate, comercial (inclusiv canalul Rossia 
care, deşi se consideră de stat, depinde într-o măsură 
covârşitoare de volumul de publicitate vehiculat). 
  Şi totuşi, în ultimii ani, s-au înregistrat tendinţe 
semni�cative în dinamica emisiunilor de tip artistic. O 
adevărată „schimbare la faţă” s-a produs odată cu di-
fuzarea serialului Idiotul. Pentru prima dată, câţiva ac-
tori de mare talent - Inna Ciurikova, Evgheni Mironov, 
Vladimir Maşkov ş.a. - au evoluat într-un serial rusesc. 
Succesul acestei producţii �lmice, la toate categoriile de 
public, a declanşat un val de ecranizări, marea literatură 
clasică rusă revenind pe micul ecran. Au urmat �lmele 
seriale Doctorul Jivago de Boris Pasternak, Maestrul şi 

Margareta de Mihail Bulgakov, Su�ete moarte de Nico-
lai Gogol sau transpunerea în imagini TV a romanului 
providenţial al lui Dostoievski - Demonii. Însă serialul 
Idiotul a mai provocat un fenomen, care merită a � stu-
diat de analiştii comunicării de masă cu instrumente 
sociologice: vânzarea fără precedent a romanului Idio-
tul în librăriile ruseşti şi cererea sporită a cărţii în bi-
bliotecile publice. Pe când un asemenea reviriment în 
spaţiul nostru audiovizual?!
  În ultimul deceniu al secolului al XX-lea s-a pro-
dus o schimbare de paradigmă în viaţa culturală a repu-
blicii noastre. A fost abolită cenzura, iar oferta cultural-
artistică s-a diversi�cat în mod simţitor. Au apărut noi 
instituţii culturale, s-au multiplicat canalele mediatice. 
Îndelungata sciziune între aşa-zisa cultură a elitelor şi 
cultura de masă s-a diminuat, acest lucru �ind perce-
put, la început, de foarte puţini analişti ai fenomenului 
cultural. Desigur, declinul nostru economic, condiţio-
nat de penuria de tehnologii moderne şi de un model 
de gestiune defectuos, nu oferă un cadru propice pen-
tru evaluări de perspectivă. Şi totuşi, este evidentă lipsa 
unor strategii clare de dezvoltare a producţiei audiovi-
zuale autohtone, iar „ghemul” imens de probleme care 
s-au acumulat treptat la această instituţie-mastodont - 
Compania „Teleradio-Moldova” - nu poate � descâlcit 
nici astăzi, chiar dacă au trecut atâţia ani de la dispariţia 
URSS şi toate încercările de a o revigora au eşuat. La Te-
leviziunea Naţională n-a fost conştientizat încă un ade-
văr incontestabil: un produs audiovizual are sorţi reale 
de izbândă numai în cazul când aparţine unui proiect 
TV de anvergură care, în plus, nu este străin fenomenu-
lui de serializare a comunicării televizuale. 
  Astfel, cât timp audiovizualul din spaţiul mediatic 
sovietic nu a fost cu adevărat preocupat de telespectator, 
de mărimea audienţei, emisiunea de tip artistic era ajus-
tată unor rigori estetice, �ind întreţinută marea iluzie că 
s-a născut o „nouă muză”, după „chipul şi asemănarea” 
cinematografului. În fond, din când în când, această ilu-
zie era susţinută de exemple remarcabile din practica au-
diovizuală curentă. Spre exemplu, producţiile de teatru 
sau �lm TV ale lui Anatoli Efros şi Pavel Reznikov (Boris 
Godunov, Jurnalul lui Peciorin, O istorie banală ş.a.) au 
fost nişte fenomene estetice, prin excelenţă, televizuale. 
Aceste creaţii audiovizuale constituie, fără doar şi poate, 
opere-unicat. Însă, în cazul respectiv, nu s-a pus niciodată 
problema ca ele să-şi caute consumatorul sau, cu atât mai 
mult, cumpărătorul. Odată cu declanşarea procesului de 
democratizare a societăţii sovietice şi trecerea la economia 
de piaţă, televiziunea a trebuit să-şi reajusteze strategiile 
şi politicile editoriale, �ind nevoită să devină cu adevărat 
un fenomen de masă, care să ţină cont de preferinţele pu-
blicului. În aceste condiţii, teatrul de televiziune, ca gen 
artistic select, a sucombat. Fireşte, au fost întreprinse anu-
mite acţiuni de reanimare a produsului audiovizual re-
spectiv, inclusiv la televiziunea noastră (anii 1991-1998), 
însă ele n-au avut efectul scontat. Au supravieţuit �lmul 
serial şi producţiile TV care se pretează cel mai bine fe-
nomenului de serializare: talk show-ul (de natură politică, 
familială etc.), emisiunile informative de sinteză, reality 
show-ul (Big Brother - Fratele cel Mare), programele seria-
le de factură documentară (Cronici istorice cu Nicolai Sva-



100 ArtA   2012

nidze - canalul Rossia), tot felul de victorine şi emisiuni de 
divertisment (Fabrica de stele sau Cum să devii milionar - 
Pervâi kanal) ş.a.m.d. Cum observă, în mod justi�cat, un 
cercetător în domeniul managementului cinematogra�c, 
„ingeniozitatea şi creativitatea sunt elemente necesare unei 
producţii dar nu sunt su�ciente pentru asigurarea succesu-
lui. Producătorii trebuie să �e sensibili la nevoile, preferin-
ţele şi dorinţele potenţialilor �nanţatori, investitori, direc-
tori executivi, manageri, cumpărători, distribuitori şi... , în 
special, la dorinţele spectatorilor”16.
  Actualmente, creatorii din domeniul artelor - tra-
diţionale şi tehnologice - conştientizează o spusă a fu-
turologului american Alvin Toãer, lansată acum câţiva 
ani: „Arta şi banii, calitatea uneia şi cantitatea celorlalţi, 
sunt legate intim”17. Poate că nu este cazul să absolutizăm 
această aserţiune paradoxală, ţinând cont de contextul 
sociocultural din Republica Moldova, însă, analizând 
producţia de televiziune autohtonă în termenii market-
ingului audiovizual, va trebui să recunoaştem, la modul 
tranşant, că ea traversează o acută criză de „rentabilitate”. 

 Pe de altă parte, în fondurile Companiei Publice 
„Teleradio-Moldova” se a�ă o cantitate imensă de pro-
ducţie audiovizuală, care este foarte puţin valori�cată. 
Sursele arhivate îşi pot găsi un mod de întrebuinţare 
foarte util în documentarele de montaj. Mai ales în spa-
ţiul nostru mediatic, unde audiovizualul nu şi-a înde-
plinit merituos o funcţie primordială - a � o autentică 
„istorie în imagini” a timpului. Oamenii de televiziune 
de la noi ar putea elabora proiecte de tipul „Namedni 
1961-2000. Наша эра” (NTV, 2000) sau „Росийская 
империя” (NTV, 2001) ale celebrului teleast rus Leonid 
Par�onov. În ciclul Namedni (Adineauri), �ecărui an 
din segmentul temporal respectiv îi este dedicat câte un 
�lm de o oră, în care traiul cotidian din fosta URSS este 
prezentat pe un dublu registru, într-un contrast semni-
�cativ, vorbindu-se alternativ - la nivelul „discursului 
o�cial” şi la cel al vieţii „de la �rul ierbii”. 

  Ar mai putea � inaugurată o emisiune săptămâna-
lă de tipul „Ecranul �lmului documentar”, în care să �e 
prezentate �lmele de non�cţiune ale regizorilor basa-
rabeni (un fel de retrospectivă), organizând şi anumite 
discuţii pe marginea produselor audiovizuale respective. 
Un program de acest fel - Документальная камера - a 
existat, pe parcursul anilor 2003-2005, la postul de tele-
viziune Культура (Cultura) din Federaţia Rusă, avându-l 
ca autor şi prezentator pe eminentul critic cinematogra-
�c Andrei Şemeakin. Produsele audiovizuale de arhivă 
nu trebuie subestimate ori taxate ca ceva déjà vu. Timpul 
scriiturii unui mesaj TV (�lm, spectacol etc.) este mereu 
reactualizat, când un eventual utilizator „se pune în con-
tact” cu produsul respectiv. Are loc o „reînviere a cuvân-
tului”, ca să folosim o expresie dragă teoreticianului literar 
Victor Şklovski. Iar producţia de televiziune în care de-
terminarea spaţio-temporală are similitudini cu formula 
reportajului nu pierde niciodată legătura genetică cu cel 
mai speci�c demers televizual - transmisiunea directă.
  Cât timp statul a fost unicul „manager” al televizi-
unii, politica editorială a avut de suferit. În consecinţă, 
multe din producţiile noastre televizuale denotă un vă-
dit conformism tematic şi eclectism estetic. Avem de-a 
face cu structuri compoziţionale caduce, lipsite de un 
ingredient absolut necesar unui obiect estetic de valoare 
- noutatea sau originalitatea. 
  În ultimii ani, �lmul televizat din Republica Mol-
dova aproape că a dispărut din grila de program. Însă 
pentru sporirea volumului de producţie naţională nu 
sunt su�ciente, chiar dacă necesare, bunele intenţii de 
proiect sau investiţiile �nanciare. Realizările concrete 
ţin de competenţa managerială a producătorilor TV, de 
talentul creativ şi cunoaşterea noilor tehnologii media 
de către scenarişti, regizori, cameramani etc. Se impu-
ne, deci, gestionarea resurselor �nanciare şi umane într-
o activitate formativă de un spectru larg care să cores-
pundă, în ultimă instanţă, dimensiunilor industriale ale 
producţiei de televiziune. 
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Dumitru Olărescu

Filmul de artă din perspectiva scenarizării  
şi dramatizării realităţii 

Rezumat
Filmul de artă din perspectiva scenarizării şi dramatizării realităţii 

  Graţie evoluţiei vertiginoase a televiziunii, �lmul de non�cţiune îşi schimbă radical caracterul, lăsând pe seama acesteia 
funcţia sa, altădată primordială - cea de a �xa realitatea şi de a informa societatea, impunându-se prin interpretarea realităţii. 
Chiar în lucrările cineaştilor care au pus baza �lmului de non�cţiune - John Grierson, Robert Flaherty, Joris Ivens, Paul Rotha, 
Dziga Vertov ş.a. -, depistăm probe incontestabile de interpretare a realităţii. În expunerile lor teoretice, de asemenea, ei au 
conştientizat potenţialul artistic al documentarului prin interpretarea realităţii.
  Acest proces a provocat multiple discuţii în jurul de�niţiilor unor noţiuni ca, spre exemplu, „obiectiv” şi „subiectiv” în 
�lmul de non�cţiune, de „re�exiv” şi „impersonal”, de „limitele interpretării realităţii” în produsul audiovizualului şi a altor 
probleme ce au marcat evoluţia artei cinematogra�ce de non�cţiune.
  Ne vom orienta investigaţiile în domeniul �lmului documentar de artă, o categorie deosebită de �lme în care, prin inter-
pretarea operei de artă �nisate (arte plastice, coregra�e, teatru, �lm, artă populară etc.) şi prin asimilarea altor limbaje de cel 
cinematogra�c, se obţine o operă nouă - �lmul. 
  În acest studiu se elucidează mecanismul interpretării estetice (de către cineaşti) a interpretărilor realităţii, efectuate deja 
de autorii operelor de artă pe baza cărora s-a creat �lmul, demonstrând că cele mai importante pârghii în acest proces le deţin 
dramatizarea şi scenarizarea unei opere �nisate sau a unei realităţi artistice.

  Cuvinte-cheie: �lm de artă, �lm de non�cţiune, interpretare estetică, ecranizare, scenarizare, dramatizarea reali-
tăţii, asimilarea limbajelor, �lm etnologic, coloana sonoră, montaj.

Summary
Film of art from terms of reality storyboard and dramatization

  Due to evolution of the television, non�ction �lm changes radically his character, leaving it to its function, once the 
primary - a �xed reality and to inform the society - by giving it the interpretation of reality. We detect compelling evidence to 
interpret reality even in works �lmmakers who made the non�ction �lm - John Grierson, Robert Flaherty, Joris Ivens, Paul 
Roth, Dziga Vertov etc. Also they have realized the potential of a documentary artistic interpretation of documentary by in-
terpreting reality of �lmmakers in their theoretical exposures.
  �is proces caused many discussions around de�nitions of notions, for example, objective and subjective in non�ction 
�lm, the re�ective and impersonal, the limits of interpretation of reality in audiovisual product and other problems that have 
marked the evolution of cinematogra�c art of non�ction.

�e author directs his research in documentary �lm of art - a special category of �lms, by interpreting the �nished work of 
art (visual arts, choreography, theater, �lm, folk art, etc.), by assimilating other languages to the �lm, is obtained a new work 
- �lm.
  �e mechanism of aesthetic interpretation (by the �lmmakers) interpretations of reality, is elucidated in this study alre-
ady made by the authors of works of art, on which base was created the �lm, demonstrating that the most important levers in 
this process are the dramatization and storyboarding of a �nished work or an artistic reality.

  Keywords: �lm of art, non�ction �lm, aesthetic interpretation, shielding, storyboarding, dramatization of reality, lan-
guage assimilation, ethnological �lm, soundtrack, �tting.

Odată cu evoluţia televiziunii, �lmul de non�c-
ţiune îşi schimbă radical caracterul, lăsând pe seama 
acesteia funcţia sa, altădată primordială, cea de a 
�xa realitatea şi de a informa societatea, interferân-
du-se frecvent, prin tendinţa de interpretare a reali-
tăţii, cu domeniul �lmului de �cţiune. Acest proces 
a provocat multiple discuţii în jurul de�niţiilor de 
„obiectiv” şi „subiectiv” în �lmul documentar, de 
„re�exiv” şi „impersonal”, de „limitele interpretării 
realităţii” în produsul de non�cţiune.

Demult ne-am convins că şi o transmisiune te-
levizată în direct constituie o interpretare a realităţii, 

�indcă regizorul, concomitent cu desfăşurarea eve-
nimentului, selectează una din imaginile captate de 
cei trei sau mai mulţi operatori, plasaţi pe teren, şi le 
transmite spre emisie. Astfel se efectuează un montaj 
sincron cu evenimentul, dar văzut deja din trei sau 
din mai multe puncte de vedere. În acest caz, primul 
factor al interpretării e selectarea imaginilor potrivite. 
Aici, după cum a observat esteticianul Umberto Eco, 
selectarea materialului devine „o compoziţie, o na-
raţiune, o uni�care discursivă a unor imagini izolate 
analitic, în contextul unei serii mai vaste de evenimen-
te simultane care se intersectează”1. Aşadar, chiar şi 
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transmisia TV directă nu este o �xare exactă a eveni-
mentului emis spre ecran, ci o interpretare a acestuia. 
Or, Umberto Eco vede în modalitatea de interpretare 
a evenimentului prin transmisiune directă una din 
deosebirile principale dintre TV şi arta cinematogra-
�că: „Transmisie, montaj şi proiecţie, - trei faze care, în 
producerea cinematogra�că sunt total diferite şi au �-
zionomie proprie, aici se identi�că. De aici reiese iden-
ti�carea timpului real cu timpul televizat, fără ca vreun 
expedient narativ să poată comprima durata tempora-
lă, care este cea autonomă a evenimentului transmis”2.

Filmul de non�cţiune este o formă de comu-
nicare audiovizuală, unde cineaştii (scenaristul, re-
gizorul, operatorul), �ind nişte seismogra� sensibili 
ai realităţii, selectează din tumultul evenimentelor şi 
fenomenelor material necesar pentru viitorul �lm şi 
apoi tot ei, cineaştii, vor � şi interpreţii imaginilor 
captate. Dotaţi de la natură cu ampli�catoare sensi-
bile şi puternice, cu ajutorul limbajului şi procedee-
lor cinematogra�ce, ei reuşesc să investească lumea 
cu noi semni�caţii, creând, adesea, dintr-un cotidi-
an banal un spectacol audiovizual, evidenţiind de-
talii, sensuri şi însăşi esenţa materiei imperceptibile 
unei lumi obişnuite.

Procesul de interpretare a realităţii, declanşat 
în mai multe �lme din diverse spaţii, a jucat un rol 
important în a�rmarea �lmului de non�cţiune ca 
artă. De menţionat că interpretarea a fost susţinu-
tă încă la începuturile cinematogra�ei de către unii 
documentarişti şi teoreticieni consacraţi, cum ar � 
John Grierson, pentru care rezultatele interpretării 
sau modelării creatoare ale realităţii sunt mai im-
portante chiar decât �lmul cu actori: „Credem că 
interpretul original (sau autentic) precum şi decorul 
original (sau autentic), formează bazele cele mai si-
gure pentru interpretarea lumii moderne pe ecran. Ele 
oferă cinematografului o mai mare rezervă de mate-
riale. Îi pun la dispoziţie un număr nelimitat de ima-
gini. Îi dau putinţa interpretării evenimentelor lumii 
reale, mai uimitoare şi mai complexe decât ar putea 
evoca marii creatori în studiouri sau reconstitui teh-
nicienii de pe platouri”3. Astfel, încă prin anii’30 ai 
secolului trecut, pentru Grierson interpretarea rea-
lităţii a constituit unul din principiile fundamentale 
ale documentarului.

Pe aceeaşi poziţie s-a situat un alt regizor şi te-
oretician de �lm, Paul Rotha, care, optând pentru 
necesitatea unei trans�gurări poetice a materialului 
brut, concepe documentarul „drept un gen aparte, 
o modalitate de interpretare a concepţiei sociale şi a 
gândirii �lozo�ce, modalitate cu totul deosebită, prin 
scop şi formă de �lmul de �cţiune”4. Mai mult decât 
atât, Paul Rotha, pentru prima dată în teoria �lmu-
lui, menţionează şi una dintre cele mai importante 
metode de interpretare - dramatizarea creatoare a 
realităţii. 

Şi pentru Robert Flaherty (Nanuk, Louisiana 
Story) - un alt documentarist vestit -, �lmul este „o 
reprezentare veridică, o reprezentare care nu ascun-
de nimic după un voal elegant, care ia în consideraţie 
însuşirile lumii înconjurătoare şi care coroborează re-
alitatea cu dramaticul”5. A consolida sau a corobora 

realitatea cu dramaticul înseamnă a prezenta viaţa, 
interpretând-o concomitent. Cineastul aranjează 
discursul din imagini prin propria viziune. Criticul 
Ioan Lazăr a descris mecanismul conceptual al cre-
aţiei �ahertyene în felul următor: „Un ochi inocent, 
de poet al realului, selecţionează expresivităţi onto-
logice în acţiuni esenţializate, lipsite de mizanscenă, 
cu actori neprofesionişti a căror unică profesiune este 
autenticitatea”6. 

Dziga Vertov, fondatorul cine-ochi-ului (Kino-
glaz), al esteticii cinematogra�ei directe, utilizează 
o altă modalitate de interpretare în şcoala �lmu-
lui documentar sovietic. În po�da declaraţiei sale, 
conform căreia în �lme el nu apelează la scenariu, 
decor, actori profesionişti şi nici la inserturi, el, D. 
Vertov după un scenariu bine elaborat, „devorează” 
mii de imagini, le ampli�că sau le micşorează vi-
teza, le apropie sau le îndepărtează cu scopul de a 
le valori�ca. Toate imaginile sunt selectate riguros, 
evitându-se viaţa adevărată (cu momente afective, 
psihologice, �loso�ce etc.), şi structurate ambiţios 
în sensul unui paralelism continuu. Astfel, D. Ver-
tov creează o realitate netrucată din punctul său de 
vedere, dar, de facto, ea este minuţios elaborată şi, de 
aceea, falsă. În concepţia acestui cineast, obiectivul 
camerei de �lmat - acest „ochi infailibil” - poate crea 
oameni perfecţi, o realitate ideală: idei foarte con-
venabile ideologiei sovietice. În cazul creaţiei lui D. 
Vertov, fotogenia exagerată a mişcării, unghiulaţiile 
abuzive, expresivitatea de ritm prin accelerări şi în-
cetiniri, refuzul categoric al convenţionalului au dus 
la o realitate arti�cială, la un pronunţat formalism - 
o extremă absolut străină interpretării realităţii.

În mare parte, evoluţia �lmului de non�cţiune 
devine de neconceput fără dramatizarea realităţii, 
efectuată în stadiile principale de producere a �lmu-
lui: selectarea materialului din realitate, decupajul, 
montajul, sonorizarea. 

Subiectul multor �lme documentare permite 
chiar elaborarea compoziţiei / dramaturgiei cadru-
lui, condiţionată de ideea secvenţei respective sau a 
întregului �lm. E cunoscut faptul că, adesea, într-o 
naraţiune cinematogra�că un detaliu / obiect poartă 
valenţa conceptuală a fenomenului sau a evenimen-
tului investigat. De aceea într-u �lm reuşit, în toate 
componentele �lmului, totul semni�că, nimic nu 
este accidental.

După o experienţă mai îndelungată, regizorul şi 
teoreticianul de �lm Serghei Eisenştein, referindu-se 
la importanţa elaborării dramaturgice a cadrului în 
�lm, la semni�caţiile şi suprasarcina obiectelor inte-
grate în cadru, menţiona: „Mă străduiesc să nu limitez 
niciodată cadrul numai la prezentarea vizuală a ceea ce 
apare pe ecran. Obiectul trebuie astfel ales, astfel plasat 
şi astfel situat în câmpul cadrului, încât să dea �inţă, 
în afara imaginii, unui complex de asociaţii paralele 
cu sarcina emoţională şi de conţinut a scenei. Astfel 
se creează dramaturgia cadrului. Astfel drama se in-
tegrează în canavaua operei. Lumina, racursiul, înca-
dratura - toate acestea se subordonează nu numai în 
vederea prezentării obiectului, ci şi a revelării lui sub 
aspectul conţinutului emoţional, care se întruchipează 
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în momentul respectiv în obiectul respectiv, aşezat în 
faţa obiectivului. Aici „obiectul” trebuie înţeles într-un 
sens larg. Obiect înseamnă nu numai lucru, dar în egală 
măsură obiect al pasiunii, construcţii, peisaje sau cerul 
brăzdat de nori”7. În acest caz, S. Eisenştein se referă la 
�lmul de �cţiune, dar, după cum menţionam mai sus 
şi multe �lme de non�cţiune permit această operaţie 
sensibilă şi complexă de dramatizare a realităţii inte-
grate în interiorul cadrului.

Evoluţia �lmului de non�cţiune conţine cazuri 
frecvente când prin neimplicarea cineaştilor la pro-
cesul de interpretare a materialului brut, s-a frânt 
viaţa �lmelor, �indcă numai �xarea fenomenului 
sau a evenimentelor despre care s-a consumat deja 
toată informaţia - ceea ce în prezent se face într-un 
mod foarte rapid - nu mai are nici un rost.

Imposibilitatea scenarizarii realităţii de către 
cineaşti a condiţionat faptul că metoda de �lmare cu 
camera ascunsă, frecvent utilizată prin anii’70, a fost 
abandonată sau folosită mai mult cu scopuri funcţi-
onale, fără de pretenţii artistice. Or, regizorul Ioan 
Cărmăzan a observat pe bună dreptate: „Încercarea 
extremă de a capta semnele de viaţă (neorganizate şi 
nerepetate) cu ajutorul aparatelor ascunse nu a sus-
citat decât un slab şi temporar interes, ceva între a 
privi pe gaura cheii şi aceea a paznicului de trotuar. 
Paradoxul ciudat este că imaginea cu cât devine mai 
�delă, cu atât pierde cea mai înaltă funcţie a ei, aceea 
de a interpreta şi sintetiza ceea ce reprezentă şi prin 
aceasta îşi pierde interesul”8. Departe de a � un scop 
în sine, dramatizarea face ca materialul brut să �e 
sistematizat, aranjat conform principiilor dramatur-
giei, cu scopul de-a obţine o formă compoziţională, 
un ritm, un tot întreg - �lmul, adică o operă de artă, 
în care realitatea, concentrată deja în timp, devine 
accesibilă, emotivă, captivantă.

Drept exemplu de interpretare a realităţii prin 
modalităţi şi procedee moderne poate servi trilogia 
americană de lungmetraj Qatsi (regia: Godfrey Re-
ggio, imaginea: Ron Fricke, muzica: Philip Glass), 
ce se impune prin toate componentele sale, în mod 
principial, în contextul �lmului contemporan de non-
�cţiune. Cu scopul de a facilita asimilarea acestui vast 
material, regizorul îl lipseşte de cifre, date cronolo-
gice, titluri, inscripţii ş.a. Este eliminat totalmente şi 
comentariul verbal, iar toată naraţiunea cinematogra-
�că se bazează pe catalizatorii dramatici care au scurt-
circuitat componentele �lmului (imaginea, partitura 
muzicală, efectele sonore), contrapunctându-le, ar-
monizându-le sau adesea lăsând tăcerea să cuvânte...

La modul general, problematica trilogiei se 
axează pe consecinţele dezastruoase ale con�ictului 
pe plan global dintre lumea modernă hipertehno-
logizată şi mediul ambiant. Titlul primului �lm din 
această trilogie, Koyaansiqatsi (1983), purtând şi nu-
mirea de Life out of Balance (Viaţa scapătă din balan-
ţă), conţine mesajul întregii trilogii: încercarea ome-
nirii de a se adapta ritmului nebun al vieţii civilizaţiei 
noastre tumultuoase şi dezechilibrate, absolut lipsită 
de perspectivele armoniei. Prin imagini grandioase şi 
prin jocuri de contraste teribile, autorii �lmului mar-
chează tranziţia de la vechiul mediu natural la „noua 

natură” - mediul tehnocrat, în care tehnologia devine 
un modus vivendi pentru �inţa umană.

Pentru a reda cât mai complet spectrul de pro-
bleme ale civilizaţiei contemporane, pentru a-l con-
vinge pe spectator de dimensiunea şi importanţa 
lor, cineaştii dramatizează realitatea, recurgând la 
potenţialul tehnicii de �lmare. Cu acest scop, ei o 
perfecţionează: elaborează şi construiesc detalii op-
tice şi tehnice, instalaţii şi tehnologii so�sticate. De 
asemenea, ei utilizează cele mai diverse modalităţi şi 
procedee cinematogra�ce: unghiulaţii imprevizibile 
şi elaborate (plonjee şi contraplonjee), racursiuri şi 
panorame unicale, efectuate din suporturi ori spa-
ţii absolut noi pentru cinematogra�a mondială. Iar 
pentru a ne convinge de ritmurile exagerat de rapi-
de şi de diverse ale timpului nostru, operatorul Ron 
Fricke realizează �lmări zeitra�er (fotogramă cu fo-
togramă), obţinând efectul de mişcare accelerată a 
imaginii, iar în alte momente - �lmări ralenti („zbo-
rul” imaginii). În aceste cazuri, procedeele respec-
tive devin elemente ale dramaturgiei �lmului, trec 
limitele unor simple condiţii funcţionale, obţinând 
imagini inedite la nivelul unor veritabile imagini ar-
tistice, cu profundă rezonanţă poetico-�loso�că.

Conform diapazonului tematic, al potenţialu-
lui tehnic de captare a imaginii �lmice în dimen-
siuni globale şi a profunzimii fondului ideatic, al 
utilizării aceloraşi principii estetice de scenarizare şi 
organizare dramatică a spectacolului cinematogra�c 
de non�cţiune, �lmele Chronos şi Baraka ale regi-
zorului Ron Fricke, Home al regizorului Yann-Art-
hus-Bertana se înscriu perfect în categoria �lmelor 
din trilogia Qatsi. Toate aceste �lme sunt concepute 
ca nişte pânze cinematogra�ce spectaculoase, care 
abordează global probleme globale, �ind elaborate 
integral pe principiile scenarizării realităţii, �cţio-
nalizării faptului real, atingând astfel grandoarea şi 
emotivitatea unui veritabil spectacol cinematogra�c 
de non�cţiune, adesea dramatic...

Dar în aceste �lme se declanşează un proces 
care trece limitele unei simple scenarizări, din mo-
ment ce scenariul unui �lm de non�cţiune presu-
pune numai o scriere / proiect, adoptată caracteris-
ticilor şi structurii viitorului �lm. Aici evidenţierea 
pronunţată a luptei contrariilor la nivel planetar, ex-
primată adesea prin ideea vieţii şi a morţii, apropie 
aceste �lme de o dramatizare, dar nu în sensul dra-
matizării arti�ciale a realităţii, ci al aranjării perfecte 
a stării reale a evenimentelor şi fenomenelor con-
crete, conform legilor clasice ale dramaturgiei. Or, 
în prim-plan se pun corelaţiile dintre parte şi întreg 
(�inţă vie - natură, om - planetă, infuzorie invizibilă 
- ocean etc.), prisma trecut - prezent - viitor, con-
fruntarea unor forţe opuse şi efectul acestui impact 
(prăbuşire - înălţare), toate reducându-se, într-un �-
nal, la eterna şi necruţătoarea luptă pentru existenţă. 
De aici şi motivul gravelor momente afective declan-
şate la această prezentare pe cât de originală, pe atât 
de provocatoare a unei realităţi noi, necunoscute, 
paranormale, dar de existenţa căreia autorii �lmelor 
ne conving şi pe noi, cei peste şase miliarde de in-
divizi, care încercăm să ne găsim în acea imensitate 
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globală plină de multiple şi complexe dileme, între-
bări, probleme existenţiale, evoluţioniste, ecologice, 
psihologice etc. Autorii acestor �lme ne transformă 
treptat pe noi, spectatorii, din martorii unui proces 
dramatic în acuzaţi criminali, iar drama naturii, dra-
ma universului, devine drama noastră. Şi aici argu-
mentul nu este doar imaginea; mai important �ind 
ceea ce ea poate sugera. 

Friderick Wiserman, unul dintre cei mai valo-
roşi şi celebri documentarişti americani, utilizează o 
altă modalitate de dramatizare a realităţii, care constă 
în căutarea temelor şi situaţiilor dramatice, respec-
tând diversitatea şi complexitatea aventurii umane. 
Instituţiile pe care le selectează cineastul pentru in-
vestigaţii sunt mai mult pretexte pentru a surprinde 
situaţii dramatice sau personaje deosebite, obţinând, 
adesea, momente mai captivante decât în �lmele de 
�cţiune. Dar, pronunţându-se drept adept al teoriei 
nondramatizării realităţii, se contrazice în concepţi-
ile sale teoretice referitoare la problema dramatizării, 
a�rmând: „Ceea ce încerc eu să fac este să montez �l-
mele astfel încât ele să aibă o structură dramatică. De 
aceea, am rezerve în legătură cu termenul de „cinema 
observaţional” sau „cinema verite”, deoarece, pentru 
mine, „cinema observaţional” înseamnă doar să stai pe 
acolo, un subiect �ind la fel de interesant ca celălalt. Cel 
puţin pentru mine asta nu este adevărat şi mi se pare 
că „cinema verite” e doar un termen franţuzesc pompos 
care nu are nici un sens”9. Credem că este o atitudine 
prea categorică, dacă nu chiar eronată, faţă de această 
şcoală importantă din evoluţia cinematogra�ei mon-
diale, dar şi somităţile au dreptul să greşească...

Importanţa interpretării şi metamorfozele ei 
pot � elucidate prin �lmul de artă - o categorie deo-
sebită de �lme în contextul estetic al artei cinemato-
gra�ce de non�cţiune. Aici ideea lui Nietzsche con-
form căreia nu există adevăr, există numai interpre-
tare, poate � atribuită totalmente �lmului de artă, 
care, în esenţă, nu este altceva decât o interpretare 
de către cineaşti a operelor ce se a�ă la baza acestei 
categorii de �lme. În acest caz, evoluează un proces 
dublu de interpretare, adică interpretarea unei rea-
lităţi care deja a fost interpretată. În �lmul de artă 
se declanşează un proces interactiv de sinteză a mai 
multor genuri de artă. Aici operele de artă deja �ni-
sate (arte plastice, coregra�e, teatru, arta populară 
ş.a.) nu sunt transferate în mod automat pe pelicula 
de cinema, ci sunt supuse viziunii, interpretării ci-
neaştilor. Astfel operele de artă sunt incluse într-un 
nou scenariu, �ind redimensionate (prin montaj, 
mişcări de aparat, cadraj şi alte operaţii cinemato-
gra�ce), sonorizate (partitură muzicală, comentariu 
literar, efecte sonore) şi, în general, recompuse sau 
recreate pe bază de noi principii: alte ritmuri într-un 
alt limbaj - cel cinematogra�c - obţin dimensiuni şi 
valenţe artistice noi. Se creează o nouă operă - �lmul 
de artă - cu statut artistic şi estetic de existenţă au-
tonomă. Astfel, o realitate artistică este supusă unei 
scenarizări, adică unui nou „aranjament” dramatur-
gic. Autorii �lmelor de artă sunt conştienţi de faptul 
că acest gen devine artă veritabilă doar atunci când 
sinteza valorilor artelor utilizate duce la un produs 

mai mult subiectiv şi la pronunţate valenţe re�exi-
ve ale viziunii cinematogra�ce, obţinându-se efectul 
„interpretării interpretărilor”, dar ţinându-se cont şi 
de limitele acestor interpretări. 

Filmologul german Siegfried Kracauer evi-
denţia în cadrul �lmului de artă două direcţii10: 
experimentală şi documentară. Pentru regizorul �l-
melor de orientare experimentală opera altui artist 
nu-i altceva decât materia primă, utilizată de către 
cineaşti cu scopul realizării propriilor viziuni. Sco-
pul poate � atins numai cu condiţia că regizorul va 
„descompune” acea operă de artă în părţi, apoi le va 
compune din nou pentru �lmul său. În continuare, 
S. Kracauer îl citează pe John Read, în opinia căru-
ia �lmele de orientare experimentală „...exploatează 
artele plastice în scopuri pur cinematogra�ce. Ele pot 
� supuse efectelor incongruente spiritului operei uti-
lizate”11. Cu alte cuvinte, J. Read e împotriva aces-
tei modalităţi de utilizare a operei de artă în �lm. S. 
Kracauer ne convinge că această metodă are dreptul 
la existenţă artistică şi estetică, argumentând prin 
exemple similare din evoluţia artelor plastice, când 
o operă creată prin mijloacele sale de expresie asi-
milează o altă operă creată în limbajul speci�c aces-
teia. El face trimitere la lucrările pictorului italian 
Giovanni Piranesi, care a introdus în gravurile sale 
elemente din arhitectura antică pentru compoziţia 
prospectelor baroce; pictorul francez Antuan Wat-
teau utilizează în cotidianul vesel de pe pânza sa 
Sărbători rurale sculpturile unor havuzuri. „De ce nu 
s-ar putea legifera astfel de transpuneri şi în �lm?”, 
se întreabă Kracauer. În această categorie de �lme el 
depistează o metodă cinematogra�că deosebită: ca-
racterul activ al mişcării camerei de �lmat, fapt care 
încearcă, parcă, să compenseze natura statică a ope-
rei originale. Caracterizându-se prin căutări active 
ale noilor modalităţi de expresie prin montaj şi prin 
procedee �lmice, aceste �lme revelează procesul de 
transformare a realităţii, transpuse de pictor, într-o 
nouă realitate.

S. Kracauer conchide, o idee cam temerară, 
că �lmele de orientare experimentală le depăşesc 
pe majoritatea �lmelor de �cţiune prin stilizarea 
iscusită a speci�cului limbajului cinematogra�c. 
Şi, după o serie de argumente din cinematogra�a 
europeană, �lmologul elaborează de�niţia �lmului 
de artă actuală: „Filmul de artă poate � integrat în 
categoria �lmelor cu adevărat experimentale atunci, 
când cineastul nu are alte scopuri decât străduinţa de 
a realiza din elementele creaţiei unui artist o operă 
cinematogra�că autonomă, posedând valori estetice 
nu mai mici decât opera originală”12. E straniu fap-
tul că acest reputat teoretician scria, la 1960, despre 
�lmul de artă ca despre o orientare experimentală, 
când acest gen se a�rmase deja de�nitiv prin multe 
�lme de succes.

Conform viziunii lui S. Kracauer, o altă orientare 
în �lmele de artă este acea documentară, unde opera 
artistului nu e plăzmuită ca ceva izolat de mediul în-
conjurător. În aceste �lme, opera de artă e concepută 
ca un fenomen al unei realităţi metaestetice, �indcă 
ea, introdusă într-un univers cotidian, nu aparţine 
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acestui context chiar dacă are cu el mai multe legă-
turi şi intersectări. Materialul documentar asimilează 
opera de artă mai mult asociativ, prin ambianţe suges-
tive, create pentru acest proces complex.

Dacă într-un �lm obişnuit interpretarea se des-
făşoară conform principiului de scenarizare sau de 
dramatizare a realităţii în sensul organizării materi-
alului de viaţă conform legilor dramaturgiei (lupta 
contrariilor, corelaţii sau ciocniri între forţe opuse, 
con�icte cu mediul etc.), creându-se acea stare es-
tetică a materiei, care, în concepţia lui Andre Bazin, 
constituie esenţa �lmului, atunci într-un �lm de artă 
la toate acestea se mai adaugă şi „audiovizualizarea”, 
adică sonorizarea (prin accente şi partituri muzicale, 
prin efecte sonore, comentariul literar ş.a.) şi vizua-
lizarea (prin decupajul mişcărilor de aparat, unghiu-
laţii, cadraj, prin dirijarea luminii, prin montaj etc.) 
unei realităţi imobile şi insonore (mute), cum este, 
spre exemplu, pictura, sculptura, tapiseria ş.a. - ope-
re ce constituie materia de bază a unor �lme de artă.

În viziunea �lmologului Ion Barna, toate aces-
tea constituie un proces de ecranizare: „Apare un 
dublu aspect al acestor �lme: pe de o parte, analiza 
operei de artă, pe de alta, repovestirea, cu mijloace 
cinematogra�ce, a anecdoticii tabloului sau frescei, 
realizatorii dorind, în fond, să relateze o povestire ale 
cărei personaje şi decoruri aparţin pictorului. Este, în 
fond, o ecranizare, în aceeaşi măsură ca şi adapta-
rea cinematogra�că a unui roman. După ecranizarea 
operelor literare, apoi a celor muzicale, asistăm, aşa-
dar, la începuturile ecranizării operei plastice”13. Sun-
tem de acord cu opinia lui Ion Barna, doar cu con-
diţia că noţiunea de „ecranizare” să conţină şi sensul 
de „interpretare”, �indcă o simplă adaptare cinema-
togra�că a unui gen de artă, astăzi e prea puţin pen-
tru un �lm. Opera de artă nu este recunoscută decât 
dacă devine obiect al interpretării. Or, „interpretarea 
are funcţia ce transformă obiectul material într-o ope-
ră de artă”14. Această idee conţine şi esenţa �lmului 
de artă, unde realitatea, adică operele de artă, după 
procesul de interpretare, devine o veritabilă operă 
de artă cu o perpetuare estetică autonomă.

Despre acest efect de asimilare a unor limbaje 
străine de cel cinematogra�c a scris foarte inspirat 
esteticianul francez Elie Faure: „Elementele lor, com-
plexitatea lor care variază şi se îmbină într-o mişcare 
continuă, neprevăzutul constant impus operei printr-
o compoziţie mobilă, neîncetat reînnoită, neîncetat 
ruptă şi refăcută, ştearsă, reînviată, prăbuşită, mo-
numentală pentru o clipă, impresionistă în secunda 
următoare, constituie un fenomen prea radical nou 
ca, în legătură cu ele, să se mai poată gândi cineva 
la pictură, sau la sculptură, sau la dans şi, mai puţin 
decât la orice altceva, la teatrul de azi. Se deschide o 
artă necunoscută...”15. Astfel scria Elie Faure în 1964, 
când încă nu se punea problema unei limite a in-
terpretării în �lmul de artă. (Problemă abordată, în 
mod special, de Umberto Eco de abia în anii’90 ai 
secolului trecut).

Astfel, în această categorie de �lme, comuni-
carea interumană, asimilarea materiei �lmice iau 

proporţiile unui proces complex, desfăşurându-se 
concomitent multiplan. În primul rând, evoluează 
în plan orizontal în interiorul componentelor de 
bază - imaginea vizuală şi cea sonoră - şi pe vertica-
lă, prin simbioza acestora obţinută din interacţiunile 
lor. Acest proces se complică prin sintetizarea mai 
multor genuri de artă care au condiţionat geneza �l-
mului respectiv. Filmul, mai �ind şi o artă de echipă, 
se confruntă cu mai multe niveluri de interpretare. 
Ne vom referi, de exemplu, la un �lm despre artele 
plastice. Mai întâi, plasticianul interpretează reali-
tatea, selectează din poliaspectualitatea ei unul sau 
mai multe crâmpeie şi, încadrându-le în rama tablo-
ului, potriveşte dimensiunile, compune arhitectoni-
ca şi compoziţia generală, spectrul cromatic, ritmul 
lucrării ş.a.m.d. Cineaştii - autorii viitorului �lm de 
artă - interpretează acest tablou, re-creând realitatea 
concepută de pictor, găsindu-i formule şi echivalen-
te cinematogra�ce. Scenaristul, spre exemplu, selec-
tează o lucrare sau mai multe, conform concepţiei 
sale despre viitorul �lm, poate propune nişte colizi-
uni imprevizibile dintre destinul artistului şi opera 
sa, o ignoranţă premeditată a cronologiei vieţii şi 
activităţii de creaţie a acestuia, corelaţii directe sau 
asociative cu realitatea, plasarea operei într-un con-
text concret sau izolarea ei, un comentariu poetic, 
�loso�c sau cognitiv ş. a.m.d.

O mare importanţă are viziunea operatorului 
care re-creează opera plasticianului prin cadrare, 
racursiu, mişcarea camerei, prin utilizarea luminii 
şi a altor procedee ce ţin de măiestria operatorului. 
Compozitorul �lmului sau autorul coloanei sonore, 
prin accente muzicale şi efecte sonore, are posibi-
litatea de a ampli�ca sau de a conferi plasticitate, 
ritmuri noi operei plastice, poate evidenţia unele 
detalii şi obţine moi dimensiuni prin momente de 
contrapunctare între imagine şi componentele co-
loanei sonore. Toate aceste operaţii sunt validate şi 
dirijate de regizor: unele în timpul �lmărilor, altele 
în procesul de montare sau de sonorizare a �lmului. 
Prin montaj - acest miraculos mecanism al gândirii 
cinematogra�ce - regizorul interpretează toate aces-
te viziuni, supunându-le concepţiei sale.

Prin ritmul audiovizual creat de regizor din al-
ternanţe, asocieri şi contopiri de imagini vizuale şi 
sonore, modi�cări de forme (desecări de imagine, 
accente pe unele detalii), prin abateri lirice sau �lo-
so�ce, prin suspansuri şi contrapunctări dintre com-
ponentele �lmului, regizorul reuşeşte să creeze, prin 
interpretarea operelor plastice, ce s-au a�at la baza 
�lmului, o compoziţie plastico-dinamică audiovi-
zuală - �lmul de artă. Adică o nouă operă artistică 
cu potenţialul şi capacităţile ei de a impresiona, de-a 
invoca în lumea frumosului, de-a provoca spiritul 
axiologic şi, principalul, de a emoţiona. Aşa cum s-a 
întâmplat cu �lmele antologice dedicate artelor plas-
tice: Leonardo da Vinci, Pablo Picasso şi Paradisul 
terestru, create de cineaştii italieni Luciano Emer şi 
Enrico Gras, Van Gogh (Premiul pentru cel mai reu-
şit �lm de artă la Festivalul Internaţional de la Vene-
ţia, Premiul „Oscar”) şi �lmul Guernica, semnate de 
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regizorul francez Alain Resnais sau �lmul Misterul 
Picasso al colegului său Henri Clouzot (menţionat 
cu Premiul juriului la Festivalul Internaţional de la 
Cannes) şi cu alte �lme de rezonanţă, create pe baza 
interpretării unor opere de artă. În această ordine de 
idei, putem nominaliza şi câteva �lme din cinema-
togra�a autohtonă: Alexandru Plămădeală, Neam de 
pietrari ale regizorului Anatol Codru; Goblen, Firul 
viu, Obsesia, Aria semnate de regizorul Vlad Druc; 
Confesiune, Mihail Grecu. Dincolo de culoare ale re-
gizorului Mircea Chistrugă.

Un exemplu de interpretare a operei plastice este 
şi �lmul Obsesia al regizorului Vlad Druc, creat pe 
baza lucrărilor plasticianului Lică Sainciuc, cunoscut 
prin opera sa cu frecvente evadări de la realitatea con-
cretă sau de la viaţa terestră în nişte universuri ima-
ginare sau virtuale, creând unele asocieri cu lumea de 
pe pânzele lui Hieronymus Bosch sau Marc Chagall. 
Iar în unele pânze se a�ă chiar în epicentrul realităţii, 
manifestându-se ca un martor �del al cotidianului, 
iar lucrările purtând caracterul unui vădit naturalism 
- interpretat, totuşi, dar mai mult aluziv.

Prin procedee şi mijloace audiovizuale, speci-
�ce �lmului de non�cţiune, cineastului Vlad Druc 
reuşeşte să transforme acele universuri propuse de 
plastician în nişte stări grave cu rezonanţe apocalip-
tice. Realitatea de pe pânze, re-creată în parametrii 
audiovizuali, obţine volum, ritm, sonoritate, devine 
alta, mai impresionantă. Se evidenţiază şi un factor, 
deloc de neglijat, cum ar �, sporirea gradului de 
comprehensiune a lucrărilor implicate în acest pro-
ces de sintetizare a mai multor genuri de artă.

Acea frecvenţă a unor elemente erotice, redate 
într-un mod naturalist în mai multe lucrări ale plas-
ticianului, cât şi repetarea imaginilor de nuduri urâ-
te (selectate special), �lmate şi montate de regizor în 
ambianţe respective, pot � acceptate prin prisma es-
teticii urâtului, ce permite elucidarea viziunii artistice 
asupra varietăţii in�nite a lumii, asupra efortului de 
surprindere de către aceşti doi artişti a aspectelor ori-
ginale, indisolubile vieţii umane, dar mereu ascunse 
sau trecute în sfere mai obscure. Doar există, totuşi, o 
estetică a urâtului - ar dori să ne spună şi plasticianul, 
şi cineastul. O estetică din perioada realismului soci-
alist, când totul era „frumos şi perfect”, când nici nu 
se putea pomeni de o astfel de tratare sau de o astfel 
de estetică. Dar, după cum a�rma esteticianul german 
Karl Rozenkranz, …formarea unor ipostaze ale urâtu-
lui în şi prin artă este nu numai posibilă, dar şi nece-
sară, această necesitate decurgând din universalitatea 
conţinutului artei, ce re�ectă imaginea de ansamblu a 
fenomenului lumii16.

În majoritatea cazurilor, fondul ideatic, elemen-
tele formale, imaginile artistice integrate în opera de 
artă dictează dramaturgia, subiectul, compoziţia ge-
nerală a �lmului. Regizorul Vlad Druc, spre exemplu, 
creează �lmul Aria, dedicat celebrei interprete Maria 
Cebotari, conform modelului unei arii, unde plasti-
citatea melodică (în cazul respectiv plasticitatea ima-
ginii) constituie baza principală pentru o continuă 
diversi�care a complexei ei arhitectonici.

O altă dramă documentară a aceluiaşi regizor, 

Vai, sărmana turturică, e creată sub semnul Păsării - 
motiv generat de melodia despre sărmana turturică, 
care „zboară până pică”, interpretat de protagonista 
�lmului Maria Drăgan, copil nedorit (ca mulţi oa-
meni de artă şi cultură!) al regimului totalitar - epo-
că de grave rătăciri spirituale.

O puternică in�uenţă asupra concepţiei şi rit-
mului de montaj, asupra întregului limbaj cinema-
togra�c şi al compoziţiei generale a �lmului francez 
Guernica (regizor Alain Resnais) a exercitat opera 
lui Pablo Picasso şi, în special, sinteza supremă a ar-
tei sale - vasta compoziţie Guernica - o pagină tra-
gică din istoria celui de-al Doilea Război Mondial. 
Momentul culminant al �lmului Resnais îl constru-
ieşte pe baza imaginilor din compoziţia Guernica şi 
a schiţelor realizate pentru această lucrare.

Planuri scurte şi foarte scurte cu imagini de 
feţe monstruoase, lamentabil deformate – mărturii 
impresionante ale grozăviilor îndurate în acei ani, 
alternează cu imaginile deformate ale unor animale 
(tauri, cai) furioase de durerea rănilor sângerânde. 
Apogeul emoţional al acestui moment incandescent 
Resnais l-a compus din alternanţele aceloraşi pla-
nuri cinematogra�ce cu imagini animate de capete 
de tauri şi de cai în agonie, de feţe umane crispate de 
durere şi spaimă. Prin animare şi sonorizare, imagi-
nile prind viaţă, devenind tulburătoare.

Acest proces de o complexă sinteză audiovizu-
ală este descris sugestiv de �lmologul Pierre Lepro-
hon, care a depistat „...un fel de echivalenţă cu ceea 
ce reprezintă în alte domenii oratoriul sau baletul, cu 
alte cuvinte, imaginea animată şi sunetul joacă aici 
rolul coregra�ei sau al recitativului faţă de muzica 
oratoriului sau a baletului. Şi la fel cu Van Gogh, Gu-
ernica dramatiza opera în faţa publicului, făcând-o 
mai accesibilă”17.

După punctul culminant, Resnais, prin toa-
te componentele �lmului, creează un moment de 
reculegere sau o tăcere: Soarele se stinge. Inimile 
toate s-au stins. Pământul e rece ca un mort. A fost 
ora apocalipsei... Regizorul face ca mesajul �lmului 
să treacă limitele ideatice ale Guernicii lui Picasso, 
acordându-i rezonanţe apocaliptice cu tragedia de la 
Hiroshima şi Nagasaki.

Filmul de artă are o magie a sa, inconfundabilă 
cu alte genuri şi specii ale cinematogra�ei de non�cţi-
une. Ea este alimentată de două surse importante: mi-
racolul operei de artă ce se a�ă la baza �lmului şi care 
poartă semni�caţiile, dimensiunile şi virtuţile artisti-
ce ale acesteia. Având în memoria sa codul genetic al 
artelor plastice, teatru, muzică, coregra�e, acest gen 
de �lme presupune şi o imagine mai spectaculoasă 
decât într-un �lm obişnuit. A doua sursă este auten-
ticitatea modalităţii de interpretare de către cineaşti a 
aceleiaşi materii originale - opera de artă.

Studiată în corelaţiile ei �reşti cu alte genuri de 
artă, această categorie de �lme se orientează spre o 
pronunţată individualizare, spre o de�nire totală a 
unui limbaj propriu. Asimilează activ elemente, pro-
cedee, limbaje ale altor arte, supunându-le mijloace-
lor sale speci�ce de expresie, limbajului cinemato-
gra�c. Asemenea interferenţă a artelor, declanşând 
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un fenomen complex în care evoluează concomitent 
sinteza artelor şi actul artistic, generează acel pro-
dus sintetic audiovizual care, acţionând prin cele trei 
componente de bază (imagine, muzică, comentariu 
literar), formează o puternică forţă de expresie. Exis-
tă şi o dependenţă a �lmului de artă de nivelul evo-
luţiei celorlalte genuri de artă.

Despre cunoscuta regizoare Nina Behar, speci-
alizată în �lmul de artă (Luchian, Un artist acuză o 
lume, Teodor Pallady, Grigorescu, Ghiaţă ş.a.), cine-
astul Laurenţiu Damian, un bun cunoscător al cre-
aţiei cinematogra�ce a regizoarei Nina Behar, sesi-
zând mecanismul re-creării realităţii artistice, apro-
pierii autoarei de subiect, subtilităţile de expresie 
cinematogra�că în transferarea acestuia pe ecran, 
va menţiona: „Nina Behar a încercat în �lmele sale 
adevărate exerciţii de stare. Pornind iniţial de la un-
ghiul subiectiv al unui posibil spectator sau iubitor de 
artă plastică (...), ajunge încet şi subtil la dramatur-
gia detaliului. Din detalii alcătuieşte scurte povestiri. 
Unele conţin date şi analize estetice pertinente. Altele 
sunt povestiri inventate, adică adevărate viziuni asu-
pra unui tablou sau asupra unei alte lucrări de artă. 
Această manieră de a construi cinematogra�c drumul 
între o operă de artă şi receptorul ei este inedită în 
tentativele făcute de documentariştii români (au mai 
reuşit: Ion Bostan în �lmul „Uciderea pruncilor”, re-
alizat în 1957 şi regizorii din generaţia’80-90 Ovidiu 
Bose „Paştina şi Tereza Barta”)18. Astfel, Nina Behar 
reuşeşte să impună prin limbaj cinematogra�c o 
nouă interpretare, o nouă viziune asupra creaţiei ar-
tiştilor plastici Grigorescu, Luchian, Pallady, Ghiaţă, 
Petraşcu ş.a.

Fiind o adeptă a dramatizării operelor de artă 
pentru a � înălţate pe ecran, Nina Behar evidenţia 
mai multe procedee şi modalităţi de supunere a ope-
relor plastice limbajului cinematogra�c. Printre aces-
tea (montajul, mişcarea camerei de �lmat, dramatur-
gia culorilor, efectele optice şi sonore etc.), ea acordă 
o deosebită atenţie gros-planului „ca unul din cele mai 
mari atuuri ale �lmului despre artă, locul unde se con-
sumă această aventură imaginară, iluzorie: locul unde 
se produce un tip de suspans pe care numai acest tip de 
�lm îl cunoaşte şi care, în acelaşi timp, îl formează ca 
spectacol, având în �ne particularitatea de a oferi frag-
mentului posibilitatea să-şi încerce, pentru o fracţiune 
de secundă, şansa ca operă autonomă”19. Numai un 
adevărat exeget al genului putea să facă această obser-
vaţie atât de sensibilă, precum şi acea despre procesul 
de dramatizare în �lmul de artă, despre care a�rma: 
„Studiind dramatizarea, punerea în scenă a elemen-
telor picturale - mijloc al �lmului despre artă de a se 
realiza ca spectacol - am ajuns la concluzia că, dacă pe 
de o parte, ea a fost o manifestare a libertăţii creatoare, 
pe de altă ea nu şi-a ascuns caracterul anecdotic, cursa 
nebunească după efect. Analizând preocuparea �lmu-
lui de artă pentru personalitatea artistului, credem a � 
înţeles că reprezentarea unei vieţi a fost adesea o ocazie 
pentru a introduce anecdota, pentru a încerca produ-
cerea de emoţii prin mijloacele extrapicturale”20. Prin 
această atitudine cineasta Nina Behar evită polemi-
cele consacraţilor critici francezi Andre Bazin şi Jean 

Mitry referitoare la �lmul de artă şi, în mod special, la 
procesul dramatizării. 

Pentru faptul că �lmul „distruge” unitatea ope-
rei de bază şi creează o nouă operă de sinteză - acea 
cinematogra�că - el este învinuit de către unui critici 
de trădare a operelor originale. Din punctul nostru 
de vedere, André Bazin le-a răspuns acestora foarte 
corect: „În loc de a se reproşa cinematografului nepu-
tinţa sa de a ne restitui �del pictura, n-ar trebui oare, 
dimpotrivă, să ne minunăm că s-a găsit în sfârşit che-
ia miraculoasă care va deschide pentru milioane de 
spectatori poarta capodoperelor”21.

Referindu-se la o serie de �lme devenite anto-
logice la categoria �lmelor de artă (scurtmetrajele 
regizorului italian Luciano Emmer Paradisul teres-
tru şi Leonardo da Vinci; Van Gogh, Gauguin şi Gu-
ernica ale regizorului francez Alain Resnais; Goya de 
Pierre Kast ş.a.), distinsul teoretician va conchide: 
„Denaturând opera, spărgând cadrul ei, atacând în-
săşi esenţa ei, �lmul o constrânge să dezvăluie anumi-
te virtualităţi secrete pe care ea le conţine”22.

Un alt cunoscut teoretician, Jean Mitry sesizea-
ză în �lmele despre pictură o „dramatizare a pictu-
rii”: fragmentarea şi ordonarea în timp a unor ele-
mente (prin montaj), aparenţa de mişcare a eroilor 
operei plastice (prin mişcarea aparatului de �lmat), 
învierea sau personi�carea acestora (prin efecte so-
nore, partituri muzicale, monoloage verbale ş. a.), 
dar nu este de acord cu poziţia lui André Bazin, con-
trazicându-se şi pe el însuşi, a�rmând că este grav 
atunci când „...cineastul utilizează o realitate care a 
fost interpretată anterior, �ind elaborată în vederea 
unui sens precis. El se serveşte de un qualia estetic, din 
care ia elemente care posedă dinainte, prin ele însele, 
o valoare de semn. Şi chiar dezagregate şi dezorien-
tate, ele nu rămân mai puţin semne - şi anume cre-
ate pentru o semni�caţie care este alta decât acea în 
care vrem să le introducem. Cineastul nu numai că-şi 
construieşte opera „sa” cu opera altuia, ci o constru-
ieşte cu frânturile unei opere demolate, însuşindu-şi 
posibilităţile şi valorile ei fundamentale”23. Credem că 
opinia lui Jean Mitry e prea categorică, ţinând cont 
de faptul că la data apariţiei studiului său (1963) �l-
mul de artă era deja a�rmat ca să se poată convinge 
cu argumente concrete că cinematogra�a conferă 
celorlalte arte noi valori. Picturii, spre exemplu, îi 
creează cea de a patra dimensiune - ceea ce până la 
cinematogra�e n-a reuşit s-o facă nici o altă artă.

În opoziţie cu opinia lui Mitry, criticul de artă, 
omul de cultură Andrei Pleşu propune o altă faţetă 
a �lmului de artă, referindu-se la paradoxul obţinerii 
formei prin descompunere mai mult decât prin sin-
teză: „Filmul are capacitatea de a izola şi exalta detalii 
plastice, care, în mod obişnuit, se percep numai topite 
în mari ansambluri compoziţionale. Am descoperit nu 
odată amănunte semni�cative contemplând nu ima-
ginea globală a unui tablou (care trăieşte dinaintea 
noastră prin însăşi globalitatea sa), ci contemplând 
imaginea sa bine �lmată. Pentru a descoperi pictura, 
�lmul o des-face, recompunând-o după o reţetă pro-
prie. Aşa lucra Picasso: găsea efectul optim la capătul 
unor succesive „distrugeri”, căuta expresivitatea lucru-
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rilor, dezarticulându-le. Aceeaşi libertate şi-o poate lua 
- faţă de opera de artă - aparatul de �lmat. El o explo-
rează tăcut, pe dinăuntru şi în de�nitiv vede mai mult 
din alcătuirea ei decât ochiul uman”24. Acesta este un 
argument ce evidenţiază sensul ideii lui André Bazin 
despre faptul că „cinematograful nu vine să slujească 
sau să trădeze pictura, ci să-i adauge un fel de a �”25.

Comparativ cu �lmul de non�cţiune obişnu-
it, în cel de artă sistemul de imagini artistice e mai 
complex, apar diverse corelaţii între construcţiile �-
gurilor de stil şi cele arhetipale a�ate în operele  de 
artă originale cu cele din imaginea �lmică. În unele 
cazuri se desfăşoară un proces de ampli�care a sem-
ni�caţiilor, rezultată din aceste corelaţii, în altele - 
diminuarea sau dezintegrarea semni�caţiilor din 
opera primară, �ind asimilate total de componentele 
�lmului sau excluse din structurile acestuia.

Există multe cazuri când  artistul şi opera sunt 
nişte pretexte pentru �lmul de artă autorii căruia 
au de a releva lumii ceva important. Să ne amintim 
de motivul şi fondul ideatic al �lmelor regizorului 
Alain Resnais Guernica, Noapte şi ceaţă, Şi statuile 
mor, de �lmul Uciderea pruncilor al regizorului Ion 
Bostan, creat pe baza operei omonime a lui Pieter 
Bruegel sau de Dezastrele războiului regizat de  Jean 
Gremillon şi Pierre Kast - o „ecranizare” reuşită a 
gravurilor lui Francesco de Goya, în care cineaştii, 
prin �lmul de artă, abordează o serie de probleme 
grave de ordin artistic, social şi politic.

Dramatizarea realităţii din perspectiva viziunii 
lumii ca spectacol se a�ă la baza mai multor �lme 
etnofolclorice. Domenii deschise re�ectivităţii ar-
tistice - folclorul, tradiţiile populare, momente et-
nogra�ce - s-au a�at la temelia mai multor �lme de 
�cţiune şi de non�cţiune. Adesea văduvite de către 
diverse regimuri ideologice de cele mai frumoase 
elemente, de momente ancestrale, unele �lme et-
nofolclorice au supravieţuit, totuşi... În �lmogra�a 
documentarelor produse la studioul Moldova-�lm 
un loc aparte ocupă �lmele Nunta (regie Gh. Vodă), 
Fântâna, Dansuri de toamnă şi De sărbători ale regi-
zorului Vlad Ioviţă, Jocurile copilăriei noastre (regie 
Vlad Druc şi Mircea Chistrugă), Ecoul sărbătorilor 
de iarnă (regie Pavel Bălan), Vine Nunta (regie An-
drei Buruiană) ş.a. Şi dacă astăzi aceste �lme pre-
zintă interes pentru orice auditoriu, nu doar pentru 
specialiştii în domeniu, se datorează faptului că ele 
au fost elaborate după scenarii concrete cu scopul, 
ca afară de fenomenul etnologic, să se obţină pentru 
ecran emotivul, frumuseţea omului, care se a�ă într-
o stare deosebită, de duminică a su�etului, aşa ca în 
�lmul De sărbători, conceput pe baza dramaturgiei 
interacţiunii / corelaţiilor dintre interpreţii specta-
colului popular Malanca şi spectatori. Procesul de 
interferenţă a rolurilor cuprinde tot spectacolul ci-
nematogra�c: reacţiile spectatorilor „participă” la 
desfăşurarea dramei, exteriorizează trăirile dramati-
ce, alternează prin montaj cu chipurile personajelor, 
devin participanţi activi ai mizanscenelor improvi-
zate acum, dar, de fapt, regizate de sute de ani de că-
tre marii maeştri anonimi. 

Aceeaşi stare su�etească deosebită poate � 
depistată uşor şi în �lmul Nunta, dedicat celui mai 
spectaculos moment din viaţa sătenilor noştri. Vrem 
să menţionăm că şi până la acest �lm şi după el au 
mai fost �lmate nunţi în spaţiu rural, dar erozia tim-
pului a cruţat anume acest �lm, �indcă pe regizo-
rul Gheorghe Vodă, spre deosebire de alţi regizori, 
nu l-a interesat spectacolul nunţii la modul general 
(dansuri, cântece, tradiţii etc.), ci starea lăuntrică, 
comportamentul deosebit al oamenilor simpli - în 
acest moment �ind doamne şi domni, mari actori 
şi regizori, într-un cuvânt, toţi plini de importanţă 
şi antrenaţi inconştient la făurirea acestui spectacol 
vechi de când lumea şi de �ecare dată nou.

Utilizarea frecventă de către regizor a prim-
planurilor a creat acea stare intimă, a apropiat spec-
tacolul nunţii de inima spectatorului. Lanţurile de 
prim-planuri poartă valenţe estetice, de profunzime. 
Ele rimează iscusit cu compoziţii largi ale nuntaşilor 
descătuşaţi pentru o clipă de grijile câmpeneşti, respi-
rând aerul măreţului lor spectacol orchestrat de tim-
puri şi de mari maeştri anonimi, dar şi de ei - aceşti 
ţărani care, reînviaţi după o zi de muncă, îşi joacă �-
ecare foarte �resc propriul destin... De aceea nunta la 
moldoveni e un spectacol complex, cu un larg spectru 
de stări psihologice, vorba poetului nostru Petru Za-
dnipru: „Moldovenii când se strâng/ Şi-n petreceri se 
avântă/ La un colţ de masă plâng/ La alt colţ de masă 
cântă/”. Această stare devine şi un spaţiu favorabil 
pentru cineaşti de a surprinde momentele ce i-a apro-
piat mai mult de lumea interioară a celor implicaţi în 
spectacolul nunţii, reuşindu-le să aducă pe ecran chi-
pul autentic al ţăranului, felul lui de a locui poetic pe 
acest pământ tot mai văduvit de veritabilele şi inesti-
mabilele noastre perle spirituale...

Astfel, cineaştii, folosindu-se de un fenomen 
etnogra�c, şi-au impus punctul lor de vedere, obţi-
nând noi dimensiuni, noi posibilităţi de orientare a 
omului spre frumos, spre profunzimile spirituale ale 
neamului nostru.

Spectatorul devine martorul unui proces ma-
gic, când un fenomen complex, cu multiple semni�-
caţii şi de lungă durată este condensat în numai zece 
minute timp-ecran, iar limbajul cinematogra�c con-
feră spectacolului feerie, acea substanţă puri�catoa-
re de sublim. Or, în accepţia contemporană, „docu-
mentarul înseamnă viaţa într-o structură ce devine o 
altă structură - cea �lmică. Deci, trans�gurăm, poate 
până la magie, după ce am selectat o felie din viaţă. 
Adică o structură”26.

Şi spectacolul Înălţarea Fântânii este conceput 
de cineaştii Vlad Ioviţă şi Pavel Balan tot din per-
spectiva interpretării unui fenomen etnogra�c. Se ştie 
că pe meleagurile noastre există un cult al fântânii, 
rămânând unul dintre cele mai nobile constante ale 
omenescului - motiv cu deschidere universală, având 
şi multiple rezonanţe biblice. În �lm regizorul Vlad 
Ioviţă n-a vehiculat cu semni�caţiile Înălţării Fântâ-
nii, n-a declarat fondul ideatic al acestei creaţii, dar a 
făcut ca prin toate componentele �lmului să pulseze 
motivul fântânii - descendent din unul dintre mitu-
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rile fundamentale şi anume mitul Creaţiei, şi se în-
dreaptă spre arhetipuri şi date concrete, spre cunoaş-
terea adâncurilor umanităţii. Acest motiv mito-poetic 
condensează diverse semni�caţii: dăruire, statornicia 
neamului nostru, înălţarea prin coborâre (motiv rar 
întâlnit), rostul omului în viaţă şi multe alte semni-
�caţii. În centrul acestui vechi ritual se a�ă omul de 
creaţie, deoarece fântânarul creează o operă, sacri�-
cându-se şi metaforic, şi în modul direct, �indcă în 
orice moment pot să se prăbuşească malurile, să se 
năruiască pietrele, să năvălească apele. De aceea Înăl-
ţarea Fântânii integrează şi chipul apostolitic al fân-
tânarului, care atinge semni�caţiile dramei umane, 
drama dintotdeauna a creatorului pentru care creaţia 
este actul primordial al existenţei sale şi el - acelaşi 
Meşter Manole - este gata să se sacri�ce în numele 
creaţiei, „pentru că noţiunea de creaţie - va menţiona 
Mircea Eliade - este legată în universul mintal popular 
de noţiunea de jertfă şi de moarte. Omul nu poate crea 
nimic desăvârşit decât cu preţul vieţii sale”27.

Regizorul Vlad Ioviţă nu se limitează doar la 
acest fond ideatic. El încearcă să lanseze spectacolul 
pe alte orbite: introduce lucrarea orchestrală Bolero 
a compozitorului francez Maurice Ravel, care con-
feră întregului �lm un nou ritm şi o alură nobilă. 
Într-o ambianţă sugestivă din imagini �lmice - un 
fântânar, a�at în modesta sa „navă terestră” (ciubă-
rul), coboară încet spre adâncurile pământului - se 
aude, parcă printre altele, de la radio că astronauţii 
americani au ieşit în cosmos: într-o clipă s-au întâl-
nit două lumi - Cosmosul şi Pământul. Din acest 

moment acţiunea �lmului iese din spaţiul local, că-
pătând dimensiuni noi, inde�nite.

Dacă din aceste �lme lipsea spiritul interpreta-
tiv al cineaştilor faţă de realitate, lipsea acel iscusit 
joc interactiv (De sărbători), exploatarea creatoare 
a limbajului cinematogra�c (Nunta), acele inserturi 
sugestive (Fântâna), apoi ele s-ar � limitat la nişte 
spectacole efemere, în care �ecare interpret îşi juca 
cuminte rolul său şi pleca de pe arenă, rămânând 
în aşteptarea noului an sau a ulterioarei ocazii. Dar 
aceste discursuri cinematogra�ce, lansate pe ecran 
încă în anii’60, emoţionează şi astăzi orice auditoriu 
conştient de victoria globalizării şi de primejdia în 
care se a�ă identitatea noastră naţională, de dispari-
ţia treptată a substanţei de general-uman.

Aşadar, pertinamente �lmul de artă şi cel etno-
folcloric nu se limitează doar la o transpunere (fo-
togra�că) mecanică a unei opere de artă sau a unui 
fenomen etnofolcloric, ci la interpretarea acestora, la 
impunerea de către cineaşti a unei viziuni asupra rea-
lităţii artistice. Iar impactul dintre limbajul cinemato-
gra�c cu limbajul altor genuri de artă „declanşează o 
adevărată explozie a esteticului” (L. Damian).

Astfel, în prezent �lmul de non�cţiune se im-
pune ca un spectacol cinematogra�c în care cineaş-
tii, interpretând realitatea la modul re�exiv, o sce-
narizează, „o aranjează” dramaturgic cu scopul ca 
ea, transferată în limbaj cinematogra�c, să devină o 
operă accesibilă, captivantă şi să corespundă total-
mente criteriilor unei veritabile opere de artă, pen-
tru a dăinui prin timpuri şi spaţii.
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Ana-Maria Plămădeală

Budulai - megarolul lui Mihai Volontir:  
recuperarea destinului creator

Rezumat 
Budulai - megarolul lui Mihai Volontir: recuperarea destinului creator

  În articol, prin spectrul esenţialelor categorii ale psihanalizei „sublimarea” şi „reparaţia”, este analizat fenomenul „�lmu-
lui în �lm”, plăsmuit de Mihai Volontir în pelicula Ţiganul (1979, regia A. Blank). Racordând �lmul atât la rolurile precedente 
ale actorului, cât şi la contextul sociocultural contrafăcut al stagnării, se argumentează virtuţile unui joc interiorizat, axat pe 
confesiunea unui su�et rănit de discordanţa sfâşietoare dintre ideal şi real.
  Universalizând drama lui Budulai prin accentele eterne ale su�etului ancestral, Mihai Volontir exprimă credo-ul său 
artistic, optând cu ardoare pentru reabilitarea valorilor seculare. În această ordine de idei, se purcede la „dezvrăjirea” perso-
najului - sinteză Budulai de miturile etnice întru a-l reamplasa în spaţiul sublim al eroului spiritual al timpului. Această per-
formanţă este argumentată de popularitatea senzaţională a romanticului erou în cadrul ex-socialist, supusă şi ea unui sondaj 
socio-psihologic.
  Funcţia reparatorie a megarolului se dovedeşte extrem de vitală şi elocventă, Budulai însemnând, de fapt, o revanşă a 
maestrului întru abolirea neîmplinirilor şi dramelor creaţiei.

  Cuvinte-cheie: personaj - sinteză, homo naturalis, armonia contrarilor, actor misionar, fenomenul „�lm în �lm”, 
su�et ancestral, arta tăcerii, spirit confesional, recuperarea neîmplinirii artistice, marele singuratic, depăşirea obsesiilor 
şi ispitelor etnice, carisma, apogeul �rescului, reparaţia destinului creator.

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

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

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

  Reparative function of a megarol proves to be extremely vital and eloquent, Budulai meaning a revenge of master 
to abolish the unful�lled and creative drames.

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

Prezentul demers este o reexaminare critică în 
scopul unui ultim retuş, a compartimentului cu sta-
tut de concluzii din volumul recent Mihai Volontir 
sau despre vocaţia omenescului (Ştiinţa, 2011)1. De-
oarece, în contextul timpului schimbător al istori-
ei adesea atât de nedrepte, supunând unei analize 
complexe şi multiaspectuale destinul creator al lui 
Mihai Volontir, am procedat exact cum o fac artiş-
tii, asimilând virtualităţile generoase ale psihanalizei 
într-un mod absolut intuitiv şi inconştient. A trebuit 
să treacă o perioadă de timp în care să se cristalizeze 
de�nitiv personalitatea nepereche a maestrului au-
tenticului şi �rescului. Doar atunci mi-am dat seama 
că enigmaticul fenomen al pre�gurării lui Budulai 
dintr-un personaj concret într-un erou mitologic are 
la bază „reparaţia” - metacategoria mult discutatei 
psihanalize. Or, eliberând faimoasa teorie al seco-
lului al XX-lea de exclusivismul erotic, dezvăluim 
impulsul major pentru creator a „reparaţiei”, care 

constă, de fapt, în „reparaţia subiectului (sinelui!) 
însuşi”2.

Însăilez rândurile ce vor urma în speranţa să 
demonstrez un adevăr nerecunoscut încă în toată 
amploarea în spaţiul autohton: fără să înregistrăm 
rezonanţele profunde ale categoriilor psihanalitice în 
forul interior al oricărui mare artist, nu avem cum să 
distingem particularităţile psihicului creatorului, in-
stinctul vital al căruia este îndreptat primordial întru 
salvarea creaţiei. În această ordine de idei, rolul lui 
Budulai nu a fost pentru Volontir doar un rol, ci o in-
spirată creaţie - acel catharsis mântuitor, ce a însem-
nat recuperarea propriei identităţi artistice şi umane.

La fel de impresionantă s-a dovedit a � surprin-
derea rezonanţei excepţionale a virtuţilor lui Budulai 
asupra spectatorului tot prin spectrul triadei psiha-
nalitice sublimarea-refularea-reparaţia, mult îndrăgi-
tul erou spiritual recuperând setea de uman şi eroic, 
acutizată în perioada aridă a stagnării. Evident că fără 
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aceste incursiuni ar � fost imposibile redescoperirile 
reciproce dintre viaţă şi artă, artist şi spectator.

Budulai a devenit nu doar un excepţional rol al 
actorului Mihai Volontir, ci împlinirea unui destin 
actoricesc de excepţie. Mai mult decât atât: �lmul 
Ţiganul (1979, regia A. Blank) l-a salvat pe Volon-
tir de absorbirea irepetabilei sale vocaţii de vidu-
rile cvazi existenţei într-o lume efemeră, răsturnată, 
mincinoasă, acea lume distorsionată a „socialismului 
evoluat”, care promova în sloganele camu�ate degra-
darea �inţei umane. Budulai a devenit pentru Volon-
tir acel râu de munte în care s-au revărsat o multitu-
dine de a�uenţi  actoriceşti din perioade anterioare 
 şi în această apă mare şi curată au renăscut pentru o 
altă viaţă. Un sentiment uimitor te însoţeşte, când vi-
zionezi �lmul Ţiganul. Prin Budulai capătă glas toate 
personajele pe care le-a interpretat Mihai Volontir şi 
nu numai cele cinematogra�ce - Ivan Turbincă, Car-
los, Mihai Adam, Petrache etc., ci şi cele teatrale - 
Esop, Ion, Călin ş.a.m.d. Această putere de coagulare 
îi şi atribuie personajului - sinteză Budulai o rezonan-
ţă mai rar întâlnită. Or, inspiraţia actorului, spiritul 
confesional al interpretării vine nu numai şi nu atât 
din seva concretă a motivelor, scopurilor, acţiunilor, 
caracterului şi a biogra�ei personajului concret Bu-
dulai, ci din trăirile, virtuţile, relevaţiile, decepţiile ce 
i s-au dezvăluit actorului pe tot parcursul carierei sale 
teatrale şi cinematogra�ce. Ar � ca şi cum personajele 
premergătoare şi, mai ales, acelea care nu au avut sorţi 
de izbândă în „netimpul” stagnării, şi-ar potrivi, re-
găsindu-şi şi continuându-şi existenţa cândva violent 
răpusă, în oglinda lui Budulai. Iată de ce la plămădi-
rea imaginii bravului Ţigan imboldul major vine nu 
atât din textul lui Kalinin şi regia lui Alexandr Blank, 
a propos, destul de mediocră, ci din memoria actori-
cească a lui Volontir şi din eternul regret al creatoru-
lui în vederea despărţirii eminente de făpturile dragi, 
rod al inspiraţiei şi imaginaţiei sale.

Aceste ecouri ale rolurilor anterioare formează 
un câmp magnetic de o rezonanţă unică, în care se 
autointeroghează, într-un dialog continuu, perso-
najele venite din diverse timpuri şi spaţii. Deopo-
trivă, în unele scene Budulai parcă sugerează chipul 
entuziast şi radios biruitor al lui Ivan Turbinca, ca 
mai apoi, păstrând fuziunea cu primul său personaj 
cinematogra�c din Se caută un paznic (1967, regia 
G. Vodă), să vorbească deja din partea unui Ivan 
dezamăgit şi îndurerat, şi această schimbare a stării 
de spirit enunţă necruţător metamorfozele ce des-
part zece ani, de parcă, prin degradarea a însăşi in-
stinctului vieţii, ar � zece secole. Dubla confesiune 
prin intermediul primului personaj şi al celuia care 
i-a încununat creaţia cinematogra�că ţine de dubla 
decepţie a actorului: cea artistică, în urma invadării 
ecranului cu roluri sterile şi false, dar şi cea uma-
nă, determinată de viaţa fadă şi ipocrită a ultimelor 
decenii. Anume în Budulai, acest providenţial rol în 
sensul cunoaşterii interiorului său artistic, Volontir 
îl ţine în preajmă, întru inspiraţie şi depăşirea con-
descendenţei melancolice, pe sclipitorul său perso-
naj de debut - Ivan Turbincă, ca o călăuza ce-i ali-
mentează speranţa şi  în vremurile vitrege. 

Nu cred că ar � o exagerare să presupunem că 
Budulai l-a salvat pe actorul Mihai Volontir, prelun-
gindu-i pentru decenii viaţa artistică, dacă nu în �lm, 
atunci în teatru. Îndrăznim să presupunem că acest 
personaj a însemnat foarte mult şi pentru spectato-
rul sovietic, prin simplul fapt că l-a readus în spaţiul 
palpitant al autenticelor bucurii, suferinţe, vise uma-
ne. Filmul Ţiganul parcă ar enunţa cu îndârjire - Eco 
homo, confruntându-şi involuntar personajul cu tag-
ma eroilor din �lmele cu tema de producere şi cele is-
torice de la sfârşitul anilor’70. Or, anevoioasa căutare 
diogeniană cu felinarul în amiază mare a Omului s-a 
soldat, în sfârşit, cu minunea regăsirii lui în chipul re-
belului ţigan. Mihai Volontir excelează prin cântarea 
unui ţigan atipic, care repugnă cu vehemenţă toate 
viciile ţigăneşti, instaurând, în contrasens, un model 
clădit pe virtuţi necunoscute ori neacceptate de eter-
nii copii ai istoriei, ce nu vor nici în ruptul capului 
să se maturizeze. Şi această suprasarcină îi animă din 
interior virtuozitatea actoricească a lui Mihai Volon-
tir. Or, Budulai promovează prin puterea propriului 
exemplu - cinstea, responsabilitatea, cumpătarea, 
sensibilitatea, pudoarea, delicateţea su�etească, re�e-
xivitatea contemplativă, modestia – toate laolaltă de-
vastând mitul eternului ţigan.  Aspiraţiile lui Budulai 
sunt nu doar polemice, ci chiar ostile modului nomad 
de viaţă ţigănească: cămin, familie, dragoste adevă-
rată, relaţiile bazate pe cinste şi respect cu oamenii. 
Budulai cu o privire pătrunzătoare îşi vede neamul 
pierdut în praful eternelor drumuri fără de întoarce-
re, constatând cu durere rămânerea lui catastrofală 
în urmă de evoluţia omenirii. Astfel se cristalizează 
misiunea interioară a eroului de a-i trezi din „somnul 
raţiunii, născător de monştri”, pe consângenii săi, care 
în mândria orbitoare de a nu � ca alţii, au pierdut sim-
ţul etern al menirii umane.

În personajul Budulai sunt sintetizate - ceea 
ce-l smulge din start din plictisul unui erou pozitiv 
- contrariile �rii umane, un Pan înţelept, îmbinân-
du-se perfect cu un spirit cutezător, care la o vârstă 
matură mai caută să pătrundă în sensurile primor-
diale ale vieţii, dar şi să înţeleagă rolul său în lume. 
Budulai este, de fapt, prin etnogeneză, un întârziat al 
istoriei, dar şi al destinului său personal. Ursita tragi-
că a războiului i-a furat tinereţea şi iubirea, vigoarea 
interioară a �inţei integre îl îndeamnă însă să nu se 
resemneze, ci, dimpotrivă, să recupereze retrospectiv 
„golurile” provocate de vitregia istoriei. Budulai, ne-
înfricat, se opune destinului nedrept, proclamând cu 
îndârjire că Omul, în po�da încercărilor devastatoare, 
trebuie să lupte întru îndeplinirea mesajului său unic.

Când a fost invitat să interpreteze rolul ţiganului 
atipic, Mihai Volontir avea 45 de ani, deci era în toiul 
iureşului crizei de vârstă medie, care a coincis fatal 
cu criza societăţii sovietice. De aici, senzaţia răvăşi-
toare că prin intermediul personajului său Volontir 
îşi intentează un examen de conştiinţă în contextul 
feroce, când regulile junglei sovietice se înăspreau 
cu o implacabilitate de nezdruncinat, iar teama de 
a nu găsi rostul existenţial  şi de a nu înţelege meni-
rea umană şi creatoare devenea tot mai cumplită şi 
insuportabilă. Sfâşiitorul monolog interior al lui Bu-
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dulai - Volontir se cristaliza într-o confesiune a unei 
generaţii pierdute în năvala timpului, dar şi a unei 
societăţi scufundate de vâltoarea istoriei deocheate.

Jocul interiorizat al confesiunii lirice evocă o 
lume uitată, dar adevărată, ce intră într-un contra-
punct �agrant cu intonaţia de bravură optimistă, 
care de�neşte stilistica generală a �lmului Ţiganul, 
ampli�cându-se până la saturaţie în Întoarcerea lui 
Budulai. Astfel Volontir este impus să recurgă la 
virtualităţile incitante ale fenomenului „�lmului 
în �lm”. Desigur, neîmplinirea parţială în teatru şi 
cea totală în cinematogra�a „deceniului negru” a 
avut un impact generalizator al dramatizării până la 
o cotă maximă a nerealizării umane a lui Budulai. 
Oglinda lui Budulai îi dezvăluie cu claritate lui Vo-
lontir „insu�cienţa” propriului destin actoricesc, dar 
şi dezamăgirile existenţiale majore - hăul dintre vis 
şi realitate, inadecvarea dintre aşteptările născute de 
îmbătătoarele speranţe ale şaizeciştilor şi cvaziexis-
tenţa într-un cvazitimp al obscurei stagnări. 

Budulai a şi venit, întru mântuire, tocmai atunci 
când drumurile creaţiei ale actorului, dar şi itinera-
rul vieţii sale au luat-o razna, când, ca orice om cu 
vocaţia autenticului, simţea că a scăpat hăţurile pro-
priului destin, devenind ostatic, vrând, nevrând, al 
unei societăţi antrenate în proslăvirea unei vieţi ine-
xistente în realitatea lipsită de viaţă şi a unor oameni 
privaţi de tot ce înseamnă �inţa umană. Era o epocă 
tenebră a s�dării marilor probleme ale cunoaşterii 
lumii dar şi ale esenţialelor probleme etice şi spiritu-
ale ale conştiinţei umane, cutremurate de catastrofe-
le secolului al XX-lea. Şi atunci, în 1979, când omul 
sovietic era, pare-se, la un pas de a � înghiţit de râul 
uitării, răzbate pe ecran un erou care sfârtecă idila 
somnoroasă a unei „armonii”, lipsite de contradicţii 
şi con�icte perene. Vine cu răvăşitoarea lui dramă a 
unui mare singuratic, ce se uită cutremurat în adân-
curile propriului su�et, dar şi în inima spectatorului, 
întru a-şi alina zbuciumul prin a�area răspunsurilor 
la întrebările blestemate despre rostul existenţei.

Cel mai frapant fenomen constă în faptul că 
acest erou răsare dintr-un sol absolut sovietic, între-
pătruns de mult vehiculatele mituri comuniste. Or, 
Mihai Volontir apare pe  fundalul conjuncturist  al 
�lmului lui A. Blank, ca un trimis al altei lumi şi al 
altei epoci cinematogra�ce. Deoarece eroul său Bu-
dulai, a asimilat umanismul preponderent al cinema-
togra�ei sovietice de la sfârşitul anilor’50 - începutul 
anilor’60, a�liindu-se cu în�ăcărarea spiritului confe-
sional al unei generaţii răpuse de catastrofa secolului 
- cel de al doilea război mondial - dar, care a reuşit 
să-şi păstreze, totuşi, adevărata esenţă umană. Acelei 
generaţii pentru care războiul devastator a fost o tra-
gedie cathartică, care a smuls-o din hăul stalinist, în-
torcând-o la sensurile eterne ale vieţii. Spre deosebire 
însă de celelalte personaje, care nu trăiesc cu adevărat, 
ci simulează existenţa sub cerul mohorât al stagnării, 
Budulai, el unul, deţine puritatea nealterată a viziunii 
lumii şi a sentimentelor, precum o aveau eroii născuţi 
de „dezgheţul hruşciovist”. Doar Budulai corespunde 
implicit sincerităţii anilor’50 despre care se şi vorbeşte 
în �lm, însă prin vectorul unei super�cialităţi venite 

din anii’70, cunoscând de unul singur drumul întoar-
cerii în acei ani de grea cumpănă, când viaţa postbe-
lică îşi etala tot tragismul incomensurabilelor pierderi 
şi prăbuşiri. Volontir ştie să vorbească din negura ace-
lor vremuri nu numai pentru că era atunci la cea mai 
sensibilă vârstă - cea a tinereţii - când individul uman 
îşi pune cele mai importante întrebări ale rostului vie-
ţii, ci şi �indcă a reuşit în forul său interior să nu se 
despartă de adevărurile amare ale suferinţelor umane. 

Or, poate ar � mai corect că presupunem că 
prin intermediul lui Budulai a şi evadat imediat în 
epoca, unde era cel adevărat, fără mască. Nostalgia 
corespunderii cu vocaţia sa majoră - organicitatea 
existenţei - adânc tăinuită în anii stagnării, a găsit 
în Ţiganul o alinare nepremeditată. Fiindcă în acest 
�lm, dedicat anilor de după război, Volontir trăieşte 
nu o epocă apusă, ci una mereu actuală stării lui de 
spirit, conştientizând că anume extirparea din me-
moria adevărului crunt despre drama învingătorilor 
fără victorie, impusă de ideologia stagnării, a şi pro-
vocat rătăcirea societăţii.

Budulai a însemnat pentru Mihai Volontir o 
întoarcere la sine, cel trădat fără voie, o revenire în 
Centrul propriei �inţe. Ca printr-o rugăciune emi-
nesciană i-a fost dat să �e, în sfârşit  redat sie însuşi. 
Răsplata pentru răbdare şi credinţă va deveni acea 
clipă oprită, acel prim-plan al biogra�ei sale actori-
ceşti, care-l va tămădui pentru decenii. Budulai va 
însemna nu numai un reviriment al destinului său 
actoricesc, ci şi al celui uman, �indcă îl va absolvi 
de cumplita singurătate. Or, cu Budulai a apărut în 
viaţa lui Volontir un sfetnic ce-l va ajuta la ananghie, 
acea supremă autoritate morală din numele căruia 
va aprecia viaţa şi omul. În multiplele interviuri post 
- Ţiganul, chiar şi peste mai mult de două decenii, te 
uimeşte această modalitate de a răspunde doar după 
o virtuală consfătuire cu Budulai şi din numele lui. 
Fermitatea acestei adresări nu la sinele său, ci la cel 
al personajului adorat, dezvăluie bucuria regăsirii 
unei călăuze care-l va absolvi de incertitudinea dis-
cernământului. Negreşit, pentru Volontir nu profe-
sorii şi nu regizorii au însemnat acel model suprem 
în numele căruia trăieşti, ci Budulai - alter ego ideal, 
în care şi-a clădit propriile speranţe, vise, decepţii, 
dar şi forţa rezistenţei în numele unui adevăr major.

Îndrăgostindu-se de Budulai până la uitarea de 
sine, Volontir ni se relevă într-o ipostază nebănuită. 
Or, fenomenul atestat înregistrează în mod paradoxal 
substratul romantic al acestui actor al �rescului ab-
solut, destăinuind singurătatea existenţială muşama-
lizată a unei făpturi cu su�etul gingaş, care în ruptul 
capului nu acceptă �nititudinea condiţiei sale seriale, 
ademenit de zările nemărginite ale sublimului etern.

Alura romantică străbate la profunzimi nebă-
nuite �rea sihastrului Budulai, neînţeles nici de pro-
priul neam, nici de alţii. Gradul de înstrăinare adus 
la paroxism relevă neîndoios �liaţia lui romantică, 
Budulai inserând la modul absolut esenţa umană 
perenă, arhetipală, pe care nu o poate schimba nici 
istoria, nici politica, nici civilizaţia. În această uni-
versalizare a personajului prin spectrul ontologic se 
desluşeşte o dată în plus a�lierea actorului la mesajul 
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major al viziunii romantice. Spiritul romantic vine 
negreşit din sorgintea etnică a pitorescului ţigănesc, 
care a s�dat toate convenţiile civilizaţiei, trăind în-
tru libertate şi cântând libertatea ca unicul sens al 
existenţei. Volontir însă, fără să vrea, modernizează 
discursul �lmic prin re�ecţia ironică preluată tot de 
la romantici, punând întrebarea sacramentală, care 
ar � plata pentru existenţa în zodia mitului libertăţii 
absolute. Astfel, el se răzvrăteşte împotriva încreme-
nirii neamului său în epoca miri�că, dar apusă, şi 
anume, prin această rebeliune, ce-l izolează de toată 
lumea, con�rmă o dată în plus esenţa substratului 
romantic al spiritului său altruist.  

E cert, actorul râvnea de mult un rol - confesiune, 
ce-i va diminua setea de veridic şi autentic. Fiind im-
pus ani la rând să-şi plăsmuiască rolurile în falsitatea 
epocii stagnării, el depozita ca o albină în forul său 
interior gândurile, sentimentele, imaginile prin care 
ar trebui să se manifeste, dar nu au avut acest drept 
�resc personajele sale, şi acest travaliu anevoios în 
contrasens a explodat în Budulai, actorul ieşind din 
subiectul propus şi extrapolându-şi rolul în cu totul 
alte orizonturi. Or, arhetipalitatea lui Budulai creea-
ză acea impresie că în �lm se vorbeşte nu despre un 
oarecare nefericit Budulai, care şi-a pierdut familia, ci 
de condiţia existenţială a oricărui om, care, inevitabil, 
îmbrăţişează situaţia, parafrazându-l pe Gorki de a se 
naşte nu pe acea stradă şi nu în acel timp.

Nostalgia idealului, setea su�etului fascinat de 
frumuseţe şi virtute au şi generat efectul „rolului în 
rol”, deoarece iniţial făptura lui Budulai era înscrisă 
doar în paradigme sociale, nicidecum şi în cele �-
lozo�ce şi spirituale. Nici la Kalinin, nici la Blank, 
Budulai nu presupunea palitra policromă a conju-
gării profunzimii sentimentelor cu în�ăcărarea spi-
ritului visător, ce denotă o conştiinţă evoluată a unui 
om răscolit de spaima dezagregării şi dezarticulării 
unor valori perene, care se roagă la Dumnezeu să 
�e oprit acest dezastru. Suferinţele trăite de Volontir 
în timpul stagnării au actualizat şi complicat drama 
eroului său. Ca şi cum Volontir a îmbrăţişat spai-
mele umane, trăite în anii’50, care s-au dovedit a � 
providenţiale, dezumanizarea înteţindu-şi pasul în 
cinismul epocii stagnării. De aceea este atât de răs-
colitoare senzaţia că Budulai se teme nu pentru viaţa 
sa, ci pentru destinul întregii umanităţi. 

În primele secvenţe, conform unui romantic 
exemplar,  reacţionează prompt la decepţiile sale, 
înstrăinându-se de oameni şi preferând să comuni-
ce doar cu natura, contemplând cu nesaţ păsări, cai, 
copaci. Budulai se fereşte de oameni, nemaiştiind ce 
să le spună. Această escapadă, desigur, este de scurtă 
durată, dar îl ajută să-şi aline zbuciumul născut de 
dezamăgiri crunte în natura umană. Budulai revine 
însă nu înainte de a înţelege ceva de primă impor-
tanţă pentru sine şi alţii.

Alexandr Blank mărturisea că toţi coechipieri 
au remarcat din start stranietatea actorului Mihai 
Volontir, care se simţea în largul său mai mult cu 
animalele decât cu colegii săi actori. Demonstra, în 
acelaşi timp, un profesionalism şi un devotament de 
invidiat, când a îmbrăţişat meseria �erarului, ca să 

înveţe să facă potcoave pentru calul lui Budulai, pe 
care nu-l dădea pe mâna nimănui în timpul pauzelor 
de �lmare. În aceste pauze căuta contactul cu vieţu-
itoarele, în lipsa căruia nu intra în cadru3. Pare-se că 
se înţelegea de minune cu stepa, cu apa râului, cu 
calul. Dar şi în momentele acestei supreme contopiri 
stăruia în făptura lui nota meditativă şi autoanaliti-
că, venind nu din sfera raţională, ci din spaţiul atavic 
al psihicului su�etului. 

Tema libertăţii în tratarea lui Mihai Volontir se 
ridică la un nivel psihologico-�lozo�c nemaiîntâlnit 
în mentalitatea etniei personajului său: consimţind cu 
ardoare valoarea libertăţii, el conştientizează şi cursa  
acestui ideal utopic, ce i se întinde omului în general, 
şi ţiganului, în special. Şi Budulai, la fel ca şi consân-
genii săi, ia drumul pribegiei, însă hoinăreşte prin 
văi şi munţi �ind împins de circumstanţele concrete, 
rătăcirea sa motivându-se de problemele vieţii perso-
nale - căutarea �ului, fuga de dragostea ce i se pare 
inoportună. Budulai, în interpretarea psihologizantă 
a lui Volontir, nu atât se desolidarizează de poporul 
său, cât aspiră la existenţa într-un spaţiu spiritual net 
mai profund, acela unde predomină conştiinţa şi se 
cristalizează credo-ul personalităţii, intrând astfel 
într-o contradicţie �agrantă cu colectivitatea antiper-
sonalizată a propriului popor. Izvorând şi el din seva 
anarhică, Budulai îşi asumă misiunea reevaluării tra-
diţiilor şi prejudecăţilor neamului, s�dând conserva-
tismul ce-l ţine în loc.

 Deja în romanul lui Al. Kalinin era sugerată 
această eternă contradicţie dintre popor şi erou, pe 
care Volontir a ştiut să o ampli�ce până la una din-
tre liniile esenţiale ale subiectului şi o sursă majoră 
a dramei sale umane. Budulai - Volontir este adesea 
ruşinat de comportamentul compatrioţilor săi faţă de 
diverse probleme etice: faţă de familie şi copii, faţă de 
onoare şi dragoste. Budulai, cel care a pierdut iubirea, 
copilul, căminul, deţine un drept moral de a-şi jude-
ca  neamul pentru nepreţuire şi nerecunoştinţă a tot 
ce este mai important în viaţă. Fără să-şi pună acest 
scop măreţ, el simte o responsabilitate faţă de ţigani 
care se complac în eternul lor infantilism. Dramati-
ca înstrăinare a lui Budulai de lume este determinată 
preponderent anume de această dezamăgire de pro-
pria etnie, ce nu observă că a fost demult depăşită de 
istorie. Această dublă motivaţie - Budulai fuge de Cla-
udia - femeia visurilor sale, crezând că nu mai merită 
să �e fericit, dar şi de fraţii săi, care nu-l aud şi nu-l 
mai înţeleg, este reînnodată în �lm prin jocul sugestiv 
al lui Volontir, Budulai situându-se la răscrucea pro-
priului destin.

Renegând modus vivendi al ţiganilor şi repug-
nându-i lipsa de onestitate cultivată de decenii, Bu-
dulai este cuprins de mâhnirea sfâşietoare, ce-l face 
să se închidă în propria cochilie, să se autoexileze, 
întrerupând orice legătură cu incurabilii hoinari. 
Dar, foarte curând îşi dă seama că nu poate să-şi gă-
sească în sihăstria autoimpusă fericirea şi armonia 
râvnită, copleşit concomitent de dorul de iubită şi de 
sentimentul vinei faţă de poporul său lăsat de izbe-
lişte. Astfel îl străfulgeră adevărul: a fugit, de fapt, de 
viaţă, de sine însuşi. Această străluminare îl face să 
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se întoarcă înapoi. Se întoarce nu numai la Claudia 
şi la �ul regăsit, dar şi la poporul său întru a-l că-
lăuzi pe alt drum. Imposibilitatea schimbării lumii 
şi depăşirii cruzimilor vieţii, dar şi împlinirii viselor 
măreţe îi predestinează însă moartea în pragul râv-
nitei fericiri şi îl situează astfel în spaţiul înălţător 
al unui erou tragic. Moartea virtuală (aşa a fost ea 
învederată în �lm) devine un act al ispăşirii trădării 
involuntare a neamului, o moarte iniţiatică întru a 
renaşte în ipostaza majoră. Este o exigenţă supremă 
faţă de un adevărat erou, care a uitat într-un mo-
ment de nesăbuinţă că are misiunea de a îmbrăţişa 
condiţia expusă răvăşitor de marea poetă rusă Ana 
Ahmatova „de a � cu propriul popor oriunde l-ar 
împinge nefericitul destin”.

Aici, atât de dramatic se �nalizează destinul 
bravului Budulai, ghidat de logica nestrămutată a 
tragicului erou romantic. Când Alexandr Blank, 
înaripat de succesul răsunător al serialului, la care 
nici nu a putut spera, a încercat să-l reînvie pe Bu-
dulai în Întoarcerea lui Budulai (1984), s-a dezvăluit 
un adevăr crunt - a fost o întoarcere fără întoarcere. 
Starea „vieţii după moarte” a fost emanată, în primul 
rând, de Volontir, care nu s-a mai prins ca altădată 
în mrejele făpturii personajului iubit. Deşi Volontir 
încearcă să-şi reanimeze verva actoricească prin mai 
multe modalităţi, căutând, ceea ce nu-i stă în �re, 
impulsuri de la celebrii săi parteneri (Lapicov, în pri-
mul rând), totuşi, rămâne păgubaş al nostalgiei după 
acel Budulai care a murit în pragul râvnitei fericiri. 
A. Blank a mizat pe aceleaşi calităţi ale lui Mihai Vo-
lontir, fără să-şi dea seama că legătura intimă dintre 
actor şi personal este prea profundă ca să-l expună 
într-o tirajare neinspirată.

Or, Întoarcerea lui Budulai demonstrează odată 
în plus un adevăr adesea neglijat: la fel ca un om, 
care nu poate să trăiască două vieţi, şi un personaj 
are doar o singură existenţă în �lm. Smulgându-l pe 
Budulai din grandoarea relaţiei moarte-nemurire, 
cu care se sfârşeşte Ţiganul, regizorul comite un sa-
crilegiu atentând involuntar la taina majoră a pre�-
gurării personajului îndrăgit într-un erou mitic.

Această eternizare devine posibilă doar în coor-
donate „�lmului paralel” deoarece, intuitiv, Volon-
tir-Budulai procedează în Ţiganul conform îndem-
nului shakespearian, întorcându-şi privirea în inte-
riorul propriului eu - un îndemn oarecum disident 
pentru vremurile neocolectiviste ale stagnării, când 
omul (a câta oară!) era privat de su�et, de subconşti-
ent, de imensa gamă a sentimentelor şi a pasiunilor. 
Volontir însă, cu o sinceritate dezarmantă, propul-
sează, cu dezinvoltura unui aerian, dreptul omu-
lui, care este prin esenţa sa, cum spunea Nietzche 
cu mare regret, „uman, prea uman” de a suferi, de 
a dispera, de a intra în con�ict cu lumea şi cu sine 
însuşi, de a se dezamăgi de oameni, de a se retrage 
în cumplita singurătate pentru a-şi aduna gândurile 
şi sentimentele răvăşite. Nu se teme Volontir nici să-
şi probeze hainele unui marginal, ce repugnă cvasi-
centrul timpului obscur. Aici Volontir se întâlneşte, 
într-o recunoaştere şi dialogizare, cu eroii spirituali 
ai lui I. Druţă, care şi ei aleg condiţia unui margi-
nal întru a riposta prin „anormalitatea” lor pretin-
sei „normalităţi” a epocii. Or, ca şi personajele lui 
Druţă, Volontir, la rândul său, invocă răsturnarea de 

valori, când marginalii se pre�gurează în adevăraţii 
eroi - purtători ai virtuţilor eterne, iar aşa-numiţii 
„eroi ai timpului” - toţi ca unul în funcţii înalte, se 
dovedesc a � spirite rătăcite ale efemerului stagnării.

Fiind extraordinar de pudic faţă de lumea inte-
rioară a personajului şi având o atitudine sacră faţă 
de tainele su�etului, Volontir se a�liază artei jocului 
sugestiv şi aluziv şi această capacitate de o delicate-
ţe rară generează o şi mai mare tensiune a stărilor 
de spirit extrem de complexe ale personajelor sale 
exponenţiale. Astfel, Volontir, în mod intuitiv, pro-
cedează exact în stilul mitului ontic al neamului Mi-
oriţei, retrăgându-se şi el în singurătatea absolută a 
naturii, căreia, şi numai ei, îi deschide su�etul său 
îndurerat. Or, cele mai impresionante secvenţe din 
Ţiganul sunt axate pe surprinderea singurătăţii co-
pleşitoare a eroului, când tăcerea se revarsă în vorbi-
rea interioară a su�etului, decodi�cată de freamătul 
peisajului alegoric. 

Budulai, spre deosebire de ceilalţi eroi ai �lmu-
lui Ţiganul, este plasat în spaţiul grandios al eter-
nului uman. Ochii lui îngânduraţi, gesturile rituale 
denotă existenţa adevărată în eternul mitologic, nu 
în efemerul istoric. De aceea îi repugnă prezentul, el 
retrăgându-se în trecut, unde i s-au întâmplat cele 
mai cumplite încercări ale tragicului destin. Fiind 
înnobilat de conştiinţa omului arhetipal, el îi aduce 
votul de blam istoriei, care l-a transformat dintr-un 
om întreg într-un orfan. Budulai poartă povara unei 
�inţe ce trăieşte cu mintea şi su�etul întoarse în tre-
cut, nutrind o speranţă arzătoare de a-l revendica. 
Traiectoria temporală este îndepărtată, însă, nu nu-
mai şi nu doar în anii cumpliţi după cel de al Doilea 
Război, ci şi în negura secolelor, pentru a înţelege 
esenţa perenă şi nestrămutată a rostului existenţial. 
Căutarea disperată a �ului ascunde acea dorinţă pa-
sională de a-şi salva trecutul, de a-l îmblânzi şi aboli 
anume prin această refacere a întregului uman, în 
care ipostaza părintească are un rol preponderent. 
Numai această revenire la arhetipal îl poate salva de 
fatalitatea destinului tragic. De aceea, până nu are 
certitudinea că ar � posibilă, printr-o minune, refa-
cerea integrităţii sale umane, ochii lui denotă starea 
de ostatic al destinului impus de un timp crâncen. 
Gradul de simbolizare �ind major, prin imaginea lui 
Budulai se sugerează drama unor generaţii hăituite 
de „teroarea istoriei”.

Conjugând, deopotrivă, inocenţa copilului (eta-
pa dumnezeiască, conform clasi�cării lui Vico) cu 
înţelepciunea bătrâneţii (epocii umanului, după 
acelaşi �lozof), el purcede la reînnodarea temera-
ră a propriului destin prin dislocarea în era eroică 
a maturităţii. De aceea, doar regăsirea �ului pier-
dut, deci şi a nemuririi, ar putea garanta ispăşirea 
trecutului deocheat şi reinstaurarea mobilului de 
a-şi continua viaţa. Această călătorie iniţiatică întru 
recuperarea întregului dezagregat de istorie devine 
�lozo�a rolului, ce îi şi atribuie lui Budulai forţe in-
terioare pentru a depista eternul şi esenţialul în lume 
şi în oameni. Or, privirea pătrunzătoare a ţiganului 
„nelumit” este îndreptată în profunzimile su�etului 
uman, eliberându-i pe cei care-i stau în preajmă - 
Claudia, Nastea, Niura, Vanea, camarazii săi de răz-
boi, de toate arti�ciile, ce ascund veritabila osatură 
a �inţei. Această modalitate a lui Budulai - Volontir 
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de a vedea cu ochii inimii, care nu mint niciodată, 
se răsfrânge şi asupra spectatorului, care este atras 
de acest câmp magnetic al unui su�et ce vede şi pe 
el, cel adevărat, care, deşi îngropat în nisipurile co-
tidianului, este dornic de a se confesa întru ispăşi-
rea păcatelor. Or, contrastul dintre pueril şi înţelept, 
dintre blândeţe şi rebeliune, dintre curaj şi s�ală îi 
investeşte făpturii lui Budulai o veridicitate absolută, 
generând un efect empatic extraordinar. Deoarece 
numai un asemenea personaj este cu adevărat apro-
piat spectatorului, însoţindu-l pe drumul spinos al 
căutării adevărului, fără a şti unde îl vor aduce ris-
cantele investigaţii.

În această zbuciumată căutare a rostului exis-
tenţial, mistuit de întrebarea „pentru ce am rămas în 
viaţă”, Budulai, la un moment dat, se lasă copleşit de 
sentimentul că viaţa nu-l acceptă şi nu-l mai înţele-
ge. Având însă un acut simţ al responsabilităţii faţă 
de sine şi de oameni, el trăieşte la o cotă maximă du-
reroasa nedumerire de a nu mai înţelege, la rândul 
său, această lume salvată de �ara fascistă, dar care 
nu ştie încotro s-o apuce. Totuşi, îi reuşeşte să-i con-
trapună acestei stări de spirit cumplite o necurmată  
speranţă că, în cele din urmă, se va reveni la esenţele 
umanului: cinstea, bunătatea, virtutea. De fapt, Bu-
dulai, fără să-şi dea întru totul seama, tămăduieşte 
rănile războiului, străduindu-se, aidoma unui erou 
mitic salvator, să pre�gureze haosul postcatastrofal 
în cosmosul însu�eţit de lumina dreptăţii şi adevă-
rului.

Această năzuinţă majoră îl şi pre�gurează într-
un adevărat erou care, într-o situaţie-limită în evo-
luţia umanităţii, purcede la regenerarea ei prin re-
venirea la idealurile umaniste eterne, pângărite de 
ambele sistemele totalitare - cel sovietic şi cel fascist. 
Volontir se răzbună în cunoştinţă de cauză şi faţă 
de dezumanizarea programatică a epocii stagnării, 
în care s-a purces la des�inţarea a însăşi existenţei 
su�etului, de care nu mai avea nevoie societatea 
anapoda a anilor’70. Aidoma cântecelor ţigăneşti, 
ce coboară din ceruri ca un paratrăsnet, spectato-
rul, copleşit de  verva dezlănţuirii inimilor sălbati-
ce, este frapat de momentele de meditaţie, când i se 
dezvăluie un exponent atipic al acestei enigmatice 
etnii, cucerindu-i inima prin cumpătare, sobrietate, 
delicateţe şi sensibilitate, acel Budulai care respinge 
involuntar toate ispitele ţigăneşti, reexaminându-
le cu toată severitatea unui director de conştiinţa a 
neamului.

Rând de rând, spectatorul asistă la aceste „smul-
geri” din spaţiul obscur al obsesiilor şi ispitelor an-
cestrale. Am vorbit de destrămarea mitului inerentei 
pribegii a ţiganilor mai devreme. Polemic, Budulai - 
Volontir sugerează că personajul său, şi anume prin 
asta devine măreţ şi incomparabil, este primul ţigan 
care nu se învăluie în utopia libertăţii, ci şi-o cuce-
reşte prin renegarea superstiţiilor şi obsesiilor ce ţin 
neamul departe de zări noi. Următorul pas de a-şi 
salva neamul de încremenirea mentalităţii este de-
partajarea omului de obsesia calului, animalul ido-
latrizat de secole.

Budulai renegă sentimentul posesiv şi egocen-
tric încetăţenit, suprapunându-l unui admirativ şi 
altruist. Astfel, actorul moldovean parcă dezvrăjeş-
te calul de dominaţia ţigănească şi, deşi, repetă şi el 

celebra maximă „Dă-i ţiganului calul, el va fugi şi 
din rai”, el, unul, refuză şansa de a-şi petrece viaţa 
în lumea cailor şi chiar părăseşte acest rai ţigănesc, 
pentru a-şi urma logica interioară a destinului său 
uman. Ar � ca şi cum Budulai - Volontir i-ar întoar-
ce calului libertatea captivată de secole de ţigani, dar 
şi el se eliberează de obsesia animalului idolatrizat. 
Anume această emancipare reciprocă s-a dovedit a � 
cea mai anevoioasă descătuşare din chingile spiritu-
lui neamului înrobit de diverse  fetişe.

O ipostază majoră a chipului personajului, ce 
denotă o desolidarizare conştientă de viziunile de-
păşite ale neamului, ni se relevă şi în relaţiile lui Bu-
dulai cu femeile. Aici Volontir depăşeşte nu doar ge-
notipul ţigănesc, ci conturează �n şi nuanţat făptura 
unui bărbat de vis, hărăzit cu acea vocaţie nobilă de 
a ocroti şi încuraja femeia, de a-i veghea viaţa în ca-
litatea dublă de tată şi de bărbat. Budulai - Volontir 
respinge cu vehemenţă misoginismul, însă emană, 
în acelaşi timp, duioşia născută de înţelegerea fra-
gilităţii emotive a Evei. Toate trei femei, care i se în-
tâlnesc în cale, sunt văzute de el anume prin �lieră 
extrasexuală, dar şi prin aceea a unor �inţe care ne-
cesită de a � protejate de cruzimile vieţii.

Or, ademenit de sinceritatea dorinţei Niurei, 
Budulai nu se avântă în stihia erotică, desluşind 
imediat în această seducere naivă drama unei femei 
tinere, rămasă văduvă. Fiind, la rândul lui, mândru, 
el nu poate accepta să devină pentru un moment 
„înlocuitorul” acelui bărbat care a fost dragostea ei 
adevărată, înţelegând că pentru amândoi cedarea in-
stinctului voluptăţii ar însemna o cădere. Nina Rus-
lanova, o actriţă şi ea dotată cu un har dumnezeiesc 
al �rescului, reuşeşte într-o scurtă scenă să-şi ridi-
ce eroina la un arhetip al generaţii tragice de femei 
− martire ale cruntului război. Eroina ei impresio-
nează prin puterea trăirii disperării omului răpus în 
�oarea vârstei şi care se autoamăgeşte prin încerca-
rea de a-şi recupera dorul necurmat de iubitul răpit. 
Interceptând cu inima sa îndurerată această zbate-
re umană, Budulai, cu toată tandreţea compasiunii 
bărbăteşti, o readuce la sinele ei, tămăduind-o prin 
refuzul de a-i împărtăşi impulsul de moment. 

Marele singuratic Budulai o respinge şi pe Nas-
tea, o tânără ţigancă care îl iubeşte cu disperare. In-
terpretarea inspirată a actriţei Matliuba Alimova, cu 
înduioşătoarea frenezie tinerească, dezvăluie cople-
şitoarea suferinţă a primei dragoste. Budulai, deşi 
îi admiră pasiunea curată şi temerara dorinţă de a 
arde  în focul iubirii până la cenuşa, nu se lasă nici în 
mrejele acestei dragoste pure. Fiindcă înţelege foarte 
bine condiţia lor umană opusă: el, Budulai, deja în-
torcându-se de la târg, ea, Nastea, abia îndreptându-
şi spre el pasul, el, cu su�etul carbonizat de vitregiile 
vieţii, ea, cu cel încrezător în cucerirea lumii. 

Maximalistă din �re, Nastea va mai reveni la 
Budulai, care însă o va respinge din nou cu cuvinte-
le profetice: „Ţi-e ţi-ar trebui într-adevăr un Budulai, 
însă mult mai tânăr!”. Nastea însă nu-l va blestema 
pentru respingere pe bărbatul viselor sale, cum ar face 
orice femeie ordinară, ci, neacceptând despărţirea lor 
spirituală, va îmbrăţişa cel mai sublim nivel al dra-
gostei, împărtăşind idealurile iubitului său nesărutat 
şi devenind astfel un promotor în�ăcărat al virtuţilor 
ţiganului - neţigan. Complexitatea acestei relaţii de 
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respingere şi regăsire se datorează, în mare măsură, 
fragilităţii încântătoare a actriţei (şi femeii în acea pe-
rioadă de debut) care a reuşit nu prin subiect, ci prin 
a�nităţile de spirit şi caracter să se situeze în spaţiul 
paralel al �lmului lui Volontir. Semni�cativ, dar cu 
trecerea timpului, duetul Mihai Volontir - Matliuba 
Alimova este cel mai impresionant în �lm, anume 
Nastea dovedindu-se cea mai apropiată virtuţilor 
unui homo naturalis care este Budulai. 

Or, chipul însu�eţit al tinerei este surprins într-
o situaţie - limită, când, mistuită de dorul după Bu-
dulai, îşi depăşeşte condiţia dramatică şi prin această 
învingere a propriului ego le dăruieşte spectatorilor 
speranţa de a � biruitori chiar şi în înfrângere. Este 
semni�cativ că anume Nastea garantează nemurirea 
�lozo�ei lui Budulai şi realizarea mesajelor sale ne-
rostite întru perfecţionarea şi înnobilarea neamului 
său. Astăzi ni se relevă cu o elocvenţă frapantă aces-
te mutaţii, provocate la nivel inconştient de „�lmul” 
lui Volontir, de la rudimentarismul relaţiei Budulai 
- Claudia la complexitatea modernă a acelei dintre 
Budulai - Nastea.  

La sfârşitul anilor’70 acest adevăr evident era 
eclipsat de o imensă popularitate a interpretei rolu-
lui Claudiei - Klarei Luciko. Astăzi, în sfârşit, putem 
interveni în motivul supraaprecierii jocului actriţei, 
născut de hipnotismul rolurilor precedente ale une-
ia dintre nedeclaratele stele ale epocii staliniste. Or, 
regizorul Alexandr Blank o preia pe Claudia din ro-
manul anilor’50 al lui Anatolii Kalinin cu toate ste-
reotipurile unilaterale vis-à-vis de tipologia femeii 
sovietice. De aceea, de fapt, eroina principală devi-
ne Nastea, �ind mult mai modernă, mai pasională, 
mai sinceră, ghidată de instinctul unei generaţii mai 
dezinvolte în manifestarea sentimentelor decât cea a 
părinţilor săi. 

La trecerea anilor, purtând toată consideraţia 
faţă de virtuţile umane ale actriţei Clara Luciko,  
credem că totuşi a venit momentul să scoatem în 
evidenţă ceea ce ori nu a fost conştientizat la timpul 
oportun, ori nimeni nu a avut îndrăzneala să o spu-
nă direct. Budulai - Volontir şi Claudia - Luciko sunt 
într-o opoziţie de esenţă la toate paragrafele naturii 
lor actoriceşti. Este adevărat că eroii vin din diverse 
universuri etnoculturale şi în plan speculativ acest 
fapt doar acutizează intriga �lmului. Problema însă 
constă într-o �agrantă necorespundere a partene-
rilor la cel mai important compartiment al creaţiei 
actoriceşti: veridicitatea.

Clara Luciko, şi nu este vina ei, poartă pecetea 
unei actriţe sovietice exemplare, care a relevat cu 
zel mitul comunismului împlinit în �lmul - utopie 
al lui Ivan Pîriev Kazacii din Kuban. Or, sindromul 
eroinei sale exponenţiale din Kazacii… nu a putut 
� recuperat de talentata actriţă pe tot parcursul ul-
terior al carierei cinematogra�ce. Iată de ce, deşi 
măgulit de celebritatea partenerei sale, Mihai Vo-
lontir, intuitiv, păstrează o evidenţă reticenţă inte-
rioară faţă de falsitatea trăirii umane a partenerei. 
Actriţa reprezentând involuntar, la o cotă maximă, 
mesajul şi patosul realismului socialist, îl motivează 
să se închidă în cochilia sa de sihastru, rămânând 
până la sfârşit neînţeles nu numai de semenii săi, ci 
şi de femeia care, pretinzând că el ar � bărbatul vise-

lor sale, nu reuşeşte să se apropie de esenţa făpturii 
lui unice. Claudia este mult mai �rească în spaţiul 
altor linii de subiect, în relaţiile cu acele personaje 
care şi ele sunt tributare ale mentalităţii sovietice.  În 
scenele cu râvnitul Budulai - acest enigmatic trimis 
ai altei lumi, nu se produce scânteia regăsirii provi-
denţiale, ambii actori rămânând în universurile lor 
autonome. Efectul contrastului iniţial, care ar trebui 
să se transforme în cunoaştere şi regăsire în focul 
puri�cator al marii iubiri, nu se produce, deoarece 
drumurile inimilor eroilor nu au cum să se intersec-
teze, demonstrând cu brio imposibilitatea corelaţiei 
dintre homo universalis şi homo sovieticus. 

Anume în secvenţele cu Luciko se evidenţiază 
cu strălucire fenomenul - Volontir nu a fost nici într-
un fel contaminat de viroza sovietismului. Populari-
tatea fantastică a lui Budulai se şi explică prin nos-
talgia omului adevărat, nu a celui ticluit de demago-
gia comunistă. Naiva şi generoasa Luciko, o femeie 
demnă de toată stima, o actriţă bună, dar tributară 
epocii sale, nu a bănuit că Volontir, prin existenţa sa 
�rească în cadru, a scos în evidenţă marea ei dramă 
de a-şi irosi harul în roluri cu un mesaj fals. Spre 
deosebire de Luciko, vigoarea interioară a �inţei 
creatoare a lui Volontir l-a ferit de „căderile” în hăul 
unor utopii ideologice de moment, abolind efemerul 
istoric în favoarea eternului uman şi generând sen-
zaţia captivantă a existenţei �reşti a personajelor sale 
în „acum” şi „întotdeauna”.

Senzaţia majoră pe care o trezeşte jocul lui Vo-
lontir, cea de existenţa �rească a personajelor sale în 
„acum” şi „întotdeauna”, se datorează unei incomen-
surabile trude psihice, ce necesită un efort imens, 
deopotrivă al su�etului, caracterului, temperamen-
tului actoricesc, ceea ce şi creează iluzia �rescului 
suprem. Însă pentru a accede la această naturaleţe 
divină, trebuie neapărat surprinsă în toate nuanţele 
viaţa rolului, iar asta înseamnă o perpetuă tensiune 
întru cunoaşterea spiritului uman, o uitare totală de 
sine întru a pătrunde în structura psihică a altuia. 
Această deschidere necondiţionată spre altul şi setea 
de a pătrunde şi a-şi familiariza o altă existenţă până 
la pierderea hotarului dintre eul actoricesc şi eul per-
sonajului − toate aceste identi�cări în scopuri artis-
tice constituie esenţa măiestriei actorului. Condiţia 
reuşitei ţine de imanenţa cunoaşterii complexităţii 
�rii umane, actorul �ind deopotrivă un psiholog şi 
un psihiatru. De fapt, el este un colecţionar pasio-
nal, �indcă de asta depinde împlinirea sa artistică, 
a su�etelor, caracterelor, temperamentelor umane, 
o �re altruistă sui generis, care se poziţionează be-
nevol în umbra personajelor sale. Anume acest act 
generos de a te cunoaşte prin altul, nu şi pe altul prin 
tine, denotă o generozitate aparte a acestei profesii. 
Se întâmplă că unele roluri îi deschid actorului tră-
iri şi stări de spirit nebănuite, se întâmplă ca actorul 
să-şi trăiască „clipa desăvârşirii” prin personajul său 
grandios şi miri�c, împlinindu-se şi el într-un spaţiu 
şi timp inacceptabil în realitate. Pecetea acestui rol al 
vieţii, vorbind patetic, îl protejează pe tot parcursul 
existenţei, jalonând-o prin „până” şi „după”. Pentru 
Volontir, un asemenea rol a devenit Budulai, pentru 
care el pare-se a şi trăit acumulând sentimente, vise, 
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drame, suferinţe şi după care nu s-a mai despărţit de 
eroul iubitul, continuând să-i simte prezenţa călău-
zitoare pe scena teatrului şi în viaţă.

Or, drama eroului este trăită de actor la o cotă 
maximă, iar harul rarisim de a-şi compătimi eroul 
ajunge la acel grad suprem propriu numai unui pă-
rinte  pentru odrasla sa. Această atitudine părinteas-
că, altădată doar sugerată de Volontir, în Ţiganul îşi 
atinge apogeul, dat �ind faptul că, identi�cându-se 
cu eroul, el păstrează acea distanţă, care îi şi îngă-
duie o privire dintr-un spaţiu net superior, cel ce, de 
fapt, îi şi acordă faţă de Budulai cele mai înalte sen-
timente de admiraţie şi de împărtăşire confesională 
a suferinţei.

Carisma lui Budulai, pe care spectatorul l-a pre-
�gurat dintr-un personaj �lmic într-un erou mitolo-
gic, se datorează implicit unei aşteptări refulate, dar 
invincibile, de a reîntâlni pe ecran un erou hărăzit 
de nobleţea umanului şi de măreţia su�etului. Or, 
măreţia inimii, parafrazându-l pe Larochfaucout, 
înţelege uneori chiar şi ceea ce-i este imposibil unei 
minţi strălucite. Căldura unei inimi mărinimoase, 
compătimirea unui su�et îndurerat, frământările 
unei minţi lucide -  iată ce aştepta spectatorul ani-
lor’70, tot mai nostalgic după un erou, care-i va în-
ţelege rătăcirile şi-i va ierta păcatele, asigurându-l că 
nu este chiar atât de vinovat. 

Interpretat cu o dăruire excepţională de Vo-
lontir, Budulai denotă o extraordinară receptivita-
te su�etească în stare să îmbrăţişeze sub aripa sa 
ocrotitoare spirite rătăcite în ceaţa stagnării. Astfel, 
Budulai, �ind preocupat de salvarea su�etului, nu 
al planului de producţie, aidoma eroului pozitiv de 
atunci, suplineşte nişa eroului spiritual al timpului. 
El îl  învaţă pe spectator să nu judece pripit oame-
nii, să nu blesteme într-un moment de nesăbuinţă, 
să nu arunce pietre. Mai mult decât atât, în cele mai 
inspirate secvenţe ale �lmului, Volontir, datorită 
intuiţiei sale excepţionale, ieşea din câmpul pur ar-
tistic, accedând la condiţia supremă a actului crea-
tiv, „situaţie mitologică” de o neasemuită tensiune 
spirituală, atestată de Carl Gustav Jung, când artis-
tul evadează din sfera destinului individual, trans-
formându-se în glas şi su�et al întregului neam 
omenesc4. De aici, fenomenul omniprezent al ex-
poziţiei duble a rolului, de aici răsturnarea antimo-
niilor - „identi�care - înstrăinare”, „contemplaţie - 
re�ecţie”, „contopire - singularizare”. Firescul trăirii 

destinului unui ţigan atipic, cu tot farmecul nobilei 
sale dăruiri, este totuşi o manifestare de suprafaţă, 
în adâncurile rolului ascunzându-se un aisberg de 
sentimente şi vise, neidenti�cate la nivelul subiec-
tului  concret. 

Totuşi, oricât de important ar � pentru Volontir 
Budulai, relaţia rol - interpret se dovedeşte a � mult 
mai complexă. Or, evident, acest rol a însemnat pen-
tru Volontir o autocunoaştere irepetabilă a sinelui 
său, un prilej unic de a-i atribui vieţii sale profun-
zimile confesionale. Focul interior ce-i arde în ochi 
denotă însă că Volontir, de fapt, nu vorbeşte despre 
un oarecare Budulai exotic, ci, mai degrabă, despre 
eterna condiţie umană, cunoscută de actor prin in-
termediul �lozo�ei vieţii propriei etnii şi prin mo-
dalităţile irepetabile ale poporului său de a recepţio-
na lumea. Într-un interviu, M. Volontir mărturiseşte 
că, născut primăvara, el se simte atras de atmosfera 
toamnei, regăsindu-se în solul ancestral al melanco-
liei şi al dorului. Or, în rolul lui Budulai, Volontir 
caută consonanţe cu su�etul etnic şi acolo unde le şi 
descoperă asistăm la un spectacol efervescent al cân-
tării umanului în om. Atipismul lui Budulai se expli-
că şi prin această privire dintr-un alt spaţiu spiritual. 
Astfel se explică şi atitudinea pudică a actorului (mai 
rar întâlnită la ţigani) faţă de su�etul personajului şi 
de suveranitatea vieţii lui interioare. În această s�ală 
regăsim extrapolarea unor trăsături ale caracterului 
naţional, care se s�ieşte a-şi revărsa deschis (cum o 
fac aceiaşi ţigani!) trăirile su�eteşti, preferând o des-
tăinuire prin alegorii şi metafore.

Fenomenul lui Volontir constă anume în acea 
revărsare a luminii su�etului, în lipsa căreia or-
becăieşte o �ință umană. Cel mai impresionant se 
adevereşte a � însă nu doar şi nu atât destăinuirea 
interioară a unui om concret, ci sugerarea ideii pere-
nităţii su�etului ancestral, despre care, conform vi-
ziunii lui Jung,  „ştiu prea puţini oameni şi încă mai 
puţini sunt cei care cred în existenţa lui. Nu suntem 
noi oare depozitarii întregii istorii a umanităţii”5. Or, 
în Budulai - Volontir desluşim cu uşurinţă această 
continuitate a su�etului ancestral, personajul-sinte-
ză �ind şi un alter ego al actorului, dar şi un ideal 
îndepărtat, la care tinde să ajungă inspiratul actor şi 
care îl face să trăiască cu ochii ţintuiţi spre aceas-
tă zare incandescentă. Astfel, Mihai Volontir se în-
scrie în rândul marilor artişti care participă atât la 
„reparația” lumii, cât şi a artei.
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Interconexiuni culturale: cineaşti originari din Basarabia

Rezumat
Interconexiuni culturale: cineaşti originari din Basarabia

  Patrimoniul cultural şi universul spiritual al unui popor se alimentează din cele mai neaşteptate surse. Una din ele s-a 
con�gurat prin viaţa şi opera „străinilor” care şi-au găsit refugiu pe meleagurile moldave. O altă sursă, mai puţin studiată, 
în raporturi mai speciale cu „locul de origine”, s-a constituit prin opera basarabenilor care s-au „înstrăinat” de baştina lor, 
activând ulterior în alte ţări şi chiar pe alte continente. Prezentul articol se referă la viaţa şi creaţia a doi dintre ei, ambii cla-
sici ai cinematogra�ei americane şi laureaţi ai Premiului „Oscar”: regizorul Lewis Milestone şi scenaristul I. A. L. Diamond.

  Cuvinte-cheie: Cultura Republicii Moldova, clasicii cinematogra�ei americane, Premiul „Oscar”, regizorul Lewis 
Milestone, scenaristul I.A.L. Diamond.

Summary
Cultural interconnections: �lmmaker born in Bessarabia

  �e cultural heritage and the spiritual universe of a people draws enrichment from the most unexpected sources. 
One such source is the contribution of the immigrants who have lived and contributed to Moldova’s culture. Another, 
less studied, source, which has a more special relationship with the place of origin, consists of the works of art of Bessa-
rabians who le� for other countries and even continents. �e present article examines the lives of two Bessarabians who 
became classics of American cinematography and Academy Award winners: the director Lewis Milestone and the script 
writer I.A. L. Diamond.

  Keywords: Moldova’s culture, classics of American cinematography, Academy Award winners, the director Lewis Mi-
lestone, the script writer I.A. L. Diamond.

Pentru majoritatea dintre noi, locul unde am ve-
nit pe lume este şi locul de unde plecăm din această 
lume. Iată de ce, pentru a puncta  „startul” şi „�nişul” 
unei vieţi omeneşti, de regulă, ne limităm la coordo-
natele temporale, adică la data naşterii şi data morţii. 
Pentru un popor sedentar, cum am fost până mai ieri, 
este un lucru �resc, previzibil şi n-ar putea surprin-
de pe nimeni, con�rmând odată în plus, ciclicitatea 
şi automatismul existenţei. E cu totul altceva când 
auzi, spre exemplu, despre un basarabean născut în 
Chişinău şi înmormântat la… Los Angeles. Şi nu un 
basarabean oarecare, ci un regizor de �lm. Şi nu un 
regizor oarecare, ci un deţinător a două Premii „Os-
car”.  Pentru a puncta frontierele unei astfel de bio-
gra�i, este nevoie şi de coordonate spaţiale, care, la 
rândul lor,  deschid dintr-o perspectivă cu totul nouă 
dimensiunea umană a istoriei şi dimensiunea istorică 
a destinului uman. E una când istoria îţi bate la uşă şi 
stai la cumpănă, să deschizi ori nu, şi e cu totul altce-
va când pentru a prinde trenul istoriei trebuie să treci 
Atlanticul la vârsta de 18 ani. Chiar dacă e vorba doar 
de istoria cinematogra�ei, iar tu nu eşti decât un june 
evreu din Basarabia pe nume Lev Milştein şi habar nu 
ai că peste 5-6 ani vei deveni Lewis Milestone. 

***
În anul 2003 Poşta Moldovei a emis un timbru 

cu valoarea de 3,90 lei, reprezentând chipul stilizat 
al unui bărbat ajuns la vârsta maturităţii, cu părul 
ondulat, cu o ţigară între degete şi cu un zâmbet as-
cuns, adresat unui public pe care nu mai are şansa 
să-l cunoască. Timbrul ne pune la dispoziţie doar 

informaţia pe care şi-o poate permite un timbru 
poştal: „Milestone Lewis 1895-1980”. Bănuind că 
nu chiar toţi moldovenii cunosc acest nume, picto-
rul a avut grijă să ofere câteva detalii care le-ar ajuta 
compatrioţilor noştri să se edi�ce asupra persona-
jului respectiv: statueta Premiului „Oscar”, inscripţia 
„Hollywood” şi zâmbetul cuceritor al actriţei Mari-
lyn Monroe. Detaliile respective îşi ating scopul şi re-
uşesc să ne sugereze că Lewis Milestone este un im-
portant personaj din lumea �lmului american. Dar, 
spulberându-ne întrebarea cu privire la identitatea 
acestui personaj, detaliile respective ne trezesc o altă 
întrebare: de ce Poşta Moldovei  a emis un timbru 
cu un cineast… american şi de ce s-a învrednicit de 
această onoare anume Lewis Milestone?

Timbrul emis de Poşta Moldovei
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Răspunsul este extrem de simplu, dar deocam-
dată cunoscut de foarte puţină lume: pentru că este 
pământeanul nostru.

Clasicul cinematogra�ei americane Lewis Mi-
lestone (Lev Milştein) se naşte la 30 septembrie 1895 
în Chişinău, pe atunci „capitala” guberniei Basarabia 
- o provincie a Imperiului Rus. Provenind dintr-o fa-
milie de evrei înstăriţi, după şcoala începătoare are 
posibilitatea să studieze la Liceul real, iar din 1912 
este trimis să-şi aprofundeze cunoştinţele şi să în-
suşească o profesie în Europa. Studiază la Universi-
tatea din Ghent  (Belgia), apoi în şcoala de ingineri 
din  Mittweida (Germania), dar se vede că Europa 
nu-i satisface aşteptările. Dacă părinţii ar � venit să 
vadă ce mai face iubitul lor fecior, nu l-ar � găsit la 
bibliotecă sau în vreo aulă universitară, ci, mai cu-
rând, într-o sală de teatru. Ştiind că părinţii nu sunt 
încântaţi de pasiunea lui pentru un domeniu atât de 
„neserios”,1 L. Milestone hotărăşte că trebuie să se 
a�e cât mai departe de familie. Pro�tând de banii 
primiţi de la părinţi pentru vacanţă, el îşi cumpără 
bilet spre America,  unde ştia că poate găsi adăpost 
la o mătuşă din New York.  

Evenimentul are loc în 1913, iar peste 12 ani 
„exemplul” lui va � urmat de mai tânărul său verişor 
Natan Milstein (născut în Odesa în 1904), un violo-
nist de excepţie, care, în 1925, pro�tă de un turneu 
în străinătate şi nu mai revine în URSS. 

Spre deosebire de vărul său care rămâne �del mu-
zicii şi în emigraţie, Lev Milştein păşeşte pe continen-
tul american la o vârstă când  încă nu posedă o meserie 
care să-l scape de grija zilei de mâine. Timp de aproape 
doi ani practică munci ocazionale şi este în cele din 
urmă angajat în calitate de asistent de fotograf. Greu 
de presupus dacă o � fost o întâmplare sau o alegere 
conştientă, dar se poate a�rma cu certitudine că foto-
gra�a îl ajută să facă primul pas spre lumea �lmului. 
„Păşeşte pragul” acestei lumi după ce este înrolat în ar-
mată, unde participă la realizarea unor �lme cu scene 
de luptă sau de antrenament. Astfel deprinde meseria 
de editor – un al doilea pas spre lumea �lmului. 

În anul 1919, Lev Milştein este „lăsat la vatră” şi 
în curând devine cetăţean american, eveniment care 
îl determină să-şi schimbe numele şi să devină Lewis 
Milestone. Un fost camarad de arme, producătorul 
de �lm Jesse Hampton, îl ajută să obţină postul de 
editor adjunct la Hollywood şi astfel este determinat 
să-şi schimbe şi locul de trai. Mutându-se în partea 
de Vest a continentului american, Milestone face al 
treilea pas, cel decisiv, spre lumea �lmului. Ajuns 
la Hollywood, începe să colaboreze cu mai multe 
studiouri şi cu regizori precum Henry King, Mack 
Sennett şi William Seiter,  reuşind să-şi facă o bună 
reputaţie de scenarist şi editor talentat. 

Vom menţiona, în mod special, relaţia cu celebrul 
actor şi regizor Mack Sennett, supranumit „regele co-
mediei burleşti”. Anume într-unul dintre �lmele lui 
Sennett este aruncată prima prăjitură cu frişcă... din 
istoria comediei mute, procedeu preluat ulterior în 
zeci şi sute de �lme. Dar l-au făcut celebru nu numai 
frişca, rolurile şi �lmele realizate, dar şi faptul că a fost 
un mare descoperitor de talente. Se ştie că a contribuit 
decisiv la lansarea şi formarea profesională a lui Char-
lie Chaplin, dar numărul celor scoşi din anonimat este 
foarte mare. Ar � su�cient să amintim doar de Gloria 

Swenson, Buster Keaton, Harold Lloyd şi Bing Crosby.  
În doar câţiva ani de anonimat, reuşeşte şi L. 

Milestone să-şi facă un nume. Este remarcat, mai 
ales, datorită unui scenariu foarte bun pentru �l-
mul Bobbed Hair (Frizură băieţească), după care, în 
1925, producătorul Howard Hughes îi încredinţează 
cârma regizorală a unui �lm de lung metraj - detec-
tivul comic Seven Sinners (Şapte păcătoşi). Urmează 
alte patru comedii, iar în 1927 realizează �lmul care 
îl consacră de�nitv - Two Arabian Knights (Doi ca-
valeri arabi) - şi îi aduce Premiul „Oscar”, distincţie 
instituită de Academia de Arte şi Ştiinţe Cinemato-
gra�ce (Academy of Motion Picture Arts and Scien-
ces - AMPAS). Este un „Oscar” unic, deoarece a fost 
decernat pentru prima şi ultima oară unui �lm de 
comedie, ulterior această secţiune �ind anulată.

Mulţi ştiu că primul „Oscar” i-a fost înmânat lui 
L. Milestone la prima ceremonie organizată de AM-
PAS, dar mai puţini au auzit că la aceeaşi primă ediţie 
a „Oscar”-ului Milestone a mai avut o nominalizare - 
la secţiunea Cel mai bun �lm - cu pelicula �e Racket.

Comedia  Doi cavaleri arabi a constituit  o per-
formanţă, desigur, dar �lmul care îi aduce gloria 
este Pe frontul de Vest nimic nou, realizat şi lansat pe 
ecrane în 1930. În toamna aceluiaşi an, la „Ambasa-
dor Hotel” din Los Angeles, are loc şi ceremonia de 
decernare a premiilor „Oscar”, la care Lewis Milstone 
intră în posesia celei de a doua statuete su�ate în aur, 
la secţiunea Cel mai bun regizor. 

Nu putem trece cu vederea şi nominalizările 
Pentru cel mai bun operator (Artur Edeson) şi Cel 
mai bun scenariu scris după un material (George 
Abbott, Maxwell Anderson şi Del Andrews). L. Mi-
lestone a fost atât de pasionat de acest proiect, încât a 
acceptat un salariu mai mic de la studioul Universal 
doar pentru a i se oferi posibilitatea de a-l realiza. 
Un fost combatant (Lewis Milestone) a luptat pentru 
a realiza un �lm după cartea unui alt fost combatant 
(Erich Maria Remarque). Graţie �lmului Pe frontul 
de Vest nimic nou L. Milestone îşi câştigă faima de 
cineast al războiului, �ind menţionat în istoria cine-
matogra�ei alături de  Francis Ford Coppola (Apo-
calipsa acum, 1979), Oliver Stone (Plutonul, 1986), 
Roberto Rossellini (Roma, oraş deschis, 1945), Ste-
ven Spielberg (Salvaţi soldatul Ryan, 1999) şi Grigori 
Ciuhrai (Balada soldatului, 1959).
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Pe lângă faptul că este unul din primele �lme 
sonore, această peliculă surprinde şi printr-o abor-
dare curajoasă a tematicii războiului: în prim plan 
nu sunt aduşi eroi exemplari, care abia aşteaptă clipa 
când îşi vor da viaţa pentru patrie, ci nişte anonimi, 
care mor nevăzuţi şi neştiuţi de nimeni, pentru o 
cauză pe care doar liderii politici pretind că o cu-
nosc. Revenit  în clasa profesorului-patriot, care l-a 
îndemnat să se înroleze în armată şi să lupte pentru 
patrie, eroul central este rugat să se adreseze elevilor 
cu un mesaj. Cuvintele lui provoacă nu numai deza-
măgirea profesorului, ci şi dezaprobarea zgomotoa-
să a elevilor. Iată ce le spune acest tânăr îmbătrânit 
înainte de vreme: „Tot mai credeţi ca e frumos să-ţi 
dai viaţa pentru patrie? Primul bombardament ne-a 
învăţat altceva. E murdar şi dureros!”.

Datorită �lmului Nimic nou pe frontul de Vest, 
Lewis Milestone devine un regizor de primă mărime 
în �lmul american, �ind apreciat nu doar de critici şi 
de publicul larg, ci şi de elita politică (am descoperit 
o fotogra�e care îl prezintă alături de Franc Sinatra 
şi preşedintele John Kenndy).

Dar Hollywood-ul nu-ţi permite să te complaci 
prea mult în razele gloriei. În �lmul american un re-
gizor bun este un regizor activ. Şi L. Milestone nu 
se lasă rugat să demonstreze acest lucru. În anul ur-
mător, 1931, la competiţia pentru „Oscar”, �lmul său 
Prima pagină (�e Front Page) este nominalizat la 
secţiunile Cel mai bun �lm, Cel mai bun regizor şi 
Cel mai bun actor (Adolphe Menjou).

Deşi în 1935 este realizată prima ecranizare  
după romanul Revolta de pe „Bounty” (Mutiny on 
the „Bounty”) de Charles Nordho� şi  James Nor-
man Hall, cu Charles Laughton şi Clark Gable  în 
rolurile centrale şi Frank Lloyd la pupitrul regizoral, 
deşi acest �lm câştigă „Oscar”-ul la secţiunea Cel mai 
bun �lm, după aproape trei decenii (în 1962), Lewis 
Milestone insistă să realizeze o nouă ecranizare. În 
versiunea acestuia rolurile centrale sunt interpreta-
te de Marlon Brando şi Trevor Howard. Filmul va 
� nominalizat pentru „Oscar” la şapte secţiuni (Cel 
mai bun �lm, Cea mai bună realizare cinematogra-
�ca, Cea mai bună scenogra�e, Cea mai buna edita-
re de �lm, Cea mai bună muzică originală, Cea mai 
bună coloană sonoră, Cele mai bune efecte speciale), 
dar nu câştigă nici unul. 

Nu se învredniceşte de „Oscar” nici cea mai re-
centă ecranizare, din 1984, realizată în Marea Brita-
nie de Roger Donaldson,  avându-i ca protagonişti 
pe Anthony Hopkins şi Mel Gibson.

Dar în anii care au precedat Revolta de pe 
„Bounty”, L. Milestone s-a a�at mereu în vizorul 
membrilor Academiei de Arte şi Ştiinţe Cinematogra-
�ce. În 1940, �lmul lui Despre oameni şi şoareci (Of 
Mice and Men), după romanul omonim a lui John 
Steinbeck, concurează cu celebra Diligenţă a celebru-
lui regizor John Ford, dar competiţia este câştigată 
detaşat de  Pe aripile vântului (Cel mai bun �lm, Cel 
mai bun regizor - Victor Fleming, Cea mai bună ac-
triţă - Vivien Leigh, Cea mai bună actriţă într-un rol 
secundar - Hattie McDaniel, Cea mai bună realizare 
cinematogra�că, Cea mai bună scenogra�e, Cea mai 
bună editare de �lm).

Acest episod nu-l descurajează pe L. Milesto-
ne şi în 1947 Dragostea stranie a Marthei Ivers (�e 
Strange Love of Martha Ivers) este nominalizat la 
secţiunea Pentru cel mai bun scenariu.

Am amintit de toate nominalizările pentru a 
sublinia că L. Milestone s-a bucurat de aceste apreci-
eri în ani diferiţi, ceea ce dovedeşte că  s-a a�at într-o 
bună condiţie profesională pe parcursul întregii sale 
cariere cinematogra�ce. A fost un cineast total - şi 
regizor, şi scenarist, şi producător, şi editor, şi actor. 
În calitate de regizor a �gurat în genericul a circa 50 
de �lme, a semnat scenariile a 13 �lme, şi-a asumat 
responsabilitatea de producător a 12 �lme, iar în alte 
4 a evoluat în calitate de actor. 

Acum, după ce am contabilizat performanţele 
„cantitative” ale lui Lewis Milestone, ne vom referi 
şi la cele calitative. 

Despre valoarea şi autoritatea lui Lewis Miles-
tone ne vorbeşte faptul că au acceptat să se producă 
în �lmele sale vedete pe prima mărime, legende ale 
�lmului american: Gloria Swanson în comedia Fine 
Manners (Maniere elegante,1926), Gary Cooper în 
Betrayal (Trădarea, 1929) şi în �e General Died at 
Dawn (Generalul a murit în zori, 1936) Ingrid Berg-
man în Arch of Triumph (Arcul de triumf, 1948), Gre-
gory Peck în Pork Chop Hill (Colina coastei de porc, A�şul �lmului Răscoala de pe Bounty
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1959), Shirley MacLaine şi Frank Sinatra în Ocean’s 
Eleven (Cei unsprezece prieteni ai lui Ocean, 1960), 
Marlon Brando în Mutiny on the Bounty (Revolta de 
pe Bounty, 1962) etc. Dar L Milestone nu a fost doar 
un „pro�tor”, ci şi un  descoperitor de vedete, anume 
el �ind cel care l-a lansat pe Kirk Douglas (în �lmul 
�e Strange Love of Martha Ivers, 1946).

O altă probă a profesionalismului este diversi-
tatea genurilor abordate. În afara �lmelor istorice 
şi de război, L Milestone practică  şi comedia, co-
media muzicală, detectivul comic, �lmul „noir” , 
�lmul burlesc, �lmul de aventuri, drama, �lmul do-
cumentar, serialul TV, are curajul să ecranizeze ro-
manele unor scriitor celebri, cum sunt Erich Maria 
Remarque, John  Steinbeck şi Victor Hugo. 

Biogra�i americani îl caracterizează ca pe un 
meşteşugar remarcabil, cu un stil vizual marcat de 
eleganţă şi abilitatea de a exploata la maximum po-
sibilităţile tehnicii cinematogra�ce. Un individualist 
convins, L Milestone s-a dovedit a � unul din puţinii 
regizori de marcă din perioada de aur a Hollwood-
ului, care a refuzat să semneze contracte pe termen 
lung cu marile studiouri, dar asta nu i-a salvat biogra-
�a şi de pagini mai puţin glorioase. Probitatea profe-
sională i-a fost pusă la încercare după anul 1949, când 
a început isteria anticomunistă şi Lewis Milestone a 
fost inclus în lista neagră pentru simpatii de stânga 
şi �lmul pro-sovietic North Star (1943), „inspirat” de 
lupta de partizani a colhoznicilor ucraineni împotri-
va ocupanţilor fascişti. Pentru a-şi camu�a viziunile 
paci�ste şi a-şi demonstra loialitatea faţă de politica 
o�cială, s-a văzut nevoit să realizeze �lmul ura-patri-
otic Sălile de Montezuma (Halls of Montezuma, 1950) 
despre faptele eroice ale infanteriei marine americane 
în timpul celui de al Doilea Război Mondial.  

Însă trăsătura fundamentală a celor mai reu-
şite filme semnate de L. Milestone este simpatia 
pentru „underdog” (câinele învins în lupta dintre 
câini), pentru personajele care au trăit experien-
ţa unor eşecuri amare în confruntarea cu desti-

nul. De fapt, şi Milestone a fost adesea în pielea 
„câinelui învins”. Şi în anii isteriei anticomunis-
te, când timp de un an nu are posibilitatea să-şi  
practice profesia, şi în 1963, când din cauza unui 
atac cerebral vascular este nevoit să se pensioneze, 
şi în 1978, când decedează soţia sa, actriţa Kendal 
Lee, cu care au trăit împreună 43 de ani, dar şi în 
ultimul deceniu de viaţă pe care l-a petrecut imo-
bilizat într-un cărucior cu rotile.  Anume filmele 
conectate la propria experienţă de viaţă i-au adus 
gloria şi i-au înscris numele în lista clasicilor cine-
matografiei americane.

Dar valoarea creaţiei unui cineast, �e şi ame-
rican, nu se măsoară doar cu „Oscar”-uri. Istoria 
cinematogra�ei cunoaşte multe �lme celebre care 
în competiţia pentru „Oscar”, s-au ales doar cu no-
minalizarea sau chiar au fost trecute cu vederea de 
către „academicienii cinematogra�ei”, dar prezintă 
interes pentru alte „categorii” de cine�li.  Noi, spre 
exemplu, am � curioşi să vizionăm �lmul �e Cap-
tain Hates the Sea (1934), în care, alături de John 
Gilbert evoluează actriţa Tala Birell, originară din 
România. Referindu-ne la creaţia lui L. Milestone, 
considerăm că trebuie menţionat, în mod special, 
�lmul Arcul de triumf (după romanul omonim al 
lui Erich Maria Remarque), cu Ingrid Bergman şi 
Charles Boyer în rolurile principale.  Deşi amin-
teşte atmosfera din �lmul lui Michael Curtiz Casa-
blanca (1942), Arcul de triumf şi merită să �e rea-
dus în actualitate. Anul 1938. Parisul, care a devenit 
refugiu pentru… refugiaţii din Spania franchistă, 
Germania fascistă, Rusia bolşevică şi din Italia lui 
Benitto Mussolini. Un �lm despre cei nevoiţi să-şi 
părăsească Patria şi, implicit, un �lm în care Miles-
tone se bizuieşte nu doar pe sursa literară, ci şi pe 
propria experienţă. Drama unei istorii de dragoste 
dintre EL, dr. Ravic, fără acte, deportat de câteva 
ori din Franţa, un personaj, numele adevărat al că-
ruia nu-l a�ăm nici la sfârşitul �lmului şi EA, Joan 
Madou, fugită din Roma, unde a lăsat o mamă itali-
ancă şi un tată român, o actriţă italiană care vine în 
Franţa pentru a cânta într-un restaurant… roman-
ţe ruseşti. EL o întâlneşte pe un pod, într-o clipă de 
disperare, când este gata să-şi pună capăt zilelor. Se 
îndrăgostesc, dar el este din nou deportat din ţară, 
iar ea, rămasă singură, se lasă curtată de un  bărbat 
bogat. Apoi se reîntâlnesc şi îşi dau seama că se mai 
iubesc, dar cele întâmplate între timp îşi fac „efec-
tul”. În �nal, EL îi va spune: „Fiecare om caută în 
dragoste o insulă a siguranţei. Tu ai găsit şi dragos-
tea, şi siguranţa, dar oferite de bărbaţi diferiţi”, iar 
ea, împuşcată din gelozie de bărbatul care îi oferise 
siguranţa şi muribundă în braţele bărbatului care 
i-a oferit dragostea, îi va şopti: „E ciudat să mori 
când iubeşti”. Dragostea pentru EL îi permite să 
uite adevărul crud, în care îşi duce existenţa, şi îi 
amână moartea cu câteva luni. Pentru că  dragostea 
e imposibilă într-o lume pusă pe război. Acesta s-ar 
părea a � mesajul �lmului, dar nu vom greşi dacă 
îi vom da şi o altă interpretare: chiar dacă lumea e 
pusă pe război, dragostea este inevitabilă. 

Imaginea 5

27 octombrie 1947, Washington, un grup de scenarişti 
şi producători citaţi pentru a se prezenta în faţa 

Comitetului Pentru Activităţi Anti-Americane. În rândul 
din faţă, primul din stânga e Lewis Milestone
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Scenaristul I.A.L. Diamond şi regizorul Billy Wilder

A�şul �lmului Arcul de triumf 

Este greu să admiţi că autorul acestei drame 
sfâşietoare a realizat şi comedii. E la fel de greu să 
admiţi că primul deţinător a două Premii „Oscar” 
s-a născut într-un orăşel de la periferia Imperiului 
Rus, trecut cu vederea de marea istorie (cum era 
Chişinăul în 1895). Dar şi mai greu e să admiţi 
că, în afară de Lewis Milestone, mai sunt câţi-
va basarabeni înmormântaţi la Los Angeles.  Iar 
unul dintre ei e şi el deţinător al Premiului „Os-
car”. Este vorba de scenaristul I. A. L. Diamond 
(Iţec Domnici), născut la Ungheni în 1920. A lu-
crat în tandem cu celebrul regizor Billy Wilder şi 
s-a învrednicit de Premiul „Oscar” pentru filmul 
The Apartment (1960), care a fost nominalizat la 
cinci secţiuni şi a obţinut cinci statuete (Pentru cel 
mai bun film, Pentru cel mai bun regizor, Pentru 
cel mai bun scenariu original, Pentru cel mai bun 
sunet şi Pentru cea mai bună scenografie). Ulteri-
or, Academia americană de film a inclus Aparta-
mentul în lista celor mai bune 100 de filme create 
în ultimii 100 de ani. 

Imaginea 6

Imaginea 7

* * *

Patrimoniul spiritual al unui popor se poate ali-
menta din cele mai neaşteptate surse. Una din ele s-a 
con�gurat prin viaţa şi opera alogenilor care şi-au 
găsit refugiu pe meleagurile moldave. O altă sursă, 
mai puţin studiată, poate în raporturi mai speciale 
cu „locul de origine”, s-a constituit prin opera basa-
rabenilor care s-au „înstrăinat” de baştină şi au acti-
vat în alte ţări şi chiar pe alte continente. O dovadă 
ar � şi cele scrise mai sus, dar şi cele ce ar trebui nea-
părat scrise despre alţi cineaşti de origine basarabea-
nă.  Iată doar câteva nume:  

- Baruch Agadati (Boris Lvovici Kauşanski), 
dansator, coregraf, pictor, regizor şi producător din 
Israel. Pionier al cinematografiei israeliene. Născut 
în Bender (1895), decedat la 18 ianuarie 1976 în 
Tel Aviv.

 - Samuel Bronston (Şmil Bronştein), producător 
american de �lm. Născut la 26 martie 1908 în Chişi-
nău, decedat la 12 ianuarie 1994 în Sacramento, Ca-
lifornia. 

 - Alexandr Ghelman, scenarist, dramaturg, pu-
blicist din Rusia. Născut la 25 octombrie 1933 în 
Donduşeni. Laureat al Premiului de Stat al URSS, 
Doctor Honoris Causa al Universităţii Pepperdine 
din California. 

- Joseph E. Gershenson, dirijor, compozitor, pro-
ducător, director muzical de �lm (Universal Pictu-
res). Două nominalizări la Premiul „Oscar” (1955, 
1967). Născut la 12 ianuarie 1904 în Chişinău, dece-
dat la 18 ianuarie 1988 în Woodland Hills, Los An-
geles, California.

- Laura Hidalgo (Pesea Faerman), actriţă argen-
tiniană de teatru şi �lm. Şi-a câştigat popularitatea 
evoluând în roluri de femme fatale. Născută la 1 mai 
1927 în Basarabia, decedată la 18 noiembrie 2005 în 
La Jolla (California). 

- Lia van Leer ( Lia Semionovna Grinberg), fon-
dator şi director al Festivalului Internaţional de �lme 
din Ierusalim. Fondator al Arhivei Cinematogra�ce 
din Israel. Laureat al Premiului de stat al Israelului. 
Cavaler al Legiunii de Onoare. 

- Natalie Portman, actriţă americană, născută 
la 9 iunie 1981 în Ierusalim. Strămoşii ei pe linie 
paternă  provin din Polonia şi România. Străbuni-
ca ei, de origine română a colaborat cu serviciile 
secrete britanice. Părinţii ei au locuit în Chişinău 
şi au emigrat în Israel cu câţiva ani înainte de naş-
terea actriţei. 

- Jacques Roitfeld, producător francez, fonda-
tor al companiei cinematogra�ce Les Productions 
Jacques Roitfeld. A colaborat cu Roger Vadim, Louis 
de Funes, Jean Marais. Născut la Acherman (Ceta-
tea Albă) în 1889, decedat în 1999 la Paris.  
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La o cafea în timpul �lmărilor 
e Strange Love of Martha 
Ivers”: Lewis Milestone, Kirk Douglas, Van He�in şi 

Barbara Stanwyck

Laura Hidalgo: vârsta frumuseţii Laura Hidalgo: frumuseţea vârstei

Imaginea 8

Imaginea 10

Imaginea 9

Este greu de elaborat nişte repere metodice 
care ne-ar permite să stabilim în ce măsură „sursele 
autohtone” au alimentat creaţia foştilor noştri pă-
mânteni sau care să probeze contribuţia lor la „dez-
voltarea culturii naţionale”, dar lipsa unor criterii 
veri�cate nu ar � o scuză pentru a trece cu vederea 
viaţa şi creaţia acestor cineaşti. Reperele metodice şi 
criteriile s-ar putea contura pe măsură documentării 
asupra destinului artistic al �ecăruia dintre ei. Deo-
camdată, este cert că, deşi au activat în diferite do-
menii ale  cinematogra�ei, pe toţi îi uneşte faptul că 
s-au născut pe meleagurile noastre. Şi faptul că şi-au 
împlinit destinul în alte colţuri ale lumii. Nu ar � de 
mirare dacă am a�a că unii dintre ei s-au cunoscut, 
au comunicat fără a şti că provin  din aceeaşi provin-
cie, care ulterior a devenit ţară - Republica Moldova.

Astfel, nu putem şti dacă Lewis Milestone a 
a�at vreodată că I. A. L. Diamond este, de fapt, 
Iţec Domnici (Ицек Домнич) din Ungheni sau 
dacă I. A. L. Diamond ştia că Milestone nu este 
altcineva decât basarabeanul Leva Milştein (Лёва 
Мильштейн) din Chişinău. Însă ştim cu siguranţă 
că I. A. L. Diamond a emigrat în America, împre-
ună cu părinţii, când avea 9 ani, şi după absolvirea 
Universităţii a avut nevoie de 20 de ani pentru a de-
veni laureat al Premiului „Oscar”. Ştim de asemenea 
că Lewis Milestone a emigrat în 1913, la vârsta de 
18 ani, iar Primul „Oscar” l-a obţinut peste 13 ani, 
în 1927.  Performanţe despre care am a�at cu mare 
întârziere. Dar şi mai târziu am a�at că autorii lor 
sunt pământeni de-ai noştri.

Majoritatea au plecat din Basarabia la începutul 
secolului al XX-lea. Se pare că, un secol mai târziu, 
exemplul lor este urmat de contemporanii noştri, 
care părăsesc Republica Moldova cu sutele de mii. 
Au trecut deja 15 ani de când a început exodul în 
masă al moldovenilor, dar încă nici  unul dintre ei nu 
s-a învrednicit de un „Oscar”. Suntem în aşteptare. 
Deoarece majoritatea pământenilor noştri îşi caută 
rostul în ţări europene, probabil multrâvnitul �lm va 
concura la „Oscar”-ul pentru  Cel mai bun �lm stră-
in. Străin pentru membrii Academiei americane de 
�lm, iar pentru noi va � „de-al nostru”. Chiar dacă 
va � realizat departe de meleagurile noastre, fără 
contribuţia studioului „Moldova-�lm”.
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Ситуация кризиса слова в современной 
культуре и смещение акцентов от литературо-
центричности и словесности как ее системоо-
бразующих компонентов в сторону визуаль-
ности заставляют антропологов по-новому 
взглянуть на визуальные и аудиовизуальные 
практики. Даже традиционную фольклори-
стику на современном этапе ее развития уже 
не удовлетворяет фиксация лишь вербальных 
текстов. Более полное представление о культу-
ре дает единство слова, его звучание, вбираю-
щее оттенки эмотивного и смыслового планов, 
и сопровождающего его действия. А вне визу-
альных практик и соответствующих дискурсов 
осмысление целого ряда сторон человеческой 
жизни становится практически невозможным. 
Поэтому современная культурная антрополо-
гия представлена не только антропологией сло-
весности или вербальности, но и визуальной 
антропологией.

Современная визуальная антропология 
включает в сферу своего внимания практически 
все жизнепроявления человека, исследуя куль-
туру на разных стадиях ее существования. Она, 
делая объектом своих исследований «все зри-
тельно актуальные области и средства транс-
ляции культуры»1, развивается в рамках двух 
основных направлений.  

С одной стороны, это этнологическое / эт-
нографическое направление. Его задачи состав-
ляют «изучение аудиовизуального наследия миро-

N. G. Krivulea

(Rusia)

Аудиовизуальная антропология: новый взгляд  
на анимацию

Резюме
Аудиовизуальная антропология: новый взгляд на анимацию

  Статья посвящена рассмотрению анимации как социокультурной практики, области экранной культуры 
и метода научного исследования в рамках направлений, получивших развитие в современной антропологии. 
Определяются основные подходы антропологической анимации в работе с этнографическим, фольклорным и 
культурным материалом. Рассматриваются возможности использования реконструктивной анимации в практике 
социальной и визуальной антропологии. 

  Ключевые слова: антропологическая анимация, аудиовизуальная культура, проблемы межкультурного диалога.

Summary
Audio-visual anthropology: a new look at the animation

  �e article is devoted to consideration of animation as sociocultural practice, the area of screen culture and 
method of scienti�c research within the directions which have had their development in the modern anthropology. 
�e main approaches of anthropological animation are determined in work on an ethnographic, folklore and cultural 
material. Possibilities of use of reconstructive animation in practice of social and visual anthropology are considered.

  Keyword: anthropological animation, audiovisual culture, problems of intercultural dialogue.

вой и отечественной этнографии, фиксация со-
временной жизни народов, исследование визуаль-
ных форм культур и создание аудиовизуальных 
архивов»2. В рамках этого направления визуаль-
ное наследие становится материалом для изуче-
ния, но если речь идет об экранных искусствах, 
то они предоставляют антропологии не только 
объекты изучения, но и методы.

С другой стороны, направление, существу-
ющее в русле социологической антропологии. 
Оно связано с анализом визуальных текстов 
и практик как явлений повседневной жизни 
и исследует способы производства и реализа-
ции ценностных и идеологических установок, 
скрытых за внешней видимостью. В его рамках 
продукты экранных практик, которые могут и 
не являться произведениями искусства, рас-
сматриваются как источники информации об 
обществе.  

Одним из главных инструментов современ-
ного антрополога стала камера, которая исполь-
зуется при проведении полевых исследований 
в области культурной антропологии. В данном 
случае камера берет на себя роль посредника 
между объектом съемки и субъектом, его вос-
принимающим. 

Использование достижений современного 
кино открывает новые способы «погружения» 
в реальность, пристального и беспристрастного 
всматривания в её образы через безличностный 
видоискатель объектива, превращающий сто-
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ящего за ней человека в ее часть. Стремящаяся 
к сведению на нет проявление индивидуально-
го видения, камера дает антропологу и новые 
способы фиксации информации. Ее задача бес-
пристрастно запечатлевать образы как уходя-
щей, так и современной культуры, анализируя 
которые антрополог может разглядеть проис-
ходящие изменения, увидеть истоки рождение 
нового социального явления. 

На современном этапе развития визуаль-
ной антропологии роль камеры не ограничива-
ется рамками исследовательской методологии, 
в которых она является инструментом при по-
левых исследованиях и способом получения 
информации о социокультурной реальности. 
Камера рассматривается и как инструмент но-
сителя культуры, при помощи которого он со-
знательно в целях самопрезентации и прокла-
мирования определенных идей продуцирует 
аудиовизуальные тексты, т.е. образы той куль-
туры, представителем которой он является. 
Созданные им материалы становятся объектом 
научных интересов антропологов, этнографов и 
социологов. В этой связи мы уже имеем дело не 
с визуальной антропологией, а с антропологией 
визуальности.

Таким образом, с точки зрения визуаль-
ной антропологии экранные медиа выступают 
не только как средства фиксации и передачи 
антропологического знания, но и создают поле 
для изучения аудиовизуальных манифестаций 
культуры.

Для антрополога любой экранный матери-
ал - это не художественное произведение, а факт, 
документ реальности, один из возможных ее от-
печатков. Он представляет собой некий срез на 
предметном стекле под объективом микроско-
па, роль которого выполняет глаз исследователя, 
наблюдающего действительность и боящегося 
что-то не заметить, увидеть в искаженном или 
замутненном виде. Анализируя экранный ма-
териал, антрополог стремится выявить явные, 
тиражируемые, доведенные до уровня штампа и 
скрытые культурные стереотипы и ценностные 
установки, под влиянием которых создавались 
аудиовизуальные образы.   

Экранный образ, каким бы качеством он 
ни обладал, содержит больше информации о ре-
альности и феноменах культуры, чем любой до-
кумент, полученный в процессе иного способа 
фиксации. Ничто не может сравниться по емко-
сти и эффективности передачи антропологиче-
ской информации с экранным материалом. Это 
связано с тем, что динамический аудиовизуаль-
ный образа в силу своей природы, технологии 
создания и параметров используемой техники 
обладает большей объективностью, достовер-
ностью и информационностью. Знаки, создаю-
щие изображение-сообщение, являются тенями, 
отброшенными реальностью, ее двухмерными 
индексами. Причем динамичность как одна из 
базовых составляющих экранного образа по-

зволяет наблюдать процессуальность явления и 
характер его изменчивости. 

Подобное отношение к экранному матери-
алу оправдано, если визуальная антропология 
имеет дело с фотографическим материалом, в 
основе которого лежит принцип фиксации не-
измененной предкамерной реальности, не стре-
мящейся позировать, казаться иной, гипертро-
фируя отдельные свои черты, скрывая одно и 
выставляя другое или подменяя одно другим. 
Именно это и формирует традиционный подход 
в развитии визуальной антропологии, чьи исто-
ки лежат в области этнографического и отчасти 
документального кино. Но нередко камера, ока-
завшись сторонним наблюдателем, «деформиру-
ет» фиксируемый образ действительности. Это 
происходит не только потому, что за камерой 
стоит человек, являющийся носителем опре-
деленных культурных установок, ценностных 
критериев и пристрастий. Он направляет объ-
ектив на то, что привлекает именно его в дан-
ный момент и полученный материал уже не яв-
ляется беспристрастным. Но действительность, 
как только попадает в поле зрения объектива 
камеры, «деформируется» от того, что она ока-
зывается увиденной сторонним наблюдателем. 
Она стыдливо начинает прятать свои интимные 
проявления, скрывать неприглядные стороны, 
становится «действительностью перед объекти-
вом», преображенной действительностью или  
pars pro toto, демонстрируя лишь одно из имею-
щегося многообразия. 

Современная визуальная антропология 
стремится расширить существующие рамки тра-
диционного для нее материала, включая в сферу 
своих интересов весь спектр аудиовизуальных 
текстов. Материалом антрополога становится 
не только документальный образ, но и любое 
экранное изображение, вне зависимости от сте-
пени условности отражения реальности. Такая 
позиция приводит к формированию теории 
визуально-антропологической коммуникации 
или культурно-антропологического направле-
ния, рассматривающего человека как сложное 
явление, предстающее во всем многообразии 
личных и социально-природных проявлений3. В 
рамках этого направления формируется и одна 
из сверхзадач современной визуальной антро-
пологии, которая связана с возможностью осу-
ществления диалога культур. 

В поле зрения визуальной антропологии 
попадают и анимационные произведения. При-
чем, понимание анимационного произведения 
не ограничивается рамками фильма. Им являет-
ся любой продукт, созданный анимационными 
средствами. Анимационные произведения рас-
сматриваются с разных точек зрения, формиру-
ющих различные стратегии их исследования как 
материала антрополога. Обращаясь к анимации, 
визуальная антропология исследует ее не только 
как феномен экранной культуры, но и как со-
циокультурную практику, имеющую различные 
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формы проявления, начиная от профессиональ-
ной деятельности, порождающей товары медиа-
рынка и произведения искусства, и кончая рас-
смотрением ее как области досуга или способа 
психофизической реабилитации.

Если представители этнографического 
направления визуальной антропологии про-
являют интерес в большей степени к художе-
ственной анимации, особенно интересуясь 
фольклорной или этнографической анимацией, 
то представители социологического направле-
ния ориентируются на весь спектр анимацион-
ных произведений, видя в них «отпечатки» по-
родившей их культуры. За экранным образом 
они стремятся разглядеть идеологические кон-
структы, поведенческие модели, системы стере-
отипов, коммуникационные механизмы. Стоит 
отметить, что для представителей социологиче-
ского направления анимационные произведе-
ния являются не менее достоверными, а порой 
и более информативными в силу символически-
знаковой природы языка анимации источника-
ми информации, чем документальные кинома-
териалы. Во многом это объясняется и тем, что 
анимационное произведение уже представляет 
собой определенную, детерминированную со-
циокультурными кодами систему видения, при 
этом монтаж, темпо-ритм и движение воспри-
нимаются как ее неотъемлемые составляющие, 
дающие дополнительные сведения. 

Нередко анимация является единственно 
возможным способом фиксации информации, 
создания представления об определенном явле-
нии исследуемой культуры. Ее средства оказы-
ваются востребованными, например, в тех сооб-
ществах, где фотографическая съемка воспри-
нимается как грех, нечто запретное или оказы-
вается неприемлемой для отражения определен-
ных сторон бытия в силу этической составляю-
щей. Использование анимации и анимационных 
реконструкций позволяет по-новому разглядеть 
реальность, представить характерное для нее, 
но без персонификации, дать многостороннее 
описание, создающее эффект объемности пред-
ставления и стремления к завершенности. Ме-
тоды анимационной реконструкции на основе 
антропологических исследований находят свое 
применение не только в научной практике, они 
оказываются востребованными и в кинопро-
изводстве. Так Дж. Лассетер, главный креатив-
ный директор студии «Pixsar» и «Walt Disney 
Animation Studios», говорит, что данный метод 
используется для создания анимационных про-
изведений, выпускаемых их студией. Он позво-
ляет добиться все большей и большей правдопо-
добности в разработке характеров персонажей, 
разыгрываемых ситуаций. Причем правдоподо-
бие становится главным критерием для мира из-
начально смоделированного, художественного. 
Это, по мнению режиссера, позволяет добиться 
нужного зрительного эффекта и, что самое глав-
ное, эффекта вовлеченности и соучастия. Ведь 

зритель знает, что мир, который он видит, не су-
ществует, но правдоподобие реконструируемых 
ситуаций делает его реальным. Следовательно, 
смоделированный, придуманный мир, не явля-
ясь физическим миром, становится правдопо-
добным. На интуитивном уровне, преодолевая 
барьер отчуждения по отношению к сотворен-
ному миру, усвоенный опыт зритель восприни-
мает как реальный. 

Использование реконструктивной ани-
мации становится одним из методов антропо-
логических и социологических исследований, 
связанных с тестированием и работой в фокус-
группах, когда требуется проверить те или иные 
реакции, выявить скрытые мотивации или по-
веденческие концепты. Использование доку-
ментального материала оказывается менее эф-
фективным в силу того, что исследуемые начи-
нают соотносить себя с персонажами на экране, 
выявлять моменты тождественности или, в силу 
внешнего различия, наоборот, не восприни-
мать, отрицать показываемое как им присущее. 
Отсутствие непосредственной связи с миром 
тестируемых позволяет создать более полную 
картину, выявить то, что подавляется докумен-
тальностью экрана или искажается в процессе 
восприятия фотографических образов. Это свя-
зывается с тем, что документальный образ вы-
зывает эффект психологического подавления и 
бессознательного подражания. 

За любым анимационным произведени-
ем всегда стоит образ его создателя, который 
может быть как персонифицированным, так и 
представлять коллективное Я. Его мышление, 
нашедшее воплощение в экранной форме, есть 
результат исторических, социальных, природ-
ных и прочих воздействий. Любой человек яв-
ляется носителем не только индивидуальной, но 
и определенной социальной культуры. Поэтому 
анимационное произведение является неоце-
нимым источником информации о культурно-
историческом наследии, укладе жизни людей и 
их мировоззренческих представлений. Феноме-
нологический подход позволяет рассматривать 
его как составную часть культуры локального 
периода, отражающего воззрения не только ав-
тора, но и некой этносоциальной общности. 

Современная ситуация бытования произ-
ведения вносит изменения в классическую си-
стему взаимоотношений автор - произведение 
- зритель. С развитием альтернативных каналов 
распространения информации и открытостью 
произведения происходит обезличивание обра-
за автора. За ними не стоит определенный субъ-
ект. Произведение становится пространством 
манифестации множественности Я-субъектов, 
принадлежащих к тому или иному сообществу. 
Через участие в создании произведения каж-
дый включается в коллективное сотворчество 
как некий архаический акт, определяющий при-
надлежность к данному сообществу и позво-
ляющий манифестировать свое присутствие в 
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безличной, не индивидуализированной форме. 
Поэтому подобные произведения становятся 
феноменами порождающей их культуры. Они 
возникают в конкретных условиях и не могут 
быть поняты вне их.

Соотношение социального и авторского 
начала, понимаемого как авторское видение или 
воля, в разных ситуациях различно. 

Анимационное произведение создается 
в определенной социокультурной и историче-
ской реальности и функционирует в ней в со-
ответствии с теми условиями, которые она ему 
предоставляет. С этих позиций анимационное 
произведение - это фрагмент некой простран-
ственно-временной части  реальности, матери-
ал, несущий в себе её проявления и рефлексии. 
Его рассмотрение как аудиовизуальной инфор-
мации связано с анализом его языка и демон-
стрируемого типа визуального мышления.   

Назначение визуальной антропологии за-
ключается не только в формировании среды 
межкультурного общения, но она ставит своей 
целью проследить то, что называется «диалог 
культур». Экранные практики оказались наи-
более приемлемыми и функциональными для 
этого. Экран, ставший неотъемлемой частью 
нашего мира, сопровождающий человека в его 
повседневной жизни, позволяет репрезентиро-
вать фрагменты сохраненной и существующей 
культуры.  При помощи него человек погружа-
ется в культурно-экологическую среду, создан-
ную образами разных культур, традиций, са-
мых разных регионов и времен. С ними, пусть 
и опосредованно, он соприкасается здесь и сей-
час, они благодаря экрану принимают участие в 
формировании его культурного опыта, абсор-
бируются им. 

Анимация, внося неоценимый вклад в 
знакомство зрителей с культурным наследием, 
с образом жизни людей в различных регио-
нах планеты, тем самым не только фиксирует 
и представляет образы мировоззренческих, 
художественных, ценностных и идеологиче-
ских систем, но и способствует установлению 
культурной коммуникации между представи-
телями различных сообществ, воспитанию то-
лерантности.     

В первую очередь эту функцию на себя бе-
рут фильмы, снятые на основе этнографическо-
го и фольклорного материала. С одной стороны, 
это экранизации и адаптации народных сказок, 
песен, пословиц, легенд и мифов, т.е. экранные 
произведения, созданные на вербальном мате-
риале и представляющие его «перевод» в иную 
систему. При «переводе» может использовать-
ся не только вербальный пласт культуры, но и 
визуальный и аудиальный. В случае обращения 
к визуальному материалу можно говорить об 
изобразительной экранизации, когда основой 
экранного произведения становится не текст, а 
графический или пластический образ.

С другой стороны, это ленты, рассказываю-
щие об истории, быте, национальных традици-
ях, праздниках, верованиях, исторических лич-
ностях того или иного народа или сообщества. 
Подобные фильмы открывают возможности как 
для установления межкультурного диалога, так 
и для удовлетворения потребности в культур-
ном и социальном самосознании. В последнем 
случае фильмы выступают как практики, фик-
сирующие и передающие образы национальной 
культуры. 

В соответствии с тем, какой способ пред-
ставления иной или своей культуры избирается 
автором, можно обозначить несколько подхо-
дов к работе с этнографическим, фольклорным 
и культурным материалом. 

1. Один из подходов можно определить 
как «травелогический»: автор выступает в роли 
путешественника, со стороны созерцающего 
образы и феномены чужой культуры, фикси-
руя внимание на экзотических ее проявлениях, 
улавливая сходства или различия между своей 
и чужой культурой. Он не погружается в ее пла-
сты, его взгляд скользит по поверхности, выхва-
тывая только наиболее заметные ее проявления, 
без стремления понять и объяснить их, сделать 
близкими для себя. В практике мировой анима-
ции данный, поверхностный, подход наиболее 
распространен. Он присутствует не только в 
том случае, когда авторы экранного произведе-
ния обращаются к образам иной культуры, но и  
когда в поле их внимания оказывается близкая 
им культура, но иного временного периода.

2. Следующий подход - «перевод». Сте-
пень перевода может варьироваться от мак-
симально точного до вольного представления 
образов культуры. То, насколько будут задей-
ствованы трансляционные функции, зависит 
от личностной позиции автора. Это может быть 
стремление к бережному сохранению культур-
ного материала, с которым он работает в процес-
се создания экранного произведения,  и соблю-
дение условий отстранения, не-высказывания 
личностной позиции по отношению к исполь-
зуемому материалу. Подобный подход особен-
но часто встречается в тех лентах, где автор 
использует тексты культуры, созданные ее но-
сителями, и из них моделирует представление о 
феноменах культуры. Подобный подход харак-
терен для представителей национально-фоль-
клорного направления в анимации. Авторы, 
представляющие это направления, как правило, 
сами являются либо носителями культуры, либо 
та или иная культура становится объектом их 
исследовательской практики. Соответственно, 
экранное произведение есть представление сре-
зов этой культуры, которые вводятся в экран-
ную ткань без купюр и преобразований. Яркими 
примерами подобного обращения с материалом 
культуры могут стать ленты «Сын белой кобыли-
цы» М. Янковича, «Лиса и заяц» Ю. Норштейна, 
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«Золоченые лбы» Н. Серебрякова. Но сколь бы 
качественным «перевод» ни был, он все же свя-
зан с утратой неких смыслов, моментов, звуча-
ний, имеющихся в исходном материале.   

 С другой стороны, произведение, созда-
ваемое на основе образов иной культуры, мо-
жет представлять «вольный перевод», где точ-
ка зрения и позиция автора становится частью 
создаваемого текста. В данном случае автор вы-
ступает в роли не только наблюдателя или по-
средника, но и гида, который предлагает зрите-
лю собственную точку зрения.  Степень свободы 
при «переводе» ограничивается внутренними 
установками автора, работающего с исходным 
материалом, его этической позицией, уровнем 
подготовленности к восприятию и пониманию 
другого. Примером вольного обращения с мате-
риалом культуры могут стать фильмы из серии 
«Колыбельные мира» Л. Скворцовой, «Не любо - 
не слушай», «Архангельские новеллы» Л. Носыре-
ва, «Органчик» Н. Ходатаева, «Похищение Солн-
ца и Луны» Ш. Рейзенблюхлера.   

3. Интерпретационный подход позволя-
ет на основе отдельных фрагментов конституи-
ровать не только целое культуры, но и представ-
лять ее в определенной перспективе. Использо-
вание подобного подхода невольно порождает 
желание дать толкование по иному, с учетом той 
или иной позиции отразить иную культуру или 
ее феномены.  В этом подходе всегда есть риск 
подмены образа иного на собственное пред-
ставление. Нередко интерпретационный подход 
превращается в игру с образами культуры, их 
произвольную компиляцию. 

4. Подход, когда создатели экранного 
произведения, работая с образами иной куль-
туры, перерабатывают их, отсекают нечто, что 
может быть не понятым, что не вписывается 
в их систему, может быть определен как адап-
тационный. Стремление сделать образ иной 
культуры более понятным, адаптированным к 
близкой автору культурной среде может обер-
нуться потерей ее инаковости. За стремлением 
адаптировать, представить иное как свое ле-
жит опасность создания ложного, недостовер-
ного образа. Адаптационный подход в работе 
с культурным материалом был характерен для 
отечественной анимации 1940-1950-х годов, 
когда экраны заполнили сказки псевдонарод-
ного направления. Они создавались на основе 
адаптации фольклорного материала к задачам 
и пониманию советского искусства в духе соц-
реализма. При всем том, что такие ленты, как 
«Храбрый Пак», «Желтый аист», «Храброе серд-
це», «Ореховый прутик», создавались на основе 
фольклорного материала, он сохранялся лишь 
во внешних чертах, утрачивая свою неповтори-
мость и самобытность. В результате адаптации 
происходило обезличивание культурного насле-
дия, а сами фильмы превращались в иллюстра-
ции с элементами образов иной культуры, вы-

полненные в соответствии со стилем соцреализ-
ма. Подобный подход был характерен не только 
для отечественной анимации. Его проявление 
видно  и в зарубежных лентах того же перио-
да. Использование национальных мотивов или 
колорита без понимания особенностей и спец-
ифики национальной культуры сформировало 
такое явление как фильмы панатлантического 
стиля. Эти фильмы, при сохранении классиче-
ских голливудских схем, представляли собой 
своеобразные адаптации культурного наследия. 
В качестве примера можно назвать такие карти-
ны, как «Три кабальеро» У. Диснея, «Роза Багда-
да» А. Дж. Домениджини, «Железный веер» А. Да.          

5. Реконструктивный подход связан с 
изучением отдельных материалов иной куль-
туры и на основе некой схемы, которая может 
быть создана по аналогии выстраивания ее об-
раза. Использование реконструктивного под-
хода требует от автора погружения в материал, 
привлечение не только вербального, но и изо-
бразительного, музыкального наследия, знание 
всего пласта национальной культуры, норм 
морали и этики. Подготовка к созданию такого 
рода анимационных произведений подобна на-
учно-исследовательской работе группы антро-
пологов, фольклористов, историков, этнографов 
и т.д. 

В результате анимационный антропологи-
ческий фильм всегда будет представлять одно-
временно и научное исследование, и произведе-
ние искусства.

Подготовительный период его создания 
оборачивается длительной и кропотливой тема-
тической работой, связанной со сбором и фор-
мированием фонда материалов, посвященных 
объекту культуры, на который направлен инте-
рес режиссера. На этом этапе остро встает во-
прос: «Проводить подобную работу либо силами 
съемочной группы, либо с привлечением сторон-
них специалистов?» 

Как показывает отечественная практи-
ка, типичным является выполнение данной 
работы режиссером и художником, т.е. непо-
средственными создателями анимационного 
фильма, не имеющими должного опыта в ра-
боте с этнографическим, историческим или 
культурологическим материалом. Нередко это 
приводит к поверхностной оценке материала, 
существующей на уровне ознакомительных 
практик, оборачивается неумелой стилизаци-
ей и лишает  содержательной глубины. На ве-
дущих зарубежных студиях, таких как «Уолт 
Дисней студио», «Dreamworks», «Pixsar», съем-
ке крупных проектов предшествует серьезный 
подготовительный период, предполагающий 
привлечение специалистов из разных гумани-
тарных областей, проведение экспедиций, сбор 
и съемка документального материала, работа с 
историческими и этнографическими источни-
ками. 
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Некоторые из отечественных аниматоров 
самостоятельно проделывают подготовитель-
ную работу, кропотливо изучая материал, пы-
таясь вжиться в культуру, примерить ее образы 
на себя. Подобный подход характерен, напри-
мер, для Оксаны Черкасовой. Ее анимационные 
фильмы - «Кутх и мыши», «Бескрылый гусе-
нок», «Дело прошлое…», «Племянник кукушки», 
«Нюркина баня», «Человек с Луны» и другие от-
личает особое отношение к этнографическому и 
фольклорному материалу, умение проникнуть в 
глубины национальной культуры, стремление 
постичь душу того народа, образы и наследие 
которого становятся основой фильма. При соз-
дании своих лент режиссер работает с реальны-
ми носителями культуры. В одном из интервью 
О. Черкасова сказала: «Kонсультантом на моих 
первых чукотских картинах выступал настоя-
щий шаман. Он рассказывал, как его маленьким 
мальчиком учили шаманскому ремеслу… он мне 
рассказал об этом камлании шаманском (в дан-
ном случае О. Черкасова говорит о работе над 
фильмом «Племянник кукушки». - Н.К.), что 
происходит сначала, что потом… как должен 
идти шаман, как он должен пробовать голос… 
и как он один не может этого сделать, без пу-
блики, потому что это… как театр. И как надо 
завести их и какой контакт должен быть…»4. 

Это становится особенно ценным. Ведь 
простого постижения этнографического ма-
териала оказывается недостаточно. Сколь бы 
хорошо создатели фильма ни были знакомы с 
этнографией, этот материал создает лишь образ 
культуры, привносит в фильм изобразительную, 
художественную составляющую. Но культура 
не живет в застывших формах, транслирующих  
каноны и традиции. Наполнение фильма жиз-
ненной энергией становится возможным, когда 
в нем передается драматургия человеческих от-
ношений. Но, чтобы фильм не только отражал 
мир людей иной культуры, вызывал интерес у 
представителей другой, а, следовательно, спо-
собствовал  установлению диалога культур, не-
обходимо определить общие точки сопережива-
ния, помогающие создать ощущение сопричаст-
ности к происходящему.   

Такой подход к работе над фильмом связан 
не только с непосредственным изучением мате-
риала, но и стремлением понять изнутри мир, 
образы которого создают художественную ткань 
экранного произведения. В этом случае автор 
стремится не столько к интерпретации, перера-
ботке материала, сколько к бережному отноше-
нию к нему, поиску возможностей включения его 
в пространство ленты, не подвергая обработке и 
сохраняя его первозданность. Для него становит-
ся важным понять события и явления с позиции 
той культуры, которая есть  объект его исследо-
вания, передать самобытность ее интонации.   

Подобный подход присущ и канадскому 
режиссеру Каролине Лиф. Работая над филь-

мом по эскимосской легенде «Филин, который 
женился на гусыне», она не только использо-
вала неадаптированный текст, записанный со 
слов представителей исчезающего племени, но 
и дважды ездила в канадскую Арктику. В тече-
ние долгих месяцев, живя среди коренного на-
селения, К. Лиф собирала материалы для филь-
ма, изучала быт и культуру североамериканских 
аборигенов, записывала оригинальную музыку 
и неповторимое звучания их речи. Для создания 
образов фильма были привлечены эскимосские 
художники, которые не только вырезали про-
тотипы силуэтов персонажей, но и попытались 
объяснить К. Лиф присущую им художествен-
ную систему изображения, отражающую их ви-
дение. Все это позволило режиссеру максималь-
но бережно перевести оригинальную историю 
на язык анимации. Конечно, изложение архаи-
ческого текста новыми средствами потребовало 
поиска компромисса между культурами, позво-
лившего сделать архаическую легенду эскимо-
сов интересной современному зрителю, ориен-
тированному на европейскую культуру.  

Экранное произведение является всего 
лишь одной из возможных, результирующих 
частей этой комплексной деятельности, а вся 
подготовительная работа остается за кадром, 
обеспечивая полноту и максимальную идентич-
ность культуре, материал которой был исполь-
зован. Но весь пласт подготовительной работы, 
как ни странно, оказывается не востребован 
после завершения проекта. Фактически, собран-
ный материал отбрасывается как отработанная 
порода и лишь в некоторых случаях его части-
цы попадают в архивы. Экранное произведение 
включает лишь малую, порой сублимированную 
или трансформированную художественным ви-
дением, часть от того огромного объема мате-
риала, с которым приходится работать при его 
создании. Хотя для исследователя-антрополо-
га собранные в процессе работы над фильмом 
документы и материалы имеют не меньший, а 
порой и больший интерес, чем само анимаци-
онное произведение. В совокупности они пред-
ставляют неоценимый аудиовизуальный фонд, 
отражающий различные стороны и проявления 
определенного культурного сообщества. Однако 
с источниковедческой точки зрения эти матери-
алы пока недооценены. На сегодняшний день не 
выработаны принципы и системы хранения по-
добного материала, да и сам вопрос о хранении 
собранных во время работы над фильмом ауди-
овизуальных материалов никогда не поднимал-
ся. Тем более, если он и возникает, то становится 
не вполне понятным, какие архивы его должны 
хранить, какие именно документы, с точки зре-
ния их исторической, практической и другой 
ценности, должно отдавать на постоянное хра-
нение.  

 Работа создателей фильмов с этнографиче-
ским и культурным материалом актуализирует 



130 ArtA   2012

проблему этической ответственности создате-
лей экранного произведения перед зрителем, 
который может быть как сторонним наблюда-
телем, не принадлежа к той культуре, чьи обра-
зы используются в экранном произведении, так 
и наоборот, быть ее представителем. В данном 
случае разговор идет даже не о корректном и 
уважительном отношении к духовному насле-
дию другой культуры, сколько о путях выра-
ботки и нахождению компромиссов между раз-
личными культурными традициями.  Даже при 
том трепетном и бережном отношении, которое 
характеризует работу К. Лиф, режиссер испы-
тывала дискомфорт, так как чувствовала, что 
вмешивается в чужой мир, использует историю, 
которая для эскимосов является неотъемлемой 
частью их культуры, а для нее и многих других 
зрителей есть не более, чем часть экзотическо-
го фольклора. Подтверждением этих ощущений 
стал эпизод, о котором рассказала К. Лиф. По-
сле того, как фильм был завершен, она решила 
показать его членам племени, с которыми она 
сдружилась во время работы над картиной. Во 
время просмотра 9-ти минутной ленты одна 
эскимосская женщина демонстративно встала 
и ушла. Этот поступок вызвал недоумение К. 
Лиф. Она решила тут же поговорить с покинув-
шей зал женщиной, чтобы понять, чем  послед-
няя была так разочарована и что стало причи-
ной того, что она ушла с просмотра. Свой уход 
женщина  объяснила тем, что «все увиденное на 
экране - неправда, ведь для появления птенцов из 
яиц требуется не пара минут, как изображено 
в ленте, а две недели». Данная реакция предста-
вительницы коренного народа Аляски наглядно 
показывает сколь сложно, бывает порой найти 
компромисс, когда дело касается обращения к 
образам чужой культуры. 

Обращаясь к духовному и художественно-
му наследию другой культуры, нередко автор 
фильма руководствуется собственными пред-
ставлениями. Он подходит к образам чужой 
культуры не  как к источнику, позволяющему 
воссоздать её тексты в иных формах, сохранив 
при этом традиционные представления, кано-
ны и образную систему, а как к материалу, вдох-
новляющему его, содержащему художествен-
ное и философское богатство. Подобное от-
ношение нередко оборачивается субъективной 
интерпретацией, предполагающей достаточно 
вольное обращение с исходным материалом. 
В результате это порождает не только один из 
возможных вариантов видения иной культуры, 
но и дает возможность изменения структуры 
ее первоисточников, отступления от исконных 
смыслов, мировоззренческой системы и мо-
рали. Чужая культура как бы «обтесывается», 
«подгоняется» под идеи и понимания в рамках 
общечеловеческих, надэтнических и наднацио-
нальных ценностей, лишается своей самобыт-
ности, осовременивается и стандартизируется. 

И то индивидуальное, что присуще ей, теряет 
внутреннее наполнение, превращаясь в пи-
кантное обрамление, придавая экранному про-
изведению этнический колорит.    

Искаженное, поверхностное отношение к 
образам чужой культуры рождает у аудитории 
не только ошибочное представление о ней, но 
и способствует невосприятию, отторжению, а 
иногда и оскорбляет чувства зрителей, принад-
лежащих к народу (сообществу), о котором идет 
повествование, и к художественному и культур-
ному наследию  которого  обращается автор. На-
пример, по мнению китайских критиков, амери-
канский фильм «Кунг-Фу Панда», считавшийся 
одним из самых успешных анимационных филь-
мов по кассовым сборам и завоевавший немало 
лестных отзывов, искажает культуру и историю 
Китая. Доводы критиков основаны на том, что 
западные режиссеры зачастую не представляют 
истинное положение вещей в стране и создают 
свои картины по сложившимся стереотипам. 
Подобную реакцию у отечественного зрителя 
вызвал и фильм «Петя и волк», удостоивший-
ся премии «Оскар» за 2007 год. Созданный, под 
влиянием устоявшихся в западном сознании 
стереотипов, образ России собран из отдель-
ных, вырванных из контекста и времени сим-
волических знаков. Он рисует крайне удручаю-
щую картину: высоких заборов, покосившихся 
деревянных домов с бесконечными заплатками 
и подпорками, обшарпанных хрущевок, пья-
ных, озлобленных мужиков, в тулупах и шапках 
ушанках, бесцельно шатающихся по городу,  ау-
тичных детей, старинной русской забавы - пере-
движного балаганного цирка. 

 Конечно, в анимации непосредственные 
этические отношения возникают не между объ-
ектом съемки и автором, а между автором и зри-
телем. Поэтому возникающие интерпретации, 
смещения в отображении действительности об-
уславливаются авторитетом автора и его правом  
на собственное видение освещаемых событий. В 
данном случае речь идет об отношении автора 
к тем или иным персонажам, фактам, докумен-
там и его праве на высказывание собственной 
позиции, точки зрения, отборе материала, его 
компиляции и степени обработки. В контексте 
анимационного фильма освещение отображае-
мой реальности предстает лишь, пройдя сквозь 
призму различных интерпретаций. В этом свете 
эстетическая оценка сводится к праву интерпре-
татора, автора обнародовать свою позицию. 

Таким образом, с точки зрения правомер-
ности и этичности использования и адаптации 
художественного и духовного наследия другой 
культуры встает вопрос: будет ли подобное за-
имствование и обращение полезным для всех 
членов культурного диалога. В этой связи ис-
ключительно важно при создании фильмов на 
основе образов чужой культуры консультиро-
ваться с представителями данной культуры и 
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специалистами, накопившими опыт ее изуче-
ния, чтобы окончательный вариант не оскорбил  
национальное сознание и не породил фальсифи-
цированный, искаженный образ иного народа, 
его быта и культуры.

Не менее интересными объектами изуче-
ния для визуальной антропологии  являются 
произведения, снятые непосредственно носите-
лями той культуры, образы и системы которой 
в них репрезентируются. К числу таких работ 
можно отнести ленту китайского режиссера A 
Да «36 китайских характеров». В данном слу-
чае, средства анимационного экрана становятся 
новым каналом и формой передачи традицион-
ного знания, национальной или субкультурной 
системы мировосприятия. Фильмы, созданные 
носителями этнической культуры, являются не 
только текстами, передающими ее образы, но 
и формами, позволяющими в новых изменяю-
щихся условиях сохранить этническое культур-
ное наследие, размывающееся в период глоба-
лизации и активного навязывания штампов и 
клише массовой вненациональной культуры.

Когда  речь идет о фильмах, созданных 
носителями культуры, то анимация предстает 
как форма «автопортретирования культуры». 
Причем, само создание фильма, технология ани-
мации становится связующим мостом между 
традиционными техниками продуцирования 
художественных образов культуры и тем, что 
предлагает современность. Большая часть та-
ких работ создана представителями субкуль-
турных сообществ, а местом их манифестации 
становится пространство Интернета, имеющее 
свои лакуны. В этой связи показателен пример 
граффити-анимации - направления, возникше-
го в последнее десятилетие в связи с интересом 
и развитием граффити как части поп-культуры 
и неформального уличного искусства современ-
ных городов. Наиболее яркое представление 
об этом направлении дают работы группы ху-
дожников объединенных под названием BluBlu. 
Свои произведения они создают не в съемочных 
павильонах, а на улице, используя в качестве 
изобразительной поверхности объекты город-
ской среды Лондона, Кракова, Мюнхена, Буэнос-
Айреса. Созданные ими фильмы-проекты, сре-
ди которых «Муто», «Прогулка» или «Большой 
взрыв», можно увидеть только на сайте группы 
blublu.org. Но все же большая часть этой ани-
мации, созданной носителями культуры, имеет 
любительский характер и откровенно беспо-
мощна с точки зрения художественных крите-
риев, но как объект визуальной антропологии 
представляет бесценный материал.  

Наряду с лентами, созданными предста-
вителями того или иного этнического или суб-
культурного сообщества, при демократизации 
анимационного производства, связанной с до-
ступностью цифровых технологий и компью-
терной техники, возникла новая лавинообраз-

ная волна любительской или полупрофессио-
нальной анимации. Этот опыт требует своего 
осмысления, своей идеологии. Его влияние на 
современный художественный процесс, со-
временную культуру уже не может быть не за-
меченным. Он стал активно проникать в про-
фессиональную культуру, размывая прежние 
критерии художественности, деконструируя 
существующие каноны.     

В Интернете на основе идентичности 
взглядов, общности нравственно-этических 
норм и понятий, единстве мировоззренческих 
установок возникают как некие виртуальные 
сообщества, так и новые формы культурных 
репрезентаций, в данном случае речь идет о 
net-анимации. Рождаясь и существуя в про-
странстве Сети, фильм предстает как форма 
коммуникации, сообщение, несущее в себе ин-
формацию о неком сообществе или человеке. 
При этом экранное произведение может пред-
ставлять как константное завершенное сооб-
щение, так и открытую систему. Во втором слу-
чае оно становится интерактивным, во многом 
игровым процессом, в ходе которого происхо-
дит конституирование и смысла и произведе-
ния. Включенность в процесс подобна участию 
в архаическом акте. Как полагает один из пред-
ставителей современной российской школы 
визуальной антропологии А.В. Головнев, «не 
исключено, что антропологи нового поколения 
будут проводить полевые исследования не в де-
ревнях, а на сайтах, в облике анимированных 
человечков, изучая и снимая виртуальными ка-
мерами аборигенов Интернета»5.

Экранный образ является пространством 
манифестации не только внешних образов 
культуры, но и внутреннего мира человека. 
Сходство языка кино с пралогическим созна-
нием отмечал еще Сергей Эйзенштейн. Он по-
лагал, что кино «возвращает зрителя на ста-
дию чувственного мышления», «ибо чувства и 
сознание в таком случае - покорны и управимы 
почти в порядке транса»6. Если кинематограф, 
а тем более анимация с ее свободой от законов 
реальности и анимизмом столь близка к есте-
ственной психике, то она свободно может ре-
презентировать ее внутренние ритмы и состо-
яния. Именно средствами анимации возможно 
погружение в бездну человеческого сознания. 
Сегодня, когда средства анимации широко до-
ступны, ее технологии и возможности можно 
использовать для психоаналитических прак-
тик, подобно тому, как раньше использовали 
изобразительные средства для отражения вну-
тренних настроений. Хотя ярких работ, являю-
щихся примером подобной практики, пока не 
так много.     

«Театральные средства» в силу того, что 
они не отражают реальность, а являются сред-
ствами, творящими, преобразовывающими 
или имитирующими, как правило, выпадают 
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из арсенала визуальной антропологии. И в 
этой связи возникает вопрос: «А как же сред-
ства анимации, онтологической сущностью 
которой, является тотально сотворенное про-
странство-время, могут быть востребованы 
визуальной антропологией?» Современные 
технологии анимации широко используются 
учеными для моделирования различных объ-
ектов и ситуаций. В этой связи данный опыт 
может быть востребован и визуальной антро-
пологией в таких сферах, как историческая и 
социальная реконструкция, которые рожда-
ются на стыке нескольких наук. С одной сто-

роны, истории, археологии, этнографии и со-
циологии, а с другой - анимация, возможности 
которой позволяют создавать динамическую 
реконструкцию на основе обработки и  визуа-
лизации полученных данных. В данном случае 
средства и технологии анимации используют-
ся не только для наглядности, но и для про-
верки возникающих научных гипотез и моде-
лирования динамических процессов, позволяя 
воссоздать недостающие звенья и представить 
более цельную картину исследуемого объекта 
той или иной культуры, зачастую безвозврат-
но исчезающей. 
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Violeta Tipa

Filmul de animaţie - component important  
al Patrimoniului cultural

Rezumat
Filmul de animaţie - component important al Patrimoniului cultural

  Articolul scoate în evidenţă situaţia actuală a unui gen cinematogra�c deosebit de popular şi solicitat atât de spectatori, 
cât şi de producători - �lmul de animaţie. Acest gen, considerat tradiţional o artă pentru copii, s-a impus în ultimele decenii nu 
numai prin producţiile sale de lungmetraje pentru întreaga familie, prin blockbastere cu încasări impunătoare, seriale TV pentru 
toate vârstele. Animaţia a devenit şi un component al altor arte audiovizuale cu care vine în contact direct şi le pre�gurează, mai 
mult sau mai puţin, existenţa conceptuală sau le modi�că forma artistico-stilistică.
  În prezent, animaţia este frecvent solicitată în �lmul de �cţiune, cel documentar, de producătorii de videoclipuri muzicale 
şi spoturi publicitare. Spre regret, în Republica Moldova �lmul de animaţie este desconsiderat total. Cele peste 70 de pelicule rea-
lizate la studioul „Moldova-�lm” nu sunt proiectate nicăieri, tânăra generaţie nu cunoaşte practic �lmele de animaţie autohtone, 
despre care scrie şi azi critica de specialitate străină. Tinerii sunt educaţi în baza producţiilor străine şi nu întotdeauna de cea mai 
bună calitate. Peliculele ce se a�ă în �lmoteca studioului „Moldova-�lm” sunt lipsite de cele mai elementare condiţii de păstrare. 
Acest segment al patrimoniului nostru naţional a dispărut din vizorul tuturor departamentelor, neglijându-i-se importanţa cul-
tural-educativă.

  Cuvinte-cheie: �lm de animaţie, patrimoniu naţional, studioul „Moldova-�lm”, studioul „Floricica”, animator.

Summary
Animated �lm - important component of cultural heritage

  Communication put in evidence the current situation of a very popular �lm genre and asked the viewers and pro-
ducers - animated �lm. �e role and signi�cance of this genre, traditionally considered an art for children, has become in 
recent decades not only by his productions of feature �lms for the whole family by earning blockbusters stately home, TV 
series for all ages. Animation has become a component of other visual arts that come into direct contact and projected them 
more or less the existence of conceptual or stylistic change their artistic form. 
  Now animation is frequently requested in �ction �lm, the documentary, as producers of music videos and commer-
cials. Unfortunately, Moldova animated �lm is totally disregarded. Not only did over 70 �lms made from Moldova-Film 
studio designed not anywhere - young generation of today do not know the local animation �lms and now writes about 
foreign critics, they are educated in the foreign productions and not always best quality, but these �lms, which is in Moldo-
va-Film studio of �lms are lacking the most important preservation. �is segment of our national heritage sight fell in all 
departments, ignoring cultural and educational importance.

  Kaywords: animated cartoon / �lm, national heritage, „Moldova-Film” Studio, „Floricica” Studio, animator.

În ultimele două decenii, evoluţia �lmului de 
animaţie cunoaşte un avânt, trecând printr-o pe-
rioadă de pronunţate reînnoiri atât din punct de 
vedere tematic, cât şi al limbajului cinematogra�c. 
Producţiile de lungmetraj, destinate spectatorului 
de toate vârstele, se impun tot mai mult chiar la ni-
velul blockbusterelor ce se plasează pe primele lo-
curi după veniturile de casă. Graţie dezvoltării no-
ilor tehnologii computerizate, procesul de realizare 
s-a modi�cat şi a devenit mai accesibil. Respectiv, 
s-a mărit nu doar numărul producţiilor de lungme-
traj, a serialelor TV, dar şi interferenţa �lmului de 
animaţie cu alte genuri de artă audiovizuală (�lmul 
de �cţiune, non�cţiune, videoclipul, emisiuni TV), 
proces care a in�uenţat şi a modi�cat, într-o măsură 
substanţială, limbajul cinematogra�c.

Această dezvoltare a genului este marcată şi de 
Forurile internaţionale de �lm, ce găzduiesc, tot mai 
frecvent, �lme de animaţie. Prezenţa animaţiei este 
tot mai ponderentă şi în cadrul Festivalurilor, căci, 

nu rareori, aceste pelicule au produs atât ovaţii, cât şi 
discuţii controversate. Din anul 2002, Academia Ci-
nematogra�că Americană va include la Premiul „Os-
car” două nominalizări pentru �lmele de animaţie: 
Cel mai bun �lm de animaţie de scurt metraj şi Cel 
mai bun �lm de animaţie de lung metraj. În primul 
deceniu al secolului al XXI-lea, o serie de �lme de 
animaţie s-au învrednicit de Premiul „Oscar”: În cău-
tarea lui Nemo (2003), Maşinile (Cars, 2006), Istoria 
jucăriilor: marea evadare (Toy Story 3, 2010, premiul 
BAFTA), Ratatouille (2008, Brad Bird) şi Peter and 
the Wolf (Suzie Templeton), Wall-E (2009, Andrew 
Stanton), Up (Deasupra tuturor, 2010, Pere Docter), 
Spirited Away (2003, Hazao Miyazaki) etc. Cu aceste 
�lme spectatorul autohton este familiarizat nu doar 
prin marele ecran, dar şi prin cel televizat. Or, TV 
ne propune, din an în an, un volum tot mai mare 
de producţii animate. E regretabil că, în acest volum 
destul de impunător nu se regăsesc �lmele realizate 
în spaţiul românesc, inclusiv cele produse la studio-
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ul „Moldova-�lm”. Or, copiii de azi, care sunt educaţi 
de audiovizual, au acces doar la producţii şi valori 
străine, iar �lmele noastre - �indcă sunt ale noastre 
-, sunt lăsate în uitare.

După o lungă tăcere, în toamna anului 2011, 
de la Bucureşti a fost adus Festivalul Anim’est (3-6 
noiembrie 2011), care a întrunit cele mai semni�ca-
tive �lme de animaţie din lume produse în ultimii 
2-3 ani. Organizatorii festivalului, care au venit cu 
un program destul de variat de producţie animată 
- lungmetraje, scurtmetraje, videoclipuri şi spoturi 
publicitare, - au ţinut să prezinte şi un program de 
�lme de animaţie realizate la „Moldova-�lm”. Or, 
cum Patrimoniul nostru cinematogra�c nu este păs-
trat în condiţii optime, calitatea proastă a �lmelor a 
produs mari di�cultăţi în timpul vizionării. Aproape 
�ecare peliculă, trecută prin proiector, se rupea la 
�ecare 3-5 minute, iar culorile erau foarte degrada-
te. Astăzi, în lume, datorită posibilităţilor oferite de 
tehnologiile digitale, peliculele cu o vechime de un 
secol se restabilesc, redându-le nu numai calitatea 
anterioară, dar şi îmbunătăţindu-le. Graţie atitudi-
nii atente faţă de operele de artă, au fost restabilite 
�lmele realizate la începutul erei cinematogra�ce, 
începând cu peliculele fraţilor Lumiér, Méliès, ale 
pionierilor genului Émile Conh, Émile Renault etc.

Astfel, în cadrul festivalului nominalizat, a avut 
loc şi retrospectiva �lmelor lui Constantin Bălan din 
ciclul Guguţă. Ultima proiecţie a �lmelor de anima-
ţie autohtone pe marele ecran s-a produs cu 11 ani în 
urmă, în vara anului 2000. Atunci, tot cinematogra-
ful „Odeon” invita copiii la un program din opt �lme 
de animaţie, realizate la studioul „Moldova-�lm”. 
Alături de peliculele despre Guguţă - Guguţă (1970), 
Banca lui Guguţă (1975), Guguţă căpitan de corabie 
(1977), au fost proiectate primele �lme ale lui An-
ton Mater Capra cu trei iezi (1968) şi Punguţa cu doi 
bani (1969), �lmele-poveşti ale lui Leonid Domnin 
Mariţa (1972), Petrică - lăudărosul (1973) şi Melodia 
(1973) în regia Nataliei Bodiu1.

Tânăra generaţie nu mai cunoaşte acest perso-
naj din cinematogra�a animată naţională, care şi 
astăzi, peste 40 de ani (primul �lm cu Guguţă a fost 
realizat în anul 1970), a suscitat interesul publicu-
lui a�at în sală. Atât spectatorul matur, cât şi copiii, 
au descoperit în �lmele epocii trecute spiritul naţi-
onal, redat prin mai multe componente �lmice: de 
la plasarea satului în mijlocul unui peisaj pitoresc şi 
a caselor cu arhitectura lor speci�că, interiorul lor, 
portul naţional al eroilor, până la prezentarea înde-
letnicirilor şi a obiceiurilor, cum ar � sărbătoarea sa-
tului în Guguţă-poştaş, ritualul colindelor în ajun de 
An Nou în Noaptea de revelion, Caloianul în Ploaia 
etc. Or, �lmul de animaţie alături, de celelalte arte, 
a asimilat tradiţiile şi comportamentul poporului, 
�ind un mesager activ al păstrării identităţii naţio-
nale, mai ales, pentru tânăra generaţie. Spectatorul 
a fost surprins de îndrăzneala autorilor de a reda, 
prin metafore şi simboluri, viziunea lor asupra vieţii 
/ absurditatea concepţiilor ideologice ale timpului..., 
chiar şi unele satire aduse modului de viaţă sovie-

tic, precum critica uniformizării în Guguţă-frizer, a 
plecării tineretului din sate şi chiar din ţară în Gugu-
ţă-poştaş sau promovarea unor noi idei, adică şcoala 
particulară, în Banca lui Guguţă etc.

Astfel, după mai mult de un deceniu, şi cei mai 
tineri spectatori au avut posibilitatea, graţie festi-
valului bucureştean Anim’est, să se familiarizeze nu 
doar cu unicul erou al animaţiei moldoveneşti. Ado-
lescenţii şi tinerii au descoperit, cu uimire, că şi în 
Republica Moldova s-au realizat �lme de animaţie şi 
nu atât de naive şi simpliste, cum se credea de obi-
cei. Spre regret, din simplă neglijenţă sau intenţio-
nat, acest segment al artei noastre cinematogra�ce 
este dat uitării, ceea ce se răsfrânge negativ asupra 
tineretului. În primul rând, tinerii nu cunosc valo-
rile poporului lor, în al doilea rând, plecând peste 
hotare, ei promovează unele valori, reieşind din in-
competenţa lor. 

Ţinem să reamintim că, timp de aproape trei 
decenii (anii 1968-1992), la studioul „Moldova-
�lm” au fost realizate peste 70 de pelicule de ani-
maţie în diverse tehnici, începând cu �lmele cu 
păpuşi ale lui Anton Mater, marionete plate, dese-
nul clasic, până la tehnici combinate şi mult mai 
di�cile. Anume „Moldova-�lm” este unicul studio 
din fostul imperiu ex-sovietic unde au apărut �lme 
în tehnica fără cameră, iniţiată de maestrul cana-
dian McLaren. Filmele lui McLaren au provocat-o 
pe tânăra absolventă a VGIK-ului, Natalia Bodiul, 
la experimente îndrăzneţe pentru acea perioadă: 
transmiterea mesajului prin culoare, muzică, miş-
care, renunţând atât la subiectul în sensul clasic, 
cât şi la verbul rostit. Valori�cările noilor stiluri şi 
tehnici în lucrările regizoarei din Moldova au avut 
o rezonanţă în întreg spaţiul ex-sovietic, la care se 
referă, în mai multe rânduri, presa timpului2. Spe-
cialiştii în domeniu au început chiar să vorbească 
despre aşa-numitul „efect Bodiul”3. Criticii aveau 
opinii diametral opuse în aprecierea esteticii �l-
melor Melodia, Scara şi Elegia, dar, cu toate aces-
tea, invenţiile şi căutările regizoarei erau susţinu-
te: „Scopul experimentelor Nataliei Bodiul era, din 
punct de vedere calitativ, altul. În afară de a însuşi 
tehnologia creării imaginii cromatice pe peliculă, că-
utările în domeniul muzicii şi al spectrului cromatic, 
scopul principal al regizoarei era să completeze aces-
te tehnologii cu un conţinut ideatic serios”4.

Natalia Bodiul aduce în animaţia naţională un 
su�u nou, o nouă viziune asupra acestui gen ci-
nematogra�c, ce până atunci era considerat o artă 
destinată expres copiilor. În �lmele Melodia, Scara, 
Elegia, autoarea depăşeşte nu numai tematica tradi-
ţională, cea a poveştilor, a subiectelor simpliste şi cu 
înclinaţie didactică, dar şi limbajul formal, stilistic 
al �lmogra�ei autohtone. Spre deosebire de formele 
rotunjite, moi, drăgălaşe a la Disney, ea propune o 
altă viziune, una cu caracter abstract, demonstrând 
că şi formele non�gurative au dreptul la viaţă şi prin 
ele pot � transmise mesaje general-umane cu o tentă 
�loso�co-psihologică, în care-şi găsesc re�ectare di-
verse aspecte ale vieţii şi problemele societăţii.
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Trilogia Nataliei Bodiul Melodia (1973), Scara 
(1974) şi Elegia (1975), în care desenul direct pe peli-
culă e doar un element al �lmului, realizat în maniera 
tradiţională a marionetei plate, a fost urmată de �lme-
le lui Alexandr Gladâşev Bătrânul şi motanul (1977) 
şi Lumea pe dos (1988), executate integral în această 
tehnică di�cilă. Am nominalizat doar �lmele care au 
intrat în �lmogra�a studioului „Moldova-�lm”, dar au 
mai existat şi alte pelicule, mai apropiate de experi-
mentele avangardiştilor din anii’20-30 (Viking Egge-
ling, Hans Richter, Walter Ruthmann şi desigur Oscar 
Fischinger), care n-au fost acceptate de consiliul artis-
tic, învinuite ca �ind abstracte şi fără subiect. E şi ca-
zul �lmului Experimente (1982), realizat cu deosebit 
entuziasm în afara studioului împreună cu Nadejda 
Aslanova. Aici tehnica lui McLaren a fost valori�cată 
la maximum, prezentând o adevărată fantasmagonie 
audiovizuală, în spiritul suprarealismului, pe muzica 
„Dark Side of the Moon” a grupului „Pink Floyd”. Fil-
mul n-a fost lansat pe marele ecrane din cauza stilu-
lui său avangardist. Analizând pelicula Experimente, 
criticul rus A. Orlov menţionează: „...caracteristica de 
bază a acestui �lm rămâne a � orientarea spre utiliza-
rea spaţiului audiovizual drept spaţiu al afectului, ca 
un mediu al excitaţiilor emoţionale. Reieşind din astfel 
de concept, �lmul presupune de acum nu o identitate a 
stilului, naraţiunii, coloristicii şi altele, dar o mult mai 
superioară integritate a unităţii substanţei emotive în 
afara oricăror limitări stilistice, tehnologice şi de ori-
ce caracter”5. Au trebuit să treacă decenii pentru ca 
despre �lmele lui Alexandr Gladâşev, regizor care a 
depăşit paradigmele culturale ale timpului, realizate 
în tehnica animaţiei fără cameră, să se scrie în cea mai 
prestigioasă revista de specialitate, Киноведческие 
записки6.

Astăzi, puţini cine�li îşi mai amintesc despre 
�lmul de animaţie Haiducul (1985, scenariu Vlad 
Druc, regie Iurie Caţap şi Leonid Gorohov), apreci-
at cu Premiul Juriului pentru �lm de scurt metraj la 
Festivalul de la Cannes în 1986. Legenda haiducului 
se conturează în contextul pluridimensional al vieţii 
patriarhale şi al tradiţiilor populare. Haiducul (şi nu 
Ţiganul!) este �lmul care ne-a reprezentat în lume şi 
ne va reprezenta în continuare prin expresivitatea sa 
artistico-stilistică, prin mitul care pre�gurează reali-
tatea. Alături de Haiducul, şi alte �lme de animaţie 
au supravieţuit timpului, anume prin speci�cul lor 
naţional, dar şi prin mesajul lor cu rezonanţe univer-
sale. Ne-o demonstrează faptul că şi azi, �lmele rea-
lizate cu decenii în urmă cuceresc atenţia publicului 
la diverse Festivaluri Internaţionale de �lm. 

Drept exemple pot servi şi �lmele lui Valeriu 
Curtu, ca Optimistul (1991) - o metaforă social-
politică ce elucidează drama moldoveanului, care 
încearcă să-şi făurească viitorul. Numai că de �-
ecare dată, când eroul ajunge să se bucure de roa-
dele muncii sale, se izbeşte de opacitatea existenţei, 
de refuzul acesteia de a se lăsa investită cu sensuri. 
Filmul, prezentat la Festivalul Internaţional Garda 
See Salo din Italia în 1996, a fost distins cu Premiul 
„Simpatia publicului”, a acelui public care astăzi este 

răsfăţat cu cele mai so�sticate tehnologii şi �lme 
pentru toate gusturile. Iar pelicula Vrem mâncare 
(1986), la ediţia a II a Festivalului Internaţional Red 
men de la Beijing, China, în 2008, s-a învrednicit de 
Premiul special al Juriului.

Astfel, în anii’90, când se formase un colectiv 
puternic de specialişti în domeniul �lmului de ani-
maţie, Secţia Anima�lm dotată cu tehnica ce cores-
pundea, mai mult sau mai puţin, exigenţelor timpu-
lui, când se realizau anual câte 4-6 �lme de animaţie, 
primeşte lovitura de graţie care pune punct întregii 
activităţi a colectivului. Din lipsa �nanţării, secţia, 
şi, apoi şi alte departamente de la studioul „Mol-
dova-�lm” se dizolvă, iar colaboratorii - regizorii, 
pictorii, operatorii - s-au împrăştiat în toate părţi-
le. Unii regizori ca L. Apraksina, A. Gladăşev şi L. 
Domnin în Rusia, V. Curtu în Germania, L. Caţap 
şi I. Gorohov în Izrail etc. au plecat peste hotare, 
deoarece aici munca lor nu mai era solicitată. Cei 
rămaşi în ţară au încercat să-şi caute alte modalităţi 
de existenţă, dar şi de implementare a animaţiei în 
alte genuri de arte audiovizuale. Mini studioul SRL 
Titirez (1992-1999), organizat şi coordonat de Larisa 
Cobzac, colaborează cu studiourile de animaţie din 
ţările străine: AnimaDream SA Spania, �liala Bucu-
reşti (�lmul Pelezinco); Borisfen, Ucraina, Kiev (�l-
mele Prima zi, Furtul secolului); Millimages, Franţa, 
�liala Bucureşti; Dacodac SRL, Româna etc. Din ul-
timul deceniu al secolului trecut, deosebit de actuale 
şi solicitate devin spoturile publicitare. Animatorii 
sunt printre primii care se includ în această activita-
te de realizare a reclamei în tehnica animaţiei (pen-
tru Moldromukrtrans, Sarmis, P&P Servis etc.). Iar, 
odată cu venirea la studiou a noului director V. To-
dercan, şi această minimă posibilitate de a practica 
în domeniul animaţiei a fost stopată.

Lansarea pe marele ecran, în 1995, a �lmului de 
animaţie Cocoşelul porumbac (scenariu Anatol Co-
dru, regia Lubovi Apraksina) s-a produs deja după 
lichidarea Secţiei de animaţie. Chiar şi după dizolva-
rea Anima�lm-ului au mai fost făcute tentative de a 
readuce la viaţă �lmul de animaţie moldovenesc. De 
data aceasta, o face regizorul Sergiu Plămădeală în 
cadrul studioului Viaţa. Filmul Micul dejun (2001) 
surprinde lumea poeziei lui Jacques Prévert. Opera 
poetului şi scenaristului francez devine punctul de 
reper al unei istorii de dragoste, dar şi un omagiu 
adus poetului. Micul dejun, realizat în tehnica com-
binată - animaţie cu jocul actorilor (Maria Sagaidac 
şi Vitalie Rusu) a rămas însă nevizionat de specta-
tori, negăsindu-se mijloace �nanciare pentru a exe-
cuta ultima operaţie, copierea �lmului, ceea ce ar � 
permis lansarea lui pe marele ecrane. Cam aceeaşi 
soartă a avut-o şi pelicula Harap Alb (1991, autor Iu-
rie Colesnic, regie Igor Pelin), pînă la �nisarea căreia 
mai rămăsese un pas. 

Mai mult s-a menţinut studioul pentru copii 
Floricica, care, pe parcursul întregii sale activităţi, 
şi-a lansat �lmele pe marele ecran prin intermediul 
„Moldova-�lm”. Studioul „Floricica”, prin insistenţa 
şi ghidarea soţilor Victoria şi Iosif Barbă, a activat 
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40 de ani (între anii 1967-2008), în ultimul deceniu 
în cadrul Palatului Naţional de creaţie a Copiilor şi 
Adolescenţilor (din 2007 - Centrul Republican pen-
tru Copii şi Tineret Artico).

Dispariţia genului respectiv din aria artelor au-
diovizuale naţionale nu-i poate lăsa indiferenţi pe 
foştii animatori. Constantin Bălan a încercat să in-
troducă un curs de animaţie la Institutul pedagogic 
„Ion Creangă” (anii’90), dar n-a avut susţinerea ne-
cesară. 

Larisa Glinca îşi depune toate eforturile pentru 
a menţine studioul AO ARTIStudio în susţinerea 
genului. Graţie proiectelor câştigate pe parcursul 
anilor - Alege viaţă fără risc (2004-2005), Familia 
mea (2008), Respectă şi vei � respectat (2010), şi a 
calităţilor sale de pedagog-animator, Larisa Glinca a 
demonstrat că �lme de animaţie pot � realizate şi în 
republica noastră, chiar şi cu un potenţial minim (în 
proiecte au fost antrenaţi copii şi adolescenţi nepre-
gătiţi în domeniu), important e să �e dorinţă. Majo-
ritatea �lmelor realizate la ARTIStudio au participat 
la diverse Festivaluri Internaţionale, organizate în 
Spania, Ungaria, Japonia, Kazahstan, Armenia, Be-
lorusia etc., unde au fost apreciate pentru mesajul 
lor. Filmul Paper dream a luat Premiul pentru cel 
mai bun debut la Festivalul Internaţional de �lme 
Multimatograf, Rusia; �lmele din proiectul Familia 
mea au fost apreciate cu Grand Prix la Festivalul 
Internaţional Audiovizual de �lme pentru tineret 
Golden amhpora, Bulgaria, 2010; �lmul Gardul – Di-
ploma Steagul galben pentru contribuţie la realiza-
rea �lmelor nonviolente la cel de al XVI-lea Festival 
Internaţional Four River Film Festival, Croaţia, 2011 
etc.

Chiar după ce �lmul de animaţie s-a impus pe 
plan mondial în mai multe genuri (�cţiune, docu-
mentar, reclamă, videoclip), în Republica Moldova 
rămâne la cota 0. Ori, după cum s-a exprimat însuşi 
actualul preşedinte al Uniunii Cineaştilor din Repu-
blica Moldova, Eugen Sobor, „animaţia noastră se 
a�ă în comă, dar încă mai poate � reanimată...”. Peri-
oada de repaus în care s-a a�at /şi se mai a�ă anima-
ţia autohtonă a dus nu numai la distrugerea a tot ce 
s-a produs timp de decenii, dar şi la negarea şi negli-
jarea �lmelor de animaţie valoroase. Încercări de a 
realiza un �lm de animaţie au făcut mai multe com-
panii, �ecare din ele considerându-se deschizătoare 
de drumuri, primele care vor pune piatra de temelie 
a noii arte cinematogra�ce în Republica Moldova, 
uitând cu desăvârşire de tradiţiile şi istoria genului.

Companiile particulare (apărute după 1990) 
sunt cele care încearcă să pro�te de acest gol în pe-
isajul audiovizualului autohton, propunându-şi să 
valori�ce acest tărâm lăsat în paragină, axându-se, 
în special, pe producerea videoclipurilor muzica-
le şi spoturilor publicitare în tehnica animaţiei. Pe 
parcurs, au apărut spoturi publicitare, videoclipuri, 
felicitări în animaţie, care au ajuns şi pe ecranele 
festivalurilor. La cel de-al VII-lea Forum al cinema-
togra�ilor naţionale din ţările CSI, Lituania, Letonia 
şi Estonia, din mai 2003, Republica Moldova a fost 

reprezentată de �lmuleţul Kanon Nr. 16, regie Igor 
Levodeanski (1,30 min) în animaţie computerizată 
3D, al agenţiei de reclamă ADV-prime.

Printre companiile particulare care-şi anunţă 
debuturile în �lm de animaţie mai des apar studi-
oul Belaia Vorona, Zamos Design Studio, AR Pho-
enix, FrimuFim etc., care-i plasează producţiile lor 
pe Internet, cel mai accesat la moment mediu au-
diovizual.

În vara anului 2008, toate mijloacele media din 
ţară făceau public un eveniment senzaţional: readu-
cerea la viaţă a animaţiei autohtone după 18 ani de 
repaus. Compania Sipmlas anunţă lansarea în pro-
ducţie a �lmului de animaţie de lungmetraj în 3D 
Ţiganul, care avea să devină, în viziunea producă-
torului şi regizorului Dumitru Voloşin, „o carte de 
vizită a neamului moldovenesc”. Filmul, pentru care 
s-au alocat „bani publici - 50 000 mii de euro - atâta 
costă acest �lmuleţ de două parale”7, a produs o zar-
vă enormă sub diverse aspecte: de la uimire şi satis-
facţie pentru reînnoirea genului până la nedumeri şi 
critici asupra subiectului şi problematicii anunţate. 
Realizatorii intenţionau ca �lmul să �e lansat pe ma-
rele ecran la sfârşitul anului 2008 şi chiar proiectat în 
cadrul Festivalului de la Cannes (!?) Dacă demara-
rea proiectului a fost făcută cu multă pompă, atunci 
realizarea lui s-a stopat foarte repede, după monta-
rea a două-trei clipuri animate. 

În prezent, cel mai popular mijloc de informa-
re şi de culturalizare a tinerei generaţii - Internetul 
- la capitolul �lmului de animaţie moldovenesc / 
basarabean ne oferă informaţii doar despre Ţiga-
nul. Astfel, toţi cei care se bazează pe informaţiile 
din Internet (uneori şi în mediul de cercetare aca-
demic!) sunt induşi în eroare şi convinşi că anima-
ţia din Republica Moldova se reduce doar la expe-
rimentele companiei Simplas. Chiar şi cei care se 
pretind a � specialişti în domeniu cu „realizări în 
animaţie”, n-au făcut eforturi să cunoască anima-
ţia noastră autohtonă. „Poate avem şi noi animaţie, 
dar e în cantitate mică sau calitate proastă”, susţine 
un Dan Munteanu într-un interviu acordat revistei 
româneşti on-line Animationmagazin.eu, întreţi-
nut de Daniel Tudoran-Rareş. Acelaşi „animatorul 
basarabean”, care a realizat vreo două spoturi pu-
blicitare, continuă: „Pe timpul Uniunii Sovietice în 
�ecare republică-soră era câte un studio de animaţie 
cu un concept de structură al său. Părerea mea este 
că cel din Moldova, Floricica era un studio de ani-
maţie nedezvoltat...”8, confundând astfel Secţia de 
animaţie profesionistă de la „Moldova-�lm” cu stu-
dioul tinerilor amatori „Floricica”, care sunt două 
lucruri absolut diferite.

Alt studio particular AR Phoenix şi-a propus să 
reanimeze cu orice preţ �lmul de animaţie autoh-
ton, anunţând, la începutul anului 2012, premiera 
primului (!) �lm de animaţie moldovenesc, Capra şi 
iezii, după povestea lui Ion Creangă, în viziunea lui 
Radu Zvigunov. E semni�cativă această re-întoarce-
re la povestea Capra cu trei iezi, care a fost primul 
�lm cu păpuşi realizat la „Moldova-�lm” de Anton 
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Mater. Deşi, în varianta lui R. Zvigunov, din poves-
tea lui Creangă a rămas foarte puţin, iar stilul amin-
teşte mai mult de serialele de animaţie televizate fă-
cute la conveier, aşteptăm noile apariţii promise, la 
care, sperăm, se va lucra cu mai multă ingeniozitate.

Filmul de animaţie este un teren deosebit de 
proli�c pentru integrarea celor mai diverse aspecte 
ale culturii şi artei naţionale. Prin �lmul de anima-
ţie pot � promovate orice opere literare, cum s-a şi 
făcut, de altfel, cu poveştile lui Ion Creangă, poemul 
Andrieş de Em. Bucov, Cizmele cocostârcului de Au-
reliu Busuioc, poemul Frânghia la cer de Nicolae 
Esinencu, povestea �loso�că Ploaia a Leonidei Lari, 
Ruksanda lui Nicolae Dabija etc. Elemente ineren-
te a �lmului devin artele plastice, ale căror tradiţii 

sunt re�ectate direct în stilul artistic al peliculelor, şi 
muzica, supranumită şi „bătaia de inimă a �lmului 
de animaţie”, care, în modul cel mai direct insu�ă 
viaţă, emoţii, sensibilitate imaginilor în mişcare. No-
minalizăm doar câteva nume de compozitori care au 
colaborat la �lmele de animaţie autohtone: Eugen 
Doga, Gheorghe Mustea, Zlata Tcaci, Tudor Chiri-
ac, Ghenadie Ciobanu, Valeriu Loghinov, Valentin 
Dânga şi alţii. 

Astfel, �lmul de animaţie ocupă un loc semni-
�cativ în cultura audiovizuală contemporană, �ind 
acel gen de artă cinematogra�că ce înglobează în 
sine o diversitate de componente şi in�uenţează for-
marea orizontului artistico-estetic al societăţii şi, în 
mod special, al tinerei generaţii. 
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Ana-Maria Plămădeală

Psihologia creaţiei - psihologia criticii: similitudini  
şi particularităţi

Rezumat
Psihologia creaţiei - psihologia criticii: similitudini şi particularităţi

  Articolul pune în dezbatere o problemă teoretică totalmente neglijată în spaţiul est-european - complexitatea corelaţiei 
dintre artist şi critic. Scopul primordial al demersului constă în reabilitarea caracterului creativ al exegezei, generat invariabil, ca 
şi actul critic, de intuiţie, inspiraţie şi relevaţie.
  Demersul este supus unei analize comparatiste a actului creaţiei cu actul interpretării critice, �ind evidenţiate atât contras-
te, cât şi similitudini dintre ambele sfere spirituale. Confruntând raporturile esenţiale „viaţă - artă”, „construcţie - deconstrucţie”, 
„subiectiv - obiectiv”, autorul pledează pentru instaurarea unui dialog şi situarea, în scopul revalori�cării galaxiilor artistice 
inedite, criticului nu numai în ipostaza unui spectator ideal, ci şi în cea de călăuză.
  Actualitatea investigaţiei este argumentată de metamorfozele radicale ale mesajului criticii moderne, eliberat de cenzura 
ideologiei comuniste în ţările ex-socialiste şi de prioritatea criteriului comercial în Occident.
  Întru reactivarea şi reabilitarea sensului şi mesajului critic, se propulsează e�cienţa metodologiei moderne, axate pe asimi-
larea şi sintetizarea unor noi orizonturi socio-culturale, printre care, ţinând cont de particularităţile conştiinţei artistice naţiona-
le, de o deosebită importanţă se semnalează critica mitic-arhetipală şi metoda psihanalitică, ultima extrapolându-se nu numai în 
sfera creaţiei, ci şi în cea a hermeneuticii.

  Cuvinte-cheie: discurs artistic, demers critic, critică mitic-arhetipală, psihanaliza actului exegetic, subiectiv - 
obiectiv, raţiune - emoţie, construcţie - deconstrucţie, noi sinteze metodologice, motive autobiogra�ce, triada intuiţie 
- imaginaţie - inspiraţie, paradigme ancestrale.

Summary
Psychology creation - critical psychology: similarities and peculiarities

  �e article put in debates a theoretical problem completely neglected in the East Europe - complexity correlation between 
artist and critic. Primary aim of this approach is that in rehabilitate the creative character of exegesis generated invariably as 
critical act of intuition and as inspiration and revealed.
  Approach is subject to comparative analysis the act of creation with critical act of interpretation highlighted so as contrasts 
but and similarities of both spiritual spheres. Matching essential relations „life – art”, „construction – deconstruction”, „subject – 
object”, the author advocates for establishment of dialogue and situation in order revalori�cării galaxies original art, the depiction 
of a critic not only ideal spectator but also the guide .

News of the investigation is motivated by radical metamorphosis of the message of modern criticism issued by the censorship of 
communist ideology in exsocialist countries and the priority of commercial considerations in the West.
  In order to reactivate and rehabilitate critical meaning and critical message, propelled e�ciency of modern methodology 
focused on assimilation and synthesis of new socio-cultural horizons, among which of particular importance, given of the par-
ticularities of national artistic consciousness, be reported mythic-archetypal criticcism and psychoanalytic method, last applied 
not only in the sphere of creation, but also in hermeneutics.

  Keywords: art discourse, critical approach, mythical - archetypal criticism, psychoanalysis exegetical act, subjective - 
objective, reason - emotion, construction - deconstruction, new methodological reasons, autobiographical reasons, intuition 
- imagination - inspired, ancient paradigms.

Demersul prezintă o introducere la un eventual 
studiu despre procesul de corelaţie şi opoziţie din-
tre psihologia artei şi psihologia actului critic. Chiar 
dacă investigaţia nu se va solda cu o cercetare aparte, 
consider de o importanţă vitală pentru un cercetător 
în domeniul artei îmbrăţişarea adagiului socratian 
„cunoaşte-te pe tine însuţi” ignorat în totalitate de 
�lozo�a culturii. Acest sondaj în interiorul propri-
ei �inţe, interogându-te de ce şi pentru ce ai ales 
anume acest domeniu de activitate, se racordează 
tangenţial conştientizării raison-ului d’être al demer-
sului hermeneutic, ceea ce, după ferma mea convin-

gere, devine o necesitate primordială în epoca post-
modernă, când psihologia actului creator, dar şi cea 
a actului critic, luminează reciproc ambele spaţii ale 
eternei ecuaţii.

Problema rostului actului critic s-a dovedit a 
fi însă una prea puţin explorată în studiul artei, 
ceea ce a determinat amplasarea căutării răspun-
surilor în cadrul filozofiei culturii în general şi al 
demersului psihanalitic în special, ultimul sur-
prinzând prin descoperirea fenomenului: între 
artă şi critică există mult mai multe coresponden-
ţe, înrudiri, chiar şi identificări decât antagonis-



CRITICA DE ARTA AUTOHTONA: NOI TERITORII STIINTIFICE

139ArtA   2012

me şi dezacorduri. Or, promovez de ani de zile 
ideea că profesia criticului este la fel de complexă, 
tensionată, marcată şi ea de căutări şi frământări, 
oscilări între speranţe şi dezamăgiri, ca şi cea a 
artistului. Reabilitarea în actul exegetic a intuiţiei, 
inspiraţiei şi revelaţiei ar fi un scop de lungă dura-
tă, care ar necesita şi eforturi colective în diverse 
sfere ale culturii: filosofie, psihologie, antropo-
logie, sociologie. Astăzi considerăm oportună să 
parcurgem doar la o jalonare preventivă a ariei de 
investigaţie. Acest proces devine posibil datorită 
unor recente atestări neopsihanalitice, care se ra-
liază perfect ipotezelor noastre despre caracterul 
preponderent creativ al demersului critic.

Regăsirea în spaţiul celei mai revoluţionare te-
orii a secolului XX se explică prin faptul că auto-
rul prezentei lucrări este adeptul uneia dintre cele 
mai incitante teorii moderne care atestă o �liaţie de 
esenţă - între caracterul oniric al limbajului cinema-
togra�c şi cunoaşterea psihanalitică a lumii. Cităm 
doar două idei, ce se raliază cu brio ipotezei noastre 
despre priorităţile metodei exegetice: „Inspiraţia sa 
[a  analistului - vezi şi a criticului!] se înrudeşte cu a 
artistului, căci ea îşi în�ge rădăcinile din aceleaşi ră-
dăcini ale spiritului”, concretizând că „Inspiraţia este 
răscrucea comună creaţiei estetice şi psihanalizei”1 
[dar şi a criticii! - A.-M. P.]. Astfel, prin intermediul 
psihanalizei, ce-şi păstrează spiritul mereu avangar-
dist, se reabilitează una dintre categoriile conside-
rate anterior proprii doar artei, care ţine de enigma 
eternă a extazului creator.

O altă dimensiune atestată de psihanaliză, care 
şi ea, răsturnând ierarhiile tradiţionale ale actului 
critic, îi deschide criticii moderne orizonturi noi, 
ţine de următoarea constatare: „intimitatea în care 
trăieşte analistul (versus criticul! - A.-M. P.) cu operă 
de artă în timp ce o  studiază îi permite să realizeze o 
comuniune rară cu creatorul”2. Fascinantul (poate cel 
mai fascinant!) sentiment de a îmbrăţişa ipostaza de 
coautor, cunoscut de orice critic de vocaţie, îl face să 
�e cel mai interesat în performanţele artistice. Astfel 
se impune de la sine detronarea celui mai încetăţe-
nit mit despre geneza maliţioasă şi temperamentul 
răzbunător al gândirii critice. În aceeaşi ordine de 
idei, este de o acută necesitate abolirea şi celui mai 
ordinar, dar şi persistent stereotip al caracterului 
accidental şi adesea marginal al opţiunii pentru cea 
mai controversată profesie.

Or, aidoma artistului, şi criticul vine în sfera 
sublimă a creaţiei din dragoste pasională faţă de re-
velaţiile artistice şi dintr-o nesimulată veneraţie faţă 
de creator. Criticul este marcat de o dorinţă arză-
toare să nu se despartă de sentimentul copleşitor al 
participării la evenimentele şi trăirile unei opere de 
artă care începe să însemne pentru el o regăsire a 
sensului de a �. Ca şi artistul, exegetul îşi caută şi el 
rostul nu în viaţă, ci în artă, instinctul de evadare gu-
vernând �inţa exponenţilor ambelor sfere spirituale. 
În cazul criticului, când lumea paralelă, sublimă şi 
grandioasă, eroică şi tragică devine mai reală şi mai 
importantă decât viaţa cotidiană, se iveşte singură 
posibilitate să rămână în spaţiul râvnit, dedându-se 
pasiunii hermeneuticii. La fel ca şi artistul, criticul 
nu acceptă monotonia unui destin comun şi el �ind 

dornic să cuprindă spaţii şi timpuri, să călătorească 
în zonele tainice ale su�etului.

Se întâmplă adesea ca un veritabil critic să se 
„îmbolnăvească” de o creaţie, tămăduindu-se doar 
prin soluţia eminesciană: „E ca în minte să te am şi 
/  Încet să te apropii”. Pasiunea descifrării enigme-
lor şi pătrunderii în codurile secrete ale unei opere 
inspirate îl însoţeşte doar pe acela care îşi refulează 
instinctele vitale şi pentru care operele de artă ja-
lonează existenţa, determinându-i viziunile despre 
viaţa şi natura umană. Or, să �i un critic adevărat în-
seamnă să-ţi regăseşti patria în zarea incandescentă 
a sublimului artistic. 

Şi totuşi înrudirea la nivelul �lozo�co-psiholo-
gic nu înseamnă coincidenţa absolută a proceselor 
cunoaşterii. Or, artistul „construieşte”, făureşte o 
lume nouă. Criticul „deconstruieşte” această plăs-
muire întru a a�a părţile ei integrante, deci proce-
dează exact aşa cum condamna marele Alexandr  
Puşkin „veri�când armonia prin algebră”. Situaţia 
însă nu este atât de univocă. Criticul, aidoma copi-
lului, are patima inerentă de a desface acel ceas ce 
ticăia misterios, întru a-i cunoaşte mecanismul ce-i 
atribuie proprietăţile miraculoase de a se mişca so-
norizând scurgerea timpului în veşnicie. Dezagre-
garea  se face însă întru o viitoare reintegrare la un 
nivel superior, dar deja cunoscând locul şi sensul 
părţilor componente. Acest joc incitant în a desface 
şi a reface este, de fapt, miezul profesiei ce stă la baza 
descompunerii atât a câmpului ideatic, cât şi a celui 
estetic, procedeele şi mijloacele de expresie �ind, de 
fapt, nişte cărămizi ce ţin în picioare construcţia ar-
tistică.

Cum procedează criticul ca să surprindă atât 
originalitatea discursului, cât şi caracterul lui uni-
versal? Spre deosebire de artist, care rămâne în gla-
ciala singurătate, repetând actul iniţial al creaţiei lu-
mii, criticul are la dispoziţie universul multisecular 
al culturii, raportând orice operă de artă acestui �u-
viu învolburat de apă vie al revelaţiilor spirituale. De 
fapt, poate n-ar � o exagerare să constatăm caracte-
rul oarecum universul postmodernist al demersului 
critic, care este situat à priori în spaţiul eternului di-
alog al culturilor, harul comparativist �ind o capa-
citate inerentă a exegetului. În acelaşi timp, şi el este 
irevocabil contaminat de chemarea făuririi. Ca ori-
ce artist, chinuit şi el de marele taine ale existenţei: 
iubirea, moartea, creaţia - îşi găseşte alinarea doar 
în speranţa nemuririi ce-i garantează dimensiunea 
creativă a demersului exegetic.

În această ordine de idei, se impune răsturnarea 
mitului prezenţei în factura critică  doar a dimensi-
unii logic - raţionale. Este o confuzie de esenţă, care 
demonstrează o dată în plus neînţelegerea în pro-
funzime a activităţii unui exeget. Aici se proliferează 
o problemă  strategică a profesiei. S-a mai pus în dis-
cuţie situarea imanentă a criticului în ipostaza unui 
spectator ideal, însă a fost foarte repede omisă de pe 
ordinea de zi. Consider că exeget este numai acela 
care parcurge retrospectiv drumul făuririi operei 
de artă de la străfulgerarea unui gând, unor imagini 
vagi şi a unui sentiment efemer până la plăsmuirea 
unui discurs bine conturat, amplasat într-o irepeta-
bilă constelaţie de concepţii, sentimente şi mesaje. 
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Or, criticul, într-un fel, merge îndărăt de la opera 
�nisată la originile ei ideatico-estetice. Universalita-
tea caracterului retrospectiv al demersului exegetic 
a fost atestată de Carl Gustav Jung prin lansarea psi-
hologiei profunzimilor, care a dat naştere criticii de 
tip genetic3. 

Criticul readuce spectatorul (şi cititorul) prin 
evocări exponenţiale ale contextului socio-cultu-
ral al germinării discursului artistic, comentând ce 
(şi de ce) au însemnat atunci viziunile despre sen-
sul existenţial şi prin ce erau argumentate mesajele 
etico-�lozo�ce şi aspiraţiile estetice într-o anume 
epocă. Ideea genială a lui Umberco Eco a „operei 
deschise” presupune o dublă situare a ei atât în epo-
ca făuririi, cât şi în cele ale perceperii ulterioare, sti-
mulând dialogul timpurilor şi culturilor. Momentul 
crucial al eruperii spiritului consacrat pasiunii cu-
noaşterii artistice se relevă criticului doar în urma 
identi�cării sale în acelaşi timp cu personajul, dar şi 
cu autorul operei de artă, trăind paroxismul elanului 
creator, ce i-a călăuzit creaţia. Or, dacă nu devii în 
momentul perceperii artei un Mozart, mai ai oare 
dreptul ulterior la actul salierian? Elanul primordial 
al descoperirii se înregistrează cu aceeaşi persistenţă 
atât în actul artistic, cât şi în actul critic. 

Relevarea similitudinilor nici într-un caz nu 
înseamnă negarea unei distincte facturi spirituale 
a actului critic. Este vorba, în primul rând, de di-
ferenţa între obiectul artei şi cel al criticii. Or, dacă 
artistul interpretează lumea înconjurătoare, criticul 
este preocupat, de fapt, de hermeneutica herme-
neuticii, coagulând într-o unitate indestructibilă 
viziunea proprie asupra universului cu cea a artis-
tului. Anume aici se ascunde marea diferenţă între 
activităţile spirituale, cea a artistului reprezentând o 
fuziune directă cu viaţa, criticul însă dezvăluindu-şi 
viziunile şi aspiraţiile prin intermediul subiectului 
interpretării.

Dialectica subiectiv-obiectiv este o stratagemă 
prioritară în critica de artă. În această ecuaţie, pe 
parcursul mai multor decenii, momentul subiec-
tiv era minimalizat până la o dimensiune in�mă, 
obiectivitatea �ind considerată drept o capacitate şi 
o prioritate magistrală a actului critic. Vitold Dom-
brovski a răsturnat ordinea stabilită şi forti�cată cu 
o insistenţă maniacală de marxişti, îndemnându-i 
pe exegeţi să se debaraseze de mantia unor justiţiari, 
cunoscători ai adevărului în ultima instanţă: „Nicio-
dată să nu scrii nici despre autor, nici despre opera de 
artă, ci numai despre tine în confruntarea cu opera 
de artă ori autorul. Nu ai dreptul să-l judeci pe altul. 
Descrie doar ce simţi tu însuţi… Însă dacă vorbeşti 
despre tine, exprimă-te în aşa fel ca personalitatea ta 
să-şi manifeste exhaustiv importanţa şi vitalitatea, 
devenind argumentul tău esenţial. Deci, scrie ca un 
artist, nu ca un pseudosavant”, în scopul ca demersul 
critic „să �e la fel de emotiv şi tensionat ca şi fenome-
nul artistic pe care îl interpretează”4.

Aceste idei, la prima vedere paradoxale, ale ma-
relui scriitor şi gânditor polonez schimbă radical nu 
numai misiunea exegetului, ci şi caracterul mono-
logic al relaţiei artist - critic, ambii poli considerate 
tradiţional două monade situate în spaţii închise, 
fără punţi de accedere. Eliberarea criticii, la sfârşitul 

secolului al XX-lea, din chingile ideologiei totalitare 
a însemnat o reevaluare a sensului profesiei. Doar 
atunci s-a semnalat începutul reabilitării esenţei 
creative a criticii, deschizând orizonturi noi în asi-
milarea unor spaţii netradiţionale ale desfăşurării 
actului exegetic. Şi totuşi,  atitudinea discriminativă 
faţă de activitatea criticului nu a fost reexaminată în 
esenţa ei nici până în prezent. Or, o performanţă, o 
mutaţie culturală ar însemna depăşirea înstrăinării 
inerente prin instaurarea unui dialog între artist şi 
critic, între opera de artă şi demersul analitic. Asta 
ar însemna că un întreg univers ce ţine de subiec-
tivitatea, deci de originalitatea, de creativitatea, de 
motivele autobiogra�ce, de capacităţile de a se in�l-
tra în conştientul, dar şi subconştientul creatorului, 
ar deveni o prezenţă vie, impulsionând investigaţia 
exegetică. Dialogând, pui întrebări şi propui răspun-
suri proprii. Dialogând, orientezi gândirea şi sim-
ţirea artistică pe căi nebănuite ori neconştientizate 
de autor, schimbând traiectoria aspiraţiilor iniţiale. 
Astfel, criticul lărgeşte aria artistică, atribuindu-i o 
tentă �lozo�că şi psihologică nepremeditată. 

Acest fenomen de a se ridica deasupra operei 
de artă, de a vedea în profunzimi niciodată nu în-
seamnă că exegetul este superior artistului. Asta 
înseamnă doar că în dialog intervine o raţionali-
zare a discursului artistic prin mărturii elocvente 
- contextele socio-culturale şi istorico-psihologice. 
Aceste raportări aduc lumină nouă intuiţiilor şi 
revelaţiilor artistice. Procesul reactivării şi reac-
tualizării mesajului  socio-estetic îl poate înfăptui 
doar un critic devenit la modul ideal o autoritate 
supremă atât pentru artistul însuşi, cât şi pentru 
spectator. Or, depistarea genezei aspiraţiilor, obse-
siilor, utopiilor, miturilor personale ale artistului - 
ostatic al unor idei �lozo�ce şi curente în vogă-, 
dar şi al unor idealuri estetice ancestrale, îi impune 
criticului să accede la reconstituirea, în totalitatea 
manifestărilor spirituale şi sociale, ale timpului în 
care artistul trăieşte întru făurire.

Chinurile creaţiei, considerate proprii exclusiv 
artiştilor, sunt la fel de omniprezente în travaliul 
critic, în care ideile şi mesajele sunt învăluite de la 
început în ceaţa de nepătruns. Spaima artistului de 
a nu găsi modalităţi întru a demonstra lumii ceva 
esenţial ce va schimba gândirea umană este conso-
nant cu complexul inferiorităţii unui critic, răscolit 
de angoasa că nu va găsi cuvinte potrivite ce vor fa-
cilita accesul la enigma creaţiei, el �ind acutizat de 
enorma responsabilitate ce i-o atribuie profesia.

Indubitabil, exegetul trăieşte în zarea incan-
descentă a creatorului, raportându-şi modesta sa 
persoană la ideile originale şi la sentimentele scli-
pitor de fragede ale artistului. Fără să vrea însă, el 
este motivat de o dublă chemare: de a surprinde atât 
autoexprimarea confesională a creatorului, cât şi a 
lui proprie. Criticul, păstrând esenţa altruistă de a 
rămâne în umbra artistului, inerentă profesiei, la un 
moment dat este impus să spargă cochilia narcisiacă 
a creatorului, intervenind în dialogul artistului cu 
lumea. Revanşa se înfăptuieşte doar prin îmbrăţişa-
rea funcţiei majore de călăuză în aventura incitantă 
în scopul major de a distinge corect constelaţii şi ste-
le pe cerul unui univers artistic de excepţie.
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Meditaţiile în spaţiul relaţiei artist-critic s-au 
soldat, repetăm, cu descoperirea mai multor a�nităţi 
decât distorsiuni. Această �liaţie s-a dovedit însă cu 
adevărat senzaţională la nivelul genezei psihanaliti-
ce comune a ambilor sfere spirituale. Deşi racursiul 
psihanalitic în ţările ex-socialiste (mai ales în fosta 
URSS) s-a încetăţenit doar în ultimele decenii, ceea 
ce ţine de demersul critic nu cunoaştem studii care 
ar raporta această activitate la sferele subconştientu-
lui. Situaţia insu�cienţei teoretice la acest paragraf 
este într-un sens explicabilă dat �ind faptul că iniţial 
critica de artă se ambiţionează să raţionalizeze lu-
mea enigmatică, întrepătrunsă de pulsiunile incon-
ştientului, deosebit de pronunţate la o sensibilitate 
artistică de excepţie. De fapt, „materializarea” prin 
cuvinte şi generalizări ale acestor zone ezoterice, tră-
ite de artist adesea la cota maximă a extazului crea-
tor, sunt considerate de secole a � misiunea priorita-
ră a criticului de artă. 

Considerăm totuşi că particularităţile se eviden-
ţiază la faza �nală a travaliului critic, procesele ger-
minării şi cristalizării exegezei manifestând aceleaşi 
stări de spirit paroxiste, confruntate de nesfârşitele 
incertitudini abolite doar de inspiraţie şi revelaţie. 
Ambele cazuri au la bază dialectica dionisiacului 
(inconştientul) cu apolinicul (conştientul).

La nivelul chemărilor spirituale, precum şi al 
mesajului, criticul este marcat de aceeaşi structură 
psihică. Or, şi criticul sublimează în demersurile sale 
exegetice decepţia sa de viaţă şi oameni, de „realita-
tea imediată”, �ind şi el motivat de pasiunea repara-
ţiei atât a eului artistului, cât şi a entităţii distruse a 
universului. În acelaşi timp, cunoaşterea artistică - 

imboldul major al exegezei critice - este întotdeauna 
îndreptată spre un scop tainic, dar mereu actual: cu-
noaşterea de sine. Ambele cunoaşteri, demonstrând 
cu elocvenţă caracterul lor in�nit, se întâlnesc la 
răspântia pre�gurării haosului pulsiunilor, intui-
ţiilor, trăirilor extatice în cosmosul unei armonii a 
contrariilor, fără să-şi dea seama ambii când şi cum 
s-a întâmplat această metamorfoză revelatoare.

Am perceput invariabilitatea acestei întrepă-
trunderi elaborând modele exegetice în vederea 
dezvăluirii originalităţii discursului artistic al unor 
personalităţi exponenţiale, cum sunt un Eugen 
Doga, un Emil Loteanu, un Ion Druţă, un Vlad Io-
viţă, un Mihai Volontir, dar şi a propriei viziuni a 
lumii germinate la con�uenţa criticii mitic-arheti-
pale cu demersul psihanalitic. Doar aceste sinteze au 
contribuit la descoperirea genezei unor arhetipuri 
spirituale ancestrale, printre care evidenţiem esteti-
co-centrismul şi caracterul polifonic (cinematogra-
�c!) al viziunii lumii, preponderenţa complexului de 
orfan şi a complexului lui Pygmalion, precum şi al 
catharsisului mioritic, dar şi al dilemei refugiu-exil 
în conştiinţa artistică naţională5.

În acest demers, cu obiectivul atât de neobiş-
nuit, îndreptat spre cunoaştere de sine, am consi-
derat de o importanţă vitală „dezvrăjirea” profesiei 
criticului de misti�cări, superstiţii, neadevăruri. Pe 
parcurs, s-a întâmplat să descopăr fenomene de co-
eziune nebănuite anterior, să mă aventurez în spaţii, 
din care nu ştiam calea de întoarcere, deci, am îm-
brăţişat universul ludic al improvizaţiei şi al impre-
vizibilului, care impulsionează deopotrivă nu doar 
cunoaşterea artistică, dar şi cea critică.
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Teatrul şi psihanaliza: perspective metodologice

Rezumat
Teatrul şi psihanaliza: perspective metodologice

  Hermeneutica psihanalitică este utilizată în interpretarea diferitor tipuri de discursuri: literare, dramatice, teatrale, 
cinematogra�ce etc. Cel mai mult material interpretativ îl constituie textele literare, iar în ultimul timp, �lmul şi mai 
puţin teatrul devin obiecte de cercetare din perspectivă psihanalitică freudiană, jungiană, lacaniană etc. Din punct de 
vedere metodologic, hermeneutica psihanalitică a teatrului, la modul general, se referă la următoarele aspecte: analiza 
textelor dramatice ale autorului din perspectiva psihocritică; psihobiogra�a autorului sau/şi a regizorului; interpretarea 
psihanalitică a personajelor şi a tramei; analiza receptării spectacolului de către public, prin care se urmăreşte atitudinea 
receptorului faţă de emoţiile, trăirile personajelor, ceea ce, la rândul lor, poate vorbi şi despre receptor din punct de 
vedere psihanalitic. 

  Cuvinte-cheie: psihanaliza aplicată, dramaturgie, teatru, psihocritică, psihobiogra�e.

Summary
�eater and Psychoanalysis: Methodological Perspectives

  �e hermeneutic psychoanalysis is used in the interpretation of various types of discourse: literary, dramatic, thea-
trical, �lm, etc. �e most interpretative material is provided by literary texts, but lately, the �lm and the theater to a lesser 
extent become research subjects from the psychoanalytic perspective of Freud, Jung, Lacan etc. From the methodologi-
cal point of view, the psychoanalytic hermeneutics of theater, in general, refers to the following aspects: the analysis of 
drama texts of an author from the psycho-criticism perspective; the psycho-biography of the author and/or director, the 
psychoanalytic interpretation of characters and subject; the analysis of the show’s reception by the public, by which one 
studies the receiver’s attitude regarding the emotions of the characters, which in turn, can be indicative of the receiver in 
psychoanalytical terms.

  Keywords: applied psychoanalysis, drama, theater, psycho-criticism, psycho-biography.

În Statutul Asociaţiei Psihanalitice Internaţio-
nale psihanaliza este de�nită în felul următor: „Ter-
menul „psihanaliză” se referă la o teorie a structurii 
şi a funcţionării personalităţii, la aplicarea acestor 
teorii într-un alt domeniu al cunoaşterii şi, în �ne, la 
o tehnică psihoterapeutică speci�că. Acest ansamblu 
de cunoştinţe se bazează pe descoperirile psihologi-
ce fundamentale ale lui Siegmund Freud care se a�ă 
la originea sa”1.  Psihanaliza clasică în accepţia lui  
S. Freud, ca şi cea a discipolilor săi C. Abraham,  
A. Adler, C.G. Jung, M. Klein ş.a. este azi punctul de 
pornire al  multiplelor perspective  hermeneutice în 
abordarea factorului cultural: literatura, �lmul, tea-
trul, pictura, muzica etc. 

Se ştie că părintele psihanalizei, de rând cu expe-
rienţa sa practică, a utilizat texte literare - dramatice 
şi epice - pentru explicarea esenţei şi activităţii psi-
hicului uman format din nivelele: inconştient (sine, 
id), conştient (eu, ego), supraeu (super-ego, mora-
la societăţii), iar  discipolul său, apoi disident C. G. 
Jung a evidenţiat existenţa inconştientului colectiv, 
format din arhetipuri. Dramaturgia lui Sofocle, Sha-
kespeare, Ibsen, proza lui Dostoievski, pictura lui L. 
da Vinci sunt surse culturale prin intermediul căro-
ra psihanaliştii ne-au convins de esenţa psihismului 

individualităţii, iar cercetătorii au posibilitatea să 
interpreteze discursul artistic referindu-se nu doar 
la aspectul etico-�loso�c, ci şi la cel psihologic, cum 
ar � complexul Oedip şi complexul Iocastei, narci-
sismul sau arhetipul psihologic etc. În acest context, 
descriind şi generalizând semni�caţia şi rolul com-
plexului Oedip în viaţa psihică a individului, „che-
ia de boltă a psihanalizei”, �losoful şi psihanalistul 
Vasile Dem. Zam�rescu conchide: „Tendinţele oedi-
piene refulate produc la nevrotic simptome, la omul 
sănătos psihic, disconfort psihic, iar la creatorul de ge-
niu, opere literare de mare valoare, cum este Hamlet 
de Shakespeare”2.

S. Freud aprecia creaţia artistică ca o terapie a 
su�etului, interpretând-o din punct de vedere psih-
analitic ca „teatru al măştilor, unde actorul princi-
pal este dorinţa” şi, totodată, ca pe o sublimare, unul 
dintre mecanismele de apărare ale psihicului uman. 
El a aplicat imaginarul artistic al unor individualităţi 
creatoare întru explicarea conceptelor sale teoretice, 
precum şi în interpretarea psihanalitică a persona-
lităţii autorului respectiv, adică a pornit de la text la 
autor, realizând, în principiu, psihobiogra�i. La mo-
mentul actual se cunoaşte şi un eseu dedicat teatru-
lui, intitulat Personaje psihopatice pe scenă (Les per-
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sonnages psychopathique à la scène), publicat după 
moartea lui Freud, tradus şi publicat apoi în limba 
franceză. Aici el numeşte tipurile dramei în evolu-
ţie istorică: „drama religioasă”, „drama de caractere” 
,„drama socială”, iar Hamlet este prezentată „ca pri-
ma dintre dramele moderne” ale lui Shakespeare, o 
„dramă psihologică” propriu-zisă, în care urmărim 
subiectivitatea nevrotică în şi prin exteriorizare tea-
trală, în fapt, o „drama psihopatologică”3.

Cel care a preluat ideile lui Freud pentru a pă-
trunde nu doar în lumea artistului (mai precis, în 
inconştientul acestuia), ci şi în lumea textului, de-
sexualizând şi estetizând psihanaliza clasică, a fost 
Charles Mauron prin psihocritica sa. A urmat apli-
carea acestei ştiinţe şi în alte domenii, creându-se 
astfel o psihanaliză aplicată prin care se studiază 
„produsele culturii majore din perspectiva inconşti-
entului, demonstrând că arta, literatura, religia, �lo-
so�a încorporează  într-o formă încifrată conţinuturi 
inconştiente”4.

Hermeneutica psihanalitică este astăzi utiliza-
tă în interpretarea diferitor tipuri de discursuri: li-
terare, dramatice, teatrale, cinematogra�ce etc. Cel 
mai mult material interpretativ îl constituie textele 
literare, iar în ultimul timp, �lmul şi mai puţin tea-
trul devin obiecte de cercetare din perspectivă psih-
analitică freudiană, jungiană, lacaniană etc. În alte 
articole am abordat problema relaţiei text literar - 
psihanaliză5, acum ne vom referi la discursul teatral, 
punctând doar anumite perspective metodologice 
ale problemei. În general, trebuie să se ţină seama 
că lectura psihanalitică a textului artistic are carac-
ter euristic în sensul  expus de  cercetătorul V. Pro-
topopescu: „Euristica se referă la ştiinţa metodelor şi 
a regulilor conform cărora putem formula teoreme şi 
construi teorii; această ştiinţă foloseşte, spre deosebire 
de metoda deductivă, supoziţii, analogii şi ipoteze de 
lucru foarte diferite; în aplicarea psihologiei la dome-
niul literaturii [şi al altor arte, considerăm noi - n.n. 
A. Gh.], noţiunile teoretice au o funcţie euristică: ele 
pot � utilizate în scopul de a formula ipoteze, dar nu 
şi pentru a con�rma aceste ipoteze” 6. În aşa fel, vom 
avea în vedere că interpretarea psihanalitică a operei 
artistice, inclusiv a celei dramatice sau a discursu-
lui teatral, implică obiectivitate de natură euristică, 
adică o punere în relaţie a conceptelor ştiinţi�ce cu 
istoria vieţii personajului sau a dramaturgului, regi-
zorului.

Dacă am face o comparaţie cu  hermeneutica 
psihanalitică a �lmului, aşa cum se manifestă şi se 
a�rmă ea astăzi, vom constata că interpretarea dis-
cursului �lmic din această perspectivă se referă la ur-
mătoarele aspecte: analiza istoriei sau tramei �lmului, 
a caracterului �ecărui personaj; analiza vieţii regizo-
rului care se exprimă, se „trădează” în discursul creat 
de el ca o nouă artă, în acest caz vorbim mai mult 
de psihobiogra�e; analiza receptării �lmului de către 
public, prin care se urmăreşte atitudinea spectatoru-
lui faţă de emoţiile, trăirile personajelor, ceea ce, la 

rândul lor, poate vorbi şi despre receptor din punct 
de vedere psihanalitic; analiza mijloacelor de expre-
sie artistică a discursului. 

Spre deosebire însă de discursul teatral sau de 
cel literar, �lmul vorbeşte cu inconştientul nostru  
în mod direct într-o măsură mai mare, ne conving 
specialiştii psihanalişti. Or, cuvintele sunt înţelese la 
nivelul conştientului, pe când imaginea creată prin 
sunet, lumini, gest, mimică în timp redus - clipe, 
secunde, cum e în �lm, induc un volum mai mare 
de conţinut, vorbind cu receptorul în mod direct, la 
nivelul inconştientului.

În discursul teatral se păstrează, în principiu, 
aceleaşi instanţe ale unei hermeneutici psihanalitice, 
doar că aici intervine mai întâi autorul textului dra-
matic, ceea ce ar presupune şi o abordare psihocri-
tică a operei dramaturgului sau chiar psiho biogra�a 
sa. În context, regizorul devine următoarea indi-
vidualitate creatoare care poate � interpretată din 
aceste perspective, în concordanţă cu structura şi 
modul de realizare a discursului spectacular. 

Având în vedere dramaturgul şi textele sale ce 
se pretează la o analiză psihocritică, amintim că  în 
cadrul unei asemenea  metode de cercetare  se uti-
lizează tehnici ale psihanalizei, pentru a genera un 
model intern al operei şi al psihismului autorului. 
În lucrarea sa de sinteză Des méthaphores obsedantes 
au mythe personel (1963) Charles Mauron a�rmă: 
„Orice metodă mi se pare valabilă cu condiţia să se 
bazeze pe fapte şi pe texte  şi să ne spună mai mult 
despre autor decât despre critic. (...) Psihocritica ur-
măreşte să discearnă, în creaţie, partea surselor in-
conştiente”. Criticul propune următoarele 4 operaţii 
ale unui studiu psihocritic:

1) diverse opere ale unui autor (în cel mai bun 
caz, toate operele sale) sunt suprapuse ca fotogra�ile 
lui Galton, astfel încât să pună în evidenţă existența 
unor grupări de cuvinte („metafore”), care formează 
reţelele de asociaţii constante, trăsăturile structurale 
obsedante. Reţeaua obţinută este un fel de pre-text al 
textului propriu-zis;

2) ceea ce este astfel relevat  în prima etapă de-
vine obiect de cercetare, numit de Mauron studiu 
„muzical”, pentru a descoperi reţelele, temele şi gru-
pările de imagini ce se repetă  în textele autorului şi 
metamorfozele lor de la un text la altul;

3) urmează interpretarea materialului din punct 
de vedere psihanalitic şi astfel se ajunge la o anumită 
imagine a personalităţii inconştiente, cu structura şi 
cu dinamismul ei, în aşa fel relevându-se mitul per-
sonal al scriitorului;

4) ca o contra-probă, se veri�că, în biogra�a 
autorului (jurnale intime, scrisori, relatări ale pri-
etenilor, amintiri,  scrieri din adolescenţă, variante 
ale textelor, proiecte), exactitatea acestei imagini a 
personalităţii inconştiente, comună omului şi scri-
itorului. 

Termenii scriitorul şi omul sunt înlocuiţi cu eul 
creator şi eul social, care relaţionează  prin interme-
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diul inconştientului, iar opera artistică  reproduce în 
structurile sale  structurile inconştiente ale autoru-
lui. Ch. Mauron numeşte mitul personal  „o situaţie 
dramatică internă, personală, fără încetare modi�-
cată de reacţia la evenimentele interne sau externe, 
dar persistentă şi putând � cunoscută (...) prin �guri 
mitice”, cum le numeşte el. Asemenea �guri sinte-
tizează trăiri şi aspiraţii conştiente şi inconştiente, 
visuri ale autorului şi pot lua forma unor obiecte 
interiorizate. 

Mitul personal îl poate obseda pe scriitor, iar a  
reconstitui acest mit înseamnă „a urmări, prin opera 
aceluiaşi scriitor, cum se repetă şi se modi�că reţele-
le, grupările sau, cu un termen mai general, structu-
rile revelate de prima operaţie”7. De altfel,  Mauron 
a revenit la analiza unor autori, prin operele lor, evi-
denţiind un P. Valéry ultra-lucid, un Mallarmé care 
se conturează pe obsesia unei �guri feminine ambi-
gue (re�ex al traumei produse la pierderea mamei 
la 6 ani şi a surorii la 16 ani), cercetând apoi şi  me-
tamorfozele mitului personal la Nerval, Baudelaire, 
Racine, Molière, Corneille, Mistral. Psihocritica sur-
prinde, deci, modul de manifestare a personalităţii  
inconştiente în textul artistic.

Psihobiogra�a este o metodă de cercetare a vie-
ţii artistului, inventată de scriitorul şi criticul literar 
francez Dominique Fernandez, având drept sarcină 
realizarea unui studiu al interacţiunii dintre om şi 
operă, dar şi al unităţii dintre acestea, observate în 
motivaţiile lor inconştiente. Astfel, psihobiogra�a 
constă în interpretarea analitică a biogra�ei unei 
personalităţi concrete, analiza psihologică a perso-
nalităţii incluzând şi dezvoltarea biologică (tempe-
rament, aptitudine, caracter, inteligenţă şi creativi-
tate). Se analizează vârsta �zică şi comportamentul 
speci�c �ecărei etape, modul în care autorul respec-
tiv (investigat) şi-a dezvoltat personalitatea din co-
pilărie până la maturitate, anumite gesturi, compor-
tamente din copilărie  care l-au marcat şi în ce fel. 
Un rol important îi revine aici intuiţiei cercetătoru-
lui, acesta,  de multe ori,  identi�cându-se cu perso-
nalitatea investigată. 

Interpretarea psihanalitică a personajelor şi a 
tramei, în funcţie de perspectiva teoretică aleasă: 
freudiană, jungiană (mitocritica, critica mitic-arhe-
tipală), lacaniană etc., precum şi a relaţiei reciproce 
actor-receptor sunt, de asemenea, alte perspective de 
cunoaştere a realităţii sociale şi psihice. Amintim, în 
acest context, că psihologia analitică a lui C. G. Jung a 
contribuit  la dezvoltarea analizei culturale şi a istoriei 
mentalităţilor.

Cât priveşte relaţia actor - spectator, unii cerce-
tători văd în teatru o reabilitare psihologică a perso-
nalităţii, adică un fel de cură de psihanaliză, în care 
catharsis-ul este ca o fază de încheiere a acţiunii me-
canismelor  de apărare psihologică a personalităţii 
frustrate. În acest sens, procesul teatral, după păre-
rea lui Iu. Klimenko, „nu este altceva decât o psiho-
logie practică estetizată” 8.

Există  deosebire dintre interpretare din punct 
de vedere psihanalitic  al unui discurs artistic – tea-
tral în cazul nostru şi întâlnirea cu sine, descoperirea 
eului, întoarcerea refulatului în cazul unor spectaco-
le aparte, create anume pentru cunoaşterea de sine 
şi a eului �ecărui  artist. Cercetătorul N. Evreinov, 
care a unit psihanaliza cu teatrul, a creat teatrotera-
pia, punând accent pe spectacol ca o cunoaştere şi ca 
vindecare. „Teatrul vindecă actorul, teatrul vindecă 
şi publicul” - discursul spectacular este înţeles, privit 
ca o cură psihanalitică, în care uneori actorul este pe 
rol de pacient, iar spectatorul e psihanalist.

În teatrul contemporan nu se mai orientează la 
ideea de puri�care prin artă, ci la realităţile crude, 
directe. De aceea astăzi mai puţin ne întrebăm după 
spectacol: „Ce a vrut să spună autorul ?” şi mai mult 
„De ce se întâmplă astfel ? Cine sunt eu? Care este / 
ar trebui să �e relaţia mea cu alteritatea?” ş.a. Psiha-
nalistul lacanian D. Olşanski este de părerea că tea-
trul azi mai mult sperie, răscoleşte su�etul, amintiri-
le, nelinişteşte decât  creează armonie interioară sau 
îl învaţă pe om cum să trăiască. Şi în acest context, în 
sens psihanalitic, teatrul grecesc trăieşte anume prin 
temele sau aspectele de viaţă interzise, prin ceea ce 
înseamnă super ego - morala societăţii şi ego (eul) 
individului. Astfel, dramaturgia la sfârşit de secol 
XX şi la începutul acestui secol a adus în prim-plan 
omul marginal, care suferă  şi căruia îi este speci�că 
agresiunea, o identitate difuză a personalităţii.

Discursul literar-dramatic şi cel teatral în ge-
neral necesită perspective multiple de interpretare, 
între care cea psihanalitică devine tot mai mult o 
stringenţă. În aşa fel, la dramaturgul de azi şi la re-
gizor, scenograf am putea observa mai mult lumea 
lor inconştientă prin modul de realizare artistică a 
textului dramatic şi a spectacolului, adică, în limbaj 
psihanalitic, prin defulare care „trădează” sau des-
coperă pentru individul însuşi  dorinţe neîmplini-
te, traume psihice etc. De aceea, de multe ori, spec-
tatorul a văzut anume ceea ce regizorul a vrut să 
ascundă, ceva neplăcut sau ceva foarte intim, ceea 
ce nu presupune că ştie despre �inţa lui interioară. 
Acestea însă sunt regulile  şi riscurile unei însce-
nări: trebuie să �i gata a scoate în faţa publicului 
inconştientul tău. Astfel că a monta spectacole mai 
înseamnă  şi a face experiment pe sine însuşi. Regi-
zorul nu mai este azi părinte, învăţător, moralist, ci 
mai degrabă e pacient, iar reacţia spectatorului nu 
este altceva decât explicarea  inconştientului său. 
Estetica teatrală  ne convinge tot mai mult că arta 
trebuie să inducă nelinişte  nu doar spectatorului, 
ci şi artistului.

Când ne referim la ideea operei artistice, a 
spectacolului, de fapt, apelăm la nivelul psihicului 
uman numit conştient, pe când ceea ce rămâne mai 
profund în  su�etul nostru se referă la nivelul psi-
hic inconştient - al nostru, ca receptori, spectatori, 
dar şi inconştientul  regizorului îl a�ăm astfel. Şi 
atunci întrebarea noastră după vizionarea specta-
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colului nu este doar „Ce a vrut sa spună autorul, 
care este ideea?”, ci „De ce m-am emoţionat, ce m-a 
făcut să mă cutremur sau să râd, ce se întâmplă cu 
noi, cu mine?”. Astea cred că ar � şi au fost pentru 
mine întrebările când am privit spectacolul Casa M 
în regia Luminiţei Ţâcu sau nemulţumirea la auzul 
cuvintelor personajului principal, Grigore, în felul 
cum se îndreptăţeşte, după moartea tragică a soţiei: 
„Eu te-am iubit, dar ceva s-a rupt... Maică-ta a fost 

o muceniţă” din �nalul dramei Pomul vieţii de D. 
Matcovschi, dar şi frica atavică de felul cum poate 
să se dezlănţuie sentimentele şi pasiunile umane: 
ura, pulsiunea de moarte, conştiinţa superiorităţii, 
a puterii - în scena cum este tratată Ileana de să-
teni, de femeile din sat9. Considerăm că interpreta-
rea discursului teatral din perspectiva psihanalitică 
rămâne a � un deziderat al timpului şi al criticii de 
artă.
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Dimensiunea ludică a discursului critic (post)modern

Rezumat
Dimensiunea ludică a discursului critic (post)modern

  Dramaturgia naţională din anii’90 ne-a furnizat multe subiecte pentru cercetări, oferindu-ne un deliciu dublu: cel 
critic şi cel ludic. Această dublă ipostază ne-a inspirat să începem un studiu despre dimensiunea ludică a discursului cri-
tic (post)modern, pentru a aborda şi a demonstra prezenţa / absenţa în critica actuală a unora din „punctele de vedere” 
postmoderne: tendinţele ludice, ironice, parodice, plurivoce, ambigue etc.

  Cuvinte-cheie: critică, ludic, postmodernism, teatru, dramaturgie, teoreticieni postmoderni.

Résumé
La dimension ludique du discours critique (post)moderne

  La dramaturgie nationale des années’90 nous a fourni de nombreux sujets de recherche, en nous donnant un dou-
ble plaisir: de la critique et du ludique. Cette double hypostase nous a incités à commencer un étude sur la dimension 
ludique du discours critique (post)moderne pour traiter et démontrer la présence / absence dans la critique contempo-
raine des points de vues postmodernes: les tendances ludiques, ironiques, parodiques, plurivoques, ambiguës etc.

  Mots-clés: critique, postmodernisme, ludique, théâtre, dramaturgie, théoriciens postmodernes.

„La critique est super�cielle 
dès qu’elle n’est pas doublement créatrice” 1

Cercetarea dramaturgiei naţionale din anii ’90 
prin prisma postmodernismului mi-a oferit un de-
liciu dublu: cel critic, furnizându-mi multe subiecte 
pentru analiză, şi cel ludic, „molipsindu-mă” de „jo-
curile manierismului logic”2, speci�ce acestui curent. 
Această dublă ipostază s-a „agravat” după ce am citit 
lucrarea lui J. Huizinga Homo ludens, care m-a inspi-
rat să încep un studiu despre dimensiunea ludică a 
discursului critic (post)modern. În această carte, J. 
Huizinga prezintă cele mai exacte, variate şi profunde 
valenţe ale noţiunii de „ludic”, explicând că „... jocul 
este convenţia de a executa într-un anumit interval de 
timp şi înăuntrul unor anumite limite spaţiale, după 
anumite reguli, într-o anumită formă, ceva care adu-
ce rezolvarea unei încordări şi care se a�ă în afara 
cursului obişnuit al vieţii”3. Aceasta m-a făcut să mă 
gândesc că, într-un joc imaginativ, de�niţia dată s-ar 
plia foarte bine pe cea a criticii (post)moderne, doar 
că am putea încerca să răspundem la: în ce măsură şi 
cum? Astfel, câteva de�niţii ale noţiunii de „joc” din 
această lucrare emblematică ne-au sugerat ideea sta-
bilirii, posibil forţată, dar cu siguranţă ludică, a unor 
similitudini, corespondenţe şi tangenţe a acesteia cu 
termenul de „critică”. Călcând pe urmele conceptului 
de „joc” în de�niţiile lui J. Huizinga, vă/ne antrenăm 
într-un studiu comparativ între caracteristicile noţiu-
nilor de „joc” şi „critică”:

Deci...
1. „Orice Joc este în primul rând şi mai presus de 

toate o acţiune liberă. ... Iată aşadar o primă caracte-
ristică a jocului: este liber, este libertatea”4.

Or, critica contemporană: criti�ction, după Ray-
mond Federman, sau sur�ction, după M. Cărtărescu, 
chiar dacă este nevoită să renunţe la concepte clare 
şi univoce, este liberă să adopte bifurcări semanti-
ce, vizionare, ludice. Subscriem opiniilor lui Ion 
Bogdan Le�er precum că „toată lumea a observat şi 
critica a consemnat că literatura română a pornit-o, 
de vreun deceniu încoace, pe drumul reabilitării ludi-
cului şi a formelor sale celor mai diverse. Nu doar în 
proză, ci şi în poezie şi în critică au trecut la mare preţ 
umorul, comicul, ironia, parodia, jocul de cuvinte şi 
jocul în genere…”5. Spre deosebire nu doar de critica 
universitară, academică, criticul (post)modern este 
mai eseistic, mai metaforic, mai ludic...

Este cunoscut faptul că, marcaţi profund de 
primele „şocuri” ale teatrului „Eugène Ionesco” 
din Chişinău şi impulsionaţi spre căutarea unor noi 
forme de exprimare, dramaturgii basarabeni ai ani-
lor’90 se inspiră de la esteticile dramaturgiei absur-
dului, dar se lasă duşi de valul postmodern, care a 
cuprins alte culturi mult mai înainte. Noile orientări, 
tehnici şi procedee, ce con�rmă continuitatea / dis-
continuitatea unor mode-le artistice anterioare, uti-
lizate în dramaturgie, au determinat şi schimbarea 
instrumentarului şi a metodelor criticii dramatice, 
care s-a supus deliberat „straniilor” legi ale postmo-
dernităţii. Deci, acest studiu introductiv în proble-
ma caracterului ludic al criticii contemporane, in-
clusiv teatrale, va aborda şi va demonstra prezenţa 
/ absenţa în critica actuală a unora din „punctele de 
vedere” postmoderne: tendinţele intertextuale, lu-
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dice, ironice, parodice, plurivoce, ambigue etc. Or, 
Ihab Hassan este cel care a arătat că şi critica trebuie 
să-şi asume paradoxul, contradicţia, nedesăvârşirea, 
şovăiala caracteristică epocii contemporane...

Pentru că...
2.  „Jocul se �xează imediat ca o formă de cul-

tură”6.
Comunicarea cu capodoperele tuturor cultu-

rilor a devenit intimă atât pentru scriitorii basara-
beni contemporani, cât şi pentru critici, fascinaţi şi 
împovăraţi de dialogul intertextual cu trecutul. Se 
con�rmă părerea exegetului Radu G. Ţeposu: „Firele 
care leagă prezentul de tradiţie ţes o foarte �nă pân-
ză culturală în care se articulează intuiţiile timide şi 
experimentul conştient, după o morală care face cât o 
�loso�e: dacă cultură nu e, nici literatură nu e”7. Că 
şi critica este un fapt de cultură ni l-au demonstrat 
cei de la „New Criticism”: I.A. Richards, T.S. Eliot, 
W. Empston, Y. Winters ş.a., dar, mai ales, cei de la 
„Nouvelle critique”: M. Foucault, R. Barthes, J. Der-
rida, Tv. Todorov, J. Kristeva, Ph. Sollers, G. Genette, 
G. Poulet, J.-P. Richard ş.a. 

În prezent, dacă autorii contemporani fac bra-
vadă de cultură generală (sau / şi elitistă?) prin eta-
larea ostentativă a unui so�sticat aparat de referinţe 
cărturăreşti, criticul trebuie să �e capabil a le detecta 
şi a apela, la rândul său, la trimiteri erudite, indi-
când spre texte celebre din palmaresul literaturii şi 
al criticii universale. Noii critici basarabeni, Emili-
an Galaicu-Păun, Nicolae Leahu, Maria Şleahtiţchi, 
Mircea V. Ciobanu, Vitalie Ciobanu, Iulian Ciocan 
ş.a. jonglează grav - ironic cu texte străine �e pen-
tru a-şi masca sau etala erudiţia, �e pentru a-i incita 
interesul sau a-i testa atenţia cititorului, �e pentru a 
crea o nouă direcţie critică sau pentru a dialoga cu 
cele vechi, dar mai ales pentru a comunica critic cu 
alte texte şi alţi autori. Astfel, criticii (post)moderni 
ne oferă titlurile unor lucrări pe care (şi) le trans-
formă în „cărţi de căpătâi”, citează listele modelelor 
semnate de „maeştri”, „imită” conştient-inconştient 
„corpul” literar şi critic anterior. 

Totodată, e salutabil, iar pentru unii încă discu-
tabil, faptul că, în ultimul timp, distanţa între critică, 
literatură şi artă tinde să dispară, operele, autore�e-
xive, conţinându-şi propria critică, pe de o parte, iar, 
pe de alta, articolele critice obţinând veleităţi de cri-
tică artistică, toate �xându-se ca forme de cultură...

Mai ales atunci când...
3. „El are şi o a treia trăsătură: caracterul lui în-

chis, limitat. Jocul se desfăşoară înăuntrul unor anu-
mite limite de timp şi spaţiu. Desfăşurarea şi tâlcul lui 
se a�ă în el însuşi” 8.

Simplist vorbind, timpul în care criticul (post)
modern îşi creează articolele îl forţează să scrie �e 
despre evenimente actuale, �e despre alte timpuri, 
dar de pe poziţia contemporaneităţii. Problema spa-
ţiului în domeniul criticii (post)moderne induce 
şi mai multe conotaţii: de la deschiderea spaţiului 
subiectului de cercetare - opera aperta, până la în-
chiderea spaţiului posibilităţii publicării în condi-
ţiile acerbe de reducere a volumului unei critici (şi 

dramatice) nu la conţinut, ci la numărul de semne 
permisibile.

 În ceea ce priveşte „desfăşurarea” unor sen-
suri, perceperea unui text şi descifrarea acelor (con/
sub) texte pe care şi le aminteşte criticul (post)mo-
dern în raport cu textul de bază îl introduce într-un 
orizont de aşteptare tempo-spaţial speci�c, în care 
intertextualitatea este „un fenomen care orientează 
lectura, care îi guvernează eventual interpretarea”9. 
Or, apelând la analiza cu deschideri spre trecut (în/
sub-conştient) şi spre viitor (supraconştient), deci 
cu trimiteri implicite la „autori”, „surse”, „contexte” 
etc., criticul îi descoperă sensurile intrinseci de pe 
postura lectorului de gradul trei. În aceste cazuri, 
textul vizat contează mai puţin decât interpretările 
propriu-zise, acest pretext pentru divagaţii / medita-
ţii proprii producându-i criticului (post)modern şi 
o legitimare a propriei (in)competenţe. Având acce-
sul la un volum mult mai mare de informare/ţii, atât 
scriitorul, cât şi criticul (post)modern este conştient 
de greutatea întregii istorii literare, artistice şi critice 
pe care este nevoit s-o ducă  „în spate”...

Fiindcă ea se a�ă deja în el însuşi... or,...
 4. „Jocul nu este viaţa „obişnuită” sau „propriu-

zisă”, ci o ieşire din ea, într-o sferă temporară de acti-
vitate cu tendinţă proprie”10. 

Într-un interviu din 1987, G. Genette îşi descria 
astfel etapele activităţii sale critice inconfundabile: 
„Am trecut, încetul cu încetul, de la critica tematică 
descoperită la sfârşitul studiilor (Bachelard, Rousset, 
Starobinski, Jean-Pierre Richard) la critica structura-
listă (Barthes este cel care mi-a trezit gustul pentru 
ea), apoi de la aceasta din urmă la poetică, altfel spus 
la o teorie generală a formelor”11. Fără pretenţii com-
parativiste, ca şi „critic” în (post)modernism, m-am 
format mai mult singură, într-o lume neobişnuită, 
atât la gura primelor valuri de cărţi ale teoreticie-
nilor postmoderni Ihab Hassan, J.F. Lyotard, Linda 
Hutcheon, Toãer Alvin, Matei Călinescu, Ion Bog-
dan Le�er, Liviu Petrescu, Radu G. Ţeposu, Mircea 
Cărtărescu, cât şi ale romanelor lui Umberto Eco, 
Virginia Woolf, James Joyce, Gheorghe Crăciun, 
Mircea Cărtărescu, Emilian Galaicu-Păun ş.a. Or, 
(re)ieşind din sfera „pur” artistică, postmodernis-
mul şi-a avut scriitorii şi teoreticienii în aceleaşi feţe, 
căci într-adevăr, cum a�rma Eugen Lungu, „… cei 
mai focoşi agenţi ai postmodernismului sunt tot post-
moderniştii…”. 

Care ştiu că...
5.  „Caracterul jocului, de a crea o stare de ex-

cepţie şi de a diferenţia, îmbracă forma sa cea mai 
izbitoare în secretul cu care îi place jocului să se în-
conjoare”12. 

Având accesul la o limbă română modernă, atât 
scriitorii, cât şi criticii (post)moderni autohtoni şi-
au încifrat astfel discursurile, încât descifrarea ope-
relor lor presupune acel ritual ludic de citire cu dic-
ţionarul de neologisme în faţă. 

Se ştie că, pentru a-şi crea universurile excep-
ţionale, artiştii, scriitorii, dramaturgii postmoderni 
(îşi) însuşesc tehnici intertextuale, apelând la inser-
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ţia directă / indirectă, �delă / in�delă, creativă / non 
- creativă, ironică / gravă a unor fragmente din alte 
opere, dar nu în sensul şi scopul pe care îl are cri-
ticul în citările din lucrările sale. În literatură, cum 
a�rma Gérard Genette, forma cea mai „explicită şi 
mai literală”13 a intertextualităţii este practica tradi-
ţională a citării cu sau fără referinţă precisă. Astfel, 
de exemplu, dramaturgii contemporani le impun 
criticilor dramatici recunoaşterea şi descifrarea ci-
tărilor / citirilor intertextuale „cu cărţile în / pe faţă” 
din operele lor „secretoase”. Diferenţa e că în acest 
„joc al alterităţii”14, cu care se înconjoară ambele 
activităţi, prezenţa efectivă a unuia sau a mai mul-
tor texte în dramaturgie nu cere indicarea sursei, pe 
când în critică această practică trebuie să trimită la 
surse concrete...

Doar...
6. „Înăuntrul spaţiului de joc domneşte o ordine 

proprie şi absolută. Iată deci o trăsătură nouă, încă 
şi mai pozitivă, a jocului: jocul creează ordine, este 
ordine”15. 

Cine dacă nu criticii sunt investiţi - dacă nu şi-o 
asumă ei înşişi dintr-un spirit nu doar critic - cu 
misiunea de a � gardienii „ordinii” în (non)valori-
le unei perioade istorice, artistice, culturale etc.? La 
întrebarea „cum o fac” ar putea răspunde exhaustiv, 
poate, doar ei înşişi.

Ca şi scriitorul postmodern, criticul contempo-
ran se angajează în rolul unui „inginer textual”, me-
todele lor de construcţie �ind mai întâi decuparea, 
montarea şi torsionarea obiectului criticii, apoi in-
tervenţia la nivel intertextual (punctuaţie, jocuri de 
cuvinte, citate şi parafraze) şi autoreferenţial. Astfel, 
în rezultatul unui proces analitic ordonat şi lucrat, 
textele devin, până la urmă, experimente literare cri-
tico-artistice �nite. 

Tot mai mulţi critici, alături de autorii postmo-
derni, utilizează unele din „jocurile manierismului 
logic”, enumerate de Marta Petreu: analogia, aluzia, 
ironia, parafraza, livrescul, parodia (transforma-
rea ludică după G. Genette) etc. Or, discursul critic 
postmodern implică strategii ludice, mergând de la 
pastişă la ironie, de la intertextualitate la autocitare, 
de la eternele �guri ludice ale loviturii la contralo-
vituri, de la ascensiuni la coborâri, de la întrebări la 
răspunsuri, de le şarade la ... posibile soluţii etc. ...

În condiţiile în care...
 7. „Ordinea şi încordarea, calităţi speci�ce ale jo-

cului, ne duc la studierea regulii jocului. Orice joc îşi 
are regulile lui”16.

Stabilindu-şi propriile reguli ale jocului analitic, 
critica „mai nouă” îmbracă diverse limbaje şi forme 
de punere pe hârtie: poetice, narative, tehnice, gra�-
ce, matematice, „reţete culinare” etc. 

Astfel, „(di)secând” semni�caţiile unui text 
contemporan, criticii avizaţi sunt invitaţi nu doar să 
recunoască urmele textualizate bine/slab pronunţate 
ale trecutului istoric, literar, cultural etc. din el, ci să 
conştienti zeze modul în care acesta a fost „afectat” şi 
procedeele la care s-a apelat. Or, critica, ca şi operele 
(post)postmoderne, „s-a contaminat iremediabil” 

de eterogenitate şi continuă să cocheteze cu limbajul 
tuturor genurilor, stilurilor, orientărilor, tendinţelor 
ş.a.m.d..

Şi tot aşa mai departe... 
8. „Repetabilitatea este una dintre cele mai im-

portante însuşiri ale jocului”17.
În cazul criticii, şi nu facem descoperiri, repe-

tabilitatea se prezintă asemeni unui Janus cu mai 
multe feţe: en face-ul este revenirea repetată, uneori 
obsedantă, a criticului la un subiect-fetiş al criticii 
vieţii sale; en pro�l-ul din dreapta este schiţat de 
repetarea tematicilor unor studii critice dominan-
te într-o epocă, mişcare, curent etc; en pro�l-ul din 
stângă este retuşat de repetabilitatea receptării studi-
ilor critice în jocul citi(ă)rii lor etc.

Orice critic asiduu şi laborios, în urma studi-
ilor repetate asupra obiectului analizat, ajunge la 
momentul „palpării” limbajului textului, al sesiză-
rii „scheletului” scriiturii şi al „plonjării” în mise 
en abime-urile profunde ale structurilor noi. Prin 
repetabilitatea acestor exerciţii critice se obţine re-
velaţia descifrării simbolurilor, a semni�caţiilor, a 
construcţiilor portante, a ecourilor altor texte etc. ... 

Astfel...
9. „...Jocul devine un acompaniament, un com-

plement, o parte a vieţii în general. El înfrumuseţează 
viaţa şi o completează, şi ca atare este indispensabil”18. 

Venind spre critica dramatică dinspre literatură, 
rezultatul lecturilor mele a fost şi însuşirea, apro-
prierea şi asumarea unui limbaj speci�c, pe cât de 
teoretizat, pe atât de ludic. M-au încurajat să păstrez 
totul cu mine cărţile teoreticienilor postmoderni, 
foarte „artiste” şi foarte „jucate”, cu inserturi de tex-
te de naturi foarte diverse, cu alternarea registrelor 
lingvistice şi cu jocul (de-a) limbajelor(le) foarte ori-
ginale. 

Ori că acest exerciţiu ludic de descifrare vo-
luntară / involuntară a legăturilor intertextuale ne 
place, ori că întregul corp literar anterior este atât 
de masiv şi omniprezent, încât ne posedă, dar... nici 
scriitorul, nici criticul (post)modern nu mai poate 
face abstracţie de  el. Ca şi jocul, dacă noua critică 
generează frumuseţe, valoarea ei pentru cultură de-
vine inapreciabilă. 

E riscant să vorbim, totuşi, despre nişte simili-
tudini tranşante, evident însă e că aşa cum paradig-
mele critice sunt în continuă mişcare, predispoziţia 
ludică a criticii (post)moderne nu a ajuns la o sta-
ţie terminus. Or, în Plăcerea interpretării, Mircea V. 
Ciobanu de-scrie astfel, în stil ludic desigur, critica 
basarabeana actuală: „Post-post-structuralismul ba-
sarabean este, pe de o parte, un caşcaval elveţian cu 
imense găuri în sistem, pe de altă parte, cu o densi-
tate şi cu o varietate de abordări care te năucesc…”19. 
Această a�rmaţie ne oferă deliciul, ludico-intertex-
tual, de a ni-l aminti pe Zarathustra lui Nietzsche, 
care zicea: „...şi iată că astfel ajunsei la voi, oameni de 
azi, în ţara culturii... Îmi era teamă, însă râdeam, că 
niciodată nu mai văzusem asemenea pestriţătură. Nu 
mă puteam opri din râs, iar picioarele şi inima nu-mi 
mai slujeau. E ţara ghiveciurilor de culori”. Ne-ar pla-
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ce să-l putem parafraza, caracterizând critica (post)
modernă drept „o critică a ghiveciurilor de culori”.

Or, în viziunea mea ludic-subiectivă, portreti-
zarea criticii(post)moderne s-ar accentua „negru pe 
alb” prin următoarele linii caracteristice ale jocului: 
„Aşadar, în rezumat, jocul, considerat din punctul de 
vedere al formei, poate � numit o acţiune liberă, con-
ştientă că este „neintenţionată” şi situată în afara vie-
ţii obişnuite, o acţiune care totuşi îl poate absorbi cu 
totul pe jucător, o acţiune de care nu este legat nici un 
interes material direct şi care nu urmăreşte nici un fo-

los, o acţiune care se desfăşoară în limitele unui timp 
determinat anume şi ale unui spaţiu determinat anu-
me, o acţiune care se petrece în ordine, după anumite 
reguli şi care dă naştere la relaţii comunitare dornice 
să se înconjoare de secret sau să se accentueze, prin 
deghizare, ca �ind altfel decât lumea obişnuită”20. 
Deci, privind prin ocheanul postmodern la cultura 
şi critica contemporană sau prin lupa ludică a lui J. 
Huizinga, observăm că vechiul „Totul e deşertăciu-
ne” devine sinonim cu „Totul este joc”.

Va urma...
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Nicolae Aga

Teatrul Evreiesc de Stat din RSS Moldovenească

Rezumat
Teatrul Evreiesc de Stat din RSS Moldovenească

  În rezultatul analizei unor izvoare necunoscute până acum cu referire la Teatrul Evreiesc de Stat din RSSM 
(ГОСЕТ), au fost depistate noi informaţii originale privind evoluţia şi activitatea acestui teatru.
  Activitatea Teatrului Evreiesc în perioada 1940-1941 era orientată spre familiarizarea spectatorilor cu piesele au-
torilor contemporani şi ale dramaturgilor clasici A. Goldfaden şi Şolom Alehem. Activitatea teatrului se încadra în 
maniera tradiţională a teatrului goldfadenian. Spectacolele îmbinau cu succes atât speci�cul elementelor teatrale, cât şi 
principiile vieţii cotidiene.
  Cercetarea istoriei şi a creaţiei acestui teatru deschide noi perspective în cunoaşterea şi dezvoltarea artei teatrale 
din Moldova.

  Cuvinte-cheie: Teatru evreiesc, A. Goldfaden, Şolom Alehem, Sidi Tali, manieră tradiţională, element teatral.

Summary
Jewish State �eatre of SSRM

  As a result of the analysis of previously unknown sources on the State Jewish �eatre MSSR /1940-1941 / were 
received new information on the history, development and creative activities of the theater.
  Creative activity of this theatre was aimed at familiarizing the audience with performances of plays by contem-
porary Jewish authors and classical drama by A. Golfadena and Sholom Aleyhema. �eatre adhered to the traditional 
interpretation of Golfaden �eater. �e performances di�ered theatricality and at the same time, were full of worldly 
wisdom.
  In-depth study of the history and identity of the State Jewish �eatre will enable a clear logic on development of 
the theatrical process in Moldova.

  Keywords: Jewish �eatre, A. Goldfaden, Solom Alehem, Sidi Tali, traditional interpretation, theatricality.

În primele zile după formarea RSSM, la Tiras-
pol, a fost realizat primul turneu al Teatrului Evre-
iesc de Stat din Moscova (GOSET), avându-l în 
frunte pe fondatorul său, renumitul actor şi regizor, 
artistul poporului din URSS, Solomon Mihailovici 
Mihoels (numele de familie adevărat - Vovsi).                                          

Conform informaţiilor furnizate de ziarul Basa-
rabia Sovietică din 13 iulie 1940, trupa GOSET-ului 
a susţinut un spectacol la Tiraspol, pe scena Teatru-
lui Dramatic Moldovenesc „M. Gorki”1. În antract, a 
avut loc un miting consacrat fondării RSSM, la care 
S. M. Mihoels a ţinut o cuvântare. El a vorbit atunci 
despre faptul că evreii trebuie să bene�cieze de con-
diţiile necesare pentru a-şi realiza talentul, pentru 
a-şi manifesta aptitudinile creatoare, şi de posibilita-
tea obţinerii unui loc onorabil în viaţă. În încheiere, 
el şi-a exprimat speranţa că evreii îşi vor putea culti-
va arta şi în RSSM. Ulterior, GOSET-ul din Mosco-
va, primul teatru evreiesc care juca spectacolele în 
idiş şi care era �nanţat de stat, a vizitat Moldova încă 
de câteva ori. 

La puţin timp după turneu, a fost luată decizia 
de fondare în RSSM a Teatrului Evreiesc de Stat2. 
Până la acel moment, în URSS funcţionau deja mai 
multe teatre evreieşti de stat: la Moscova, Leningrad, 
Baku, Harkov, Birobidjan, Taşkent, Novosibirsk. În 

oraşul Kiev erau trei: GOSET-ul din Kiev, Teatrul 
Evreiesc de Tineret, Teatrul Evreiesc de Păpuşi, toate 
spectacolele jucându-se în limba idiş.

În vederea acordării asistenţei la crearea teatru-
lui evreiesc din RSSM, în luna septembrie 1940, la 
Chişinău au fost invitaţi N. Demilovski, directorul 
GOSET-ului, şi L. Pulver3, directorul muzical al tea-
trului, cunoscut compozitor, artist al poporului din 
RSFS Rusă. În data de 22 septembrie, pe prima pa-
gină a ziarului Basarabia Sovietică, a fost publicată 
telegrama de felicitare a conducerii GOSET-ului, 
adresată trupei Teatrului Evreiesc de Stat din RSS 
Moldovenească şi semnată de Mihoels, Belikovski şi 
Finkelştein4. 

Bineînţeles că acest teatru nu s-a născut din 
nimic. Încă de la începutul secolului al XX-lea, în 
Basarabia realizau turnee diferite trupe teatrale 
evreieşti, deosebit de intens între anii 1920-1930. În 
general, acestea nu erau trupe profesioniste. Scriito-
rii şi intelighenţia naţională le numea prin termenul 
peiorativ „schund-theater”, adică „cârpăceală, bu-
lendre”5. Totuşi, aceste teatre se bucurau de o mare 
priză în rândul maselor populare şi de aceea ele îşi 
îndeplineau misiunea culturală. De mult succes se 
bucura şi trupa teatrală profesionistă, numită Vilens-
kaia, care, în anul 1920, s-a stabilit la Bucureşti.
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În acest oraş mai funcţiona un teatru evreiesc 
profesionist, condus de Iacov Şternberg, care ulte-
rior a devenit conducătorul Teatrului Evreiesc de 
Stat din Chişinău, inaugurat la 17 septembrie 1940, 
în incinta Teatrului Coloseum6. Prima reprezentaţie 
a fost comedia muzicală Vrăjitoarea, creaţia regizo-
rului, dramaturgului şi fondatorului artei teatrale 
evreieşti Avraam Goldfaden, iar montarea scenică 
aparţinându-i regizorului Lev Abelev. Toate ziarele 
timpului, editate în limbile moldovenească şi rusă, 
scriau despre acest spectacol ca reprezentând un 
mare eveniment în istoria culturii moldoveneşti.

Fiecare spectacol de debut îi era consacrat lui A. 
Goldfaden, al cărui centenar a fost sărbătorit anume 
în anul 19407. Piesele lui se distingeau prin teatrali-
tate, �ind, în acelaşi timp, profund marcate de mul-
tă înţelepciune existenţială. În comedia Vrăjitoarea, 
spre exemplu, personajele erau redate într-un stil 
grotesc şi caricatural, ceea ce determina tendinţa re-
gizorilor în crearea spectacolelor de un acut interes 
social. Ziarul Bessarabskaia pravda scria: „Se simte 
că mentorul, regizorul L. Abelev a respectat aborda-
rea speci�că teatrului goldfadenian, o tradiţie cizela-
tă de-a lungul mai multor decenii”8. Spectacolul era, 
de regulă, jucat în mod liber, expresiv şi dinamic. 
Cunoscutul scriitor din acea perioadă H. Kleiman 
scria: „Întregul spectacol se desfăşoară în atmosfera 
acelei sensibilităţi, a acelui lirism şi umor �n, care în 
istoria teatrului evreiesc este cunoscută sub numele de 
„goldfadeniada”9. 

Toate cronicile menţionau, în unanimitate, că 
un succes deosebit îl aveau anume scenele de masă: 
de celebrare în familie, din piaţă, casa vrăjitoarei, 
cafeneaua turcească. Măiestria actoricească îi ca-
racteriza pe cei mai talentaţi actori, printre care A. 
Tefner, Abramaş, Ia. Iakobovici, R. Fahler, J. Zelţer. 
Într-o recenzie la acest spectacol se menţiona, în 
special, buna sonoritate a orchestrei conduse de B. 
Sadigurski. Scenogra�a spectacolului a fost realizată 
de pictorul Rubinger.

În data de 4 octombrie 1940, în incinta aceluiaşi 
Teatru Coloseum s-a desfăşurat premiera Teatrului 
Evreiesc a lui Şolom-Aleihem10. Presa menţiona ma-
rele succes al spectacolului şi noua reuşită de creaţie 
a regizorului Lev Abelev. Pe 8 septembrie a aceluiaşi 
an, ziarul Sovetskaia Moldavia scria: „Calitatea mon-
tării este evidentă. Despre aceasta vorbeşte tratarea 
corectă a personajelor, mizanscenele reuşite, de ase-
menea, şi faptul că Abelev a refuzat imitarea GOSET-
ului moscovit şi a găsit o abordare originală proprie 
în montarea spectacolului clasic”11. Succesul specta-
colului a fost asigurat de elevaţia şi jocul măiestrit 
al artiştilor B. Sadigurski, Z. Ştern, R. Gutman, A. 
Tefner, Ş. Leibovici, J. Zlataia, I. Iholesco, Budeiski, 
V. Ţvit, B. Roitman.

În luna mai 1941 a avut loc premiera specta-
colului Gerşele Ostropoler de M. Gerşenzon, �ind 
montat de L. Abelev, iar scenogra�a realizată de Ru-
binger şi muzica de R. Fahler12.

Pentru luna iunie a anului 1941 erau progra-
mate premierele spectacolelor Ziamke Kopaci, după 

piesa dramaturgului sovietic M. Daniel (regizor Ia. 
Şternberg13), precum şi Sonata lui Kreutzer de Ia. 
Gordon (după povestirea lui L. Tolstoi)14.

În afară de Chişinău, Teatrul Evreiesc, care acu-
mulase deja un repertoriu destul de bogat, juca spec-
tacole în Bălţi şi Bender, dar şi în alte oraşe ale țării15.

Iacov Şternberg s-a născut în târguşorul Lip-
cani, în anul 1890, iar studiile şcolare şi le-a făcut 
într-un gimnaziu particular rusesc din Kameneţ-
Podolsk. Din anul 1915, el se mută la Iaşi, �ind pa-
sionat de literatură şi teatru, unde organizează se-
rate literar-muzicale. I. Bercovici, cunoscutul dra-
maturg şi istoric de teatru român, considera aceste 
serate ca �ind „debutul teatrului evreiesc modern 
din România”16.

Iacov Şternberg a fost un propagandist al ide-
ilor lui K. Stanislavski în România, străduindu-se, 
în acelaşi timp, să nu le confunde cu rădăcinile vo-
devilice ale teatrului evreiesc. Între anii 1924-1926, 
el a condus trupa Vilenski. În anul 1928, îşi des-
făşoară stagiul profesional la Berlin. Întors la Bu-
cureşti, el creează studioul teatral BITS Bucureşter 
Idişe Teatăr-Studie, situat în zona Văcăreşti, în care 
a experimentat tendinţele moderniste ale teatrului 
european. Studioul său teatral a obţinut o mare fai-
mă şi a devenit deosebit de popular în mediul inte-
lighenţiei bucureştene, indiferent de naţionalitate. 
Anume în aceşti ani şi în acest teatru s-a lansat şi 
a devenit faimoasă actriţa şi cântăreaţa Sorelă Bir-
kentahl, cunoscută sub pseudonimul scenic Sidi 
Tahl. Spre �nele anilor’30, odată cu accentuarea 
sentimentelor antisemite în România, studioul tea-
tral întreprinde o serie de turnee în marile oraşe 
ale Europei. În anul 1938, Iacov Şternberg se sta-
bileşte la Cernăuţi, iar din 1940 preia conducerea 
Teatrului evreiesc de stat din Moldova, cu sediul 
la Chişinău.

Sidi Tahl s-a născut în anul 1912. De la vârsta 
de 14 ani şi-a început cariera scenică. Pe la �nele 
anilor’20, evoluează în Bucureşti cu trupa ROCSI, 
efectuând turnee frecvente în Iaşi şi Chişinău. Din 
anul 1935, activează în studioul teatral BITS din 
Bucureşti, a�at sub conducerea lui I. Şternberg. În 
anul 1938, Sidi Tahl pleacă în oraşul său natal, Cer-
năuţi, iar în anul 1940, când Basarabia a devenit par-
te componentă a URSS, ea se stabileşte la Chişinău, 
�ind angajată la Teatrul moldovenesc GOSET. Evo-
luările ei aveau succes nu numai la publicul evreiesc. 
Diapazonul talentului său era unul foarte larg. Ea se 
manifesta cu brio în mai toate genurile, �ind foarte 
talentată, simțea scena, cânta şi dansa minunat. În 
repertoriul ei actoricesc erau deopotrivă roluri dra-
matice, comice şi tragice. Sidi Tahl evolua frecvent şi 
în emisiunile radioului moldovenesc, interpretând 
melodii populare evreieşti. În perioada sovietică a 
fost supranumită „Raikin în fustă”17.   

Odată cu începerea războiului, teatrul, ca şi alte 
instituţii de cultură, au fost evacuate. Trupa de bază, 
în frunte cu conducătorul ei artistic I. Şternberg, 
cu actriţa principală Sidi Tahl şi cunoscutul în acea 
vreme managerul teatral Pinhus Falik, care a devenit 
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soţul acesteia, au plecat la Taşkent, unde au  activat 
la Filarmonica locală.

La sfârşitul anilor’40 - începutul anilor’50, în 
URSS s-a derulat o campanie de lichidare a teatre-
lor evreieşti. Graţie talentului excepţional al actriţei 
Sidi Tahl, dar şi a abilităților manageriale ale lui Pin-
hus Falik, pe atunci, vice-director al �larmonicii din 
Cernăuţi, a supravieţuit ca prin minune doar Teatrul 
de revistă Sidi Tahl. Acesta rămăsese singurul tea-
tru evreiesc din URSS. În anii’50-60, trupa sa venea 
deseori la Chişinău. Era extrem de di�cil să obţii un 
bilet de intrare la spectacolele lui Sidi Tahl. Toate bi-

letele erau procurate imediat, cu multe zile înaintea 
reprezentației. 

În anul 1965, actriţei Sidi Tahl i s-a conferit titlul 
onori�c „artistă emerită a Ucrainei”. În 1982, ea a fost 
invitată să concerteze la Moscova, �ind anunţată în 
program ca „oaspete din Ucraina, interpretă de cân-
tece populare”. Cuvintele „evreiesc” sau „idiş” nu erau 
menţionate. Publicul a întâmpinat-o însă în picioare 
şi cu mari ovaţii. Sidi Tahl a cântat atunci în idiş. Ea 
nici nu presupunea că acest concert va � ultimul.

Putem doar regreta că în Moldova de astăzi nu 
există nici un teatru evreiesc.        

Veniamin Zuskin şi actorii Teatrului Evreiesc din Moldova
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Nadejda Axionova

Veaceslav Axionov ca promotor al sistemului teatral stanislavskian

Rezumat
Veaceslav Axionov ca promotor al sistemului teatral stanislavskian

  Activitatea regizorală a lui Veaceslav Axionov, conducătorul artistic şi prim-regizorul Teatrului Dramatic rus „A. 
P. Cehov” în anii 1944-1948, oglindeşte tendinţele importante ale timpului. Teatrul, în perimetrul ex-sovietic, a înde-
plinit funcţia majoră de educare şi culturalizare. Formarea repertoriului era dictată de hotărârile şi directivele de partid 
şi de stat. În această perioadă, V. Axionov a montat 5 piese: Căsuţa în Cerchizov de A. Arbatov (august 1945), Pentru 
cei care sunt pe mare de B. Lavreniov (1946), Întâlniri memorabile de A. Utevschi (1947), Liubovi Iarovaia de K. Treniov 
(1948).

  Cuvinte-cheie: principii artistice, arta actorului, artă dramatică, concept de aşteptare, ideatică, regie, şcoală de teatru.

Summary
Veaceslav Axionov ca promotor al sistemului teatral stanislavskian

  �e directorial work of Vyacheslav Axionov, who was the artistic director and �rst director of Russian Drama 
�eatre A. P. Chehov during 1944-1948, show important trends of the time. �eatre in the former Soviet area was 
performed the major functions of education and literacy. Repertoire formation was dictated by the decisions and di-
rectives of the Party and State. During this period, V. Axionov assembled �ve pieces: Box in the Cerchizov A. Arbatov 
(August 1945), For those who are in high B. Lavreniov (1946), Meetings memorable A. Utevschi (1947), Liubovi Iarovaia 
of K.Treniov (1948).

  Keywords: artistic principles, art of acting, dramatic art, the concept of ideational, staging, directing, theatrical school.

Veaceslav Axionov (1900-1992), în activitatea 
sa de regizor al teatru dramatic, s-a bazat întotdeau-
na pe principiile artistice ale lui Konstantin Stanisla-
vski, sub conducerea căruia şi-a format personalita-
tea în Şcoala Teatral-dramatică de pe lângă Teatrul 
Academic de Artă din Moscova. Fiind studentul lui 
K. Stanislavski, V. Axionov a realizat consecvent în 
practică principiile sistemului său artistic şi estetic, 
interpretându-l drept o trinitate a unor baze estetice, 
etice şi teoretice privind tehnica actoricească. Pune-
rea în aplicare practică de V. Axionov a principiilor 
stanislavskiene s-a manifestat multilateral: prin ale-
gerea repertoriului teatral, prin lucrul regizorului 
cu actorii asupra montărilor noilor spectacole, prin 
exersarea zilnică a trupei. Fiecare dintre aceste as-
pecte ale muncii regizorului merită o atenţie speci-
ală. Ne vom concentra atenţia, însă, asupra specta-
colelor montate de V. Axionov pe scena Teatrului 
Dramatic Rus „A.P. Cehov” din Chişinău în perioada 
anilor 1944 - 1948.

Bazându-ne pe analizele critice din presă, pe 
memoriile şi amintirile participanţilor şi ale spec-
tatorilor, vom descrie caracteristicile regizorale ale 
unor spectacole concrete. Ideile regizorale iniţiale se 
concretizau şi se modi�cau în procesul muncii co-
lective. Acest proces era in�uenţat de personalităţile 
şi calităţile individuale ale actorilor şi de momentele 
incluziunii improvizaţiilor lor. Documentele istorice 
păstrate în Arhivele de Stat ale Republicii Moldova 
şi în arhivele private, de familie, ale oamenilor de 
cultură din ţară, informaţiile factologice, aduna-
te de la  persoanele care l-au cunoscut personal pe  

V. Axionov, ne dau posibilitatea de a-i caracteriza 
contribuţia la dezvoltarea artei teatrale din Chişinău 
în anii postbelici, de a-i examina activitatea regizo-
rală, prezentată prin prisma aplicării principiilor ar-
tistice ale sistemului lui K. Stanislavski.

V. Axionov sublinia mereu că lucrul regizo-
rului asupra unei noi piese trebuie să înceapă de 
la analiza atentă a caracteristicilor ei dramatice şi 
compoziţionale: studierea timpului creării, a mo-
tivelor alegerii de către dramaturg a subiectului şi 
a personajelor, a gradului tipicităţii situaţiilor su-
biectului, a găsirii momentelor nodale ale dramei 
(con�ict, desfăşurare, punct culminant şi deznodă-
mânt), a determinării temei şi a „supraideii” operei, 
identi�când forţele (contra)acţiunii şi modalităţile 
de  rezolvare a celor mai importante mizanscene 
etc. Cu alte cuvinte, în momentul distribuirii rolu-
rilor şi al prezentări piesei actorilor, ei aveau în faţa 
lor o oarecare imagine ideală a viitorului spectacol,  
în conformitate cu care se realiza întregul proces de 
lucru ulterior.

Astfel, în 1946, V. Axionov pune în scena Tea-
trul Dramatic Rus piesa eroică Pentru cei care sunt 
pe mare, scrisă de B. Lavreniov în 1945. Se pare că 
alegerea textului nu a fost o întâmplare. V. Axionov 
cunoştea bine creaţia lui Boris Lavrenioev, care a 
intrat în istorie ca �ind unul dintre fondatorii dra-
mei eroice şi revoluţionare. El i-a citit şi i-a apreciat 
înalt povestirile Vântul, Culoare stelară, Patruzeci şi 
unu, Al şaptelea satelit şi Gravuri, îi cunoştea lucră-
rile dramatice Spargerea şi Cântec despre Flota Mării 
Negre.
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Piesa Pentru cei care sunt pe mare abordează 
problemele moralităţii şi ale eticii sovietice şi prea-
măreşte curajul şi vitejia marinarilor militari ai Flo-
tei de Nord. Caracterele şi subiectul acestui text dra-
matic conţineau toate atributele necesare teatrului 
sovietic din acele timpuri. Acţiunea are loc în timpul 
unei ierni aspre din 1943, la baza diviziunii distrugă-
toarelor de submarine ale Flotei de Nord. În condiţii 
climaterice di�cile (ninsori, viscole) şi sub atacurile 
constante ale aeronavelor inamice, marinarii sovie-
tici se luptă cu duşmanul, apărându-şi patria.

Tânărul şi energicul locotenent Maximov tră-
ieşte în numele victoriei. Tovarăşul lui, locotenentul 
Borovski aspiră la glorie personală. Primind însărci-
narea, împreună cu Maximov, să  localizeze şi să dis-
trugă submarinul inamic, Borovski, în mod inten-
ţionat, îi dă lui Maximov coordonatele false pentru 
a îndeplini singur comanda şi pentru a nu împărţi 
cu nimeni gloria eroului. Ca urmare, Borovski in-
tră într-o luptă inegală, îşi pierde barca, îşi duce la 
moarte echipa... Situaţia este salvată de Maximov, 
care ajunge pe câmpul de luptă şi distruge subma-
rinul inamic.

Vina pentru cele întâmplate îi revine lui Ma-
ximov: el a întârziat. El este privat de posibilitatea 
de a-şi apăra dreptatea, deoarece, în timpul luptei, 
valurile mării au spălat toate hărţile şi codograme-
le. Dar, Apanasenko, radiotelegra�stul lui Borovski, 
rănit grav, a supravieţuit. Fiind în spital, el îi poves-
teşte medicului Şabunina (soţia lui Borovski) detalii 
cu privire la trimiterea coordonatelor. Şabunina este 
şocată de fapta soţului. Ea îi propune să-i mărturi-
sească toate cele întâmplate Comandantului Batalio-
nului, Haritonov, care l-a avertizat în mod repetat pe 
Borovski despre pericolele carierismului.

Sosirea inopinată a lui Haritonov la spital, în 
timpul explicaţiilor dintre soţi, îl convinge de�nitiv 
pe comandantul batalionului de vina lui Borovski. 
Verdictul tribunalului pentru Borovski este pedeap-
sa capitală. Dar el nu este un duşman: el e vanitos, 
dar e un o�ţer curajos. Curtea îi oferă şansa să se 
reabiliteze prin sânge şi să-şi recâştige bunul nume 
şi gloria militară.

Dezvăluirea ideii principale şi a semni�caţiilor 
creative şi morale ale piesei lui B. Lavreniov Pentru 
cei care sunt pe mare, constituia scopul pentru care 
se întruneau eforturile întregii echipe, conştienti-
zarea căruia a contribuit la crearea unui ansamblu 
artistic unitar. V. Axionov le explica pe toate prin 
dragostea şi devotamentul faţă de patria-mamă.

Astfel, în tratarea personajelor piesei (atât 
principale, cât şi episodice), precum şi la alegerea 
actorilor pentru anumite roluri, V. Axionov reieşea 
anume din aceste considerente. Regizorul era prin-
cipial la distribuirea personajelor în dependenţă de 
puterea acţiunilor şi a contraacţiunilor, deoarece 
de acest fapt depindea rezolvarea problemei dez-
voltării complexe a spectacolului. Analizând textul 
piesei, V. Axionov, în �ecare caz concret, în �eca-
re episod, le dezvăluia actorilor ideea că acţiunea 
complexă este o secvenţă logică exactă în mişcarea 
continuă a subiectului şi în perspectiva semantică 
a spectacolului. Din acest punct de vedere, �ecare 
scenă, �ecare replică a actorului constituia o verigă 

necesară în construirea ei. Din împletirea diferite-
lor linii de acţiune ale personajelor, în spectacol se 
dezvoltă, conform opiniei lui V. Axionov, „o par-
titură”, o acţiune completă, care reuneşte actorii şi 
alte mijloace de expresie teatrală (lumina, muzica, 
decoraţiunile  etc.) cu publicul.

Con�ictul principal al piesei Pentru cei care 
sunt pe mare se desfăşoară între Maximov şi Bo-
rovski. Actorul I. Datsky crea chipul lui Maximov 
drept un veritabil şi puternic o�ţer sovietic, care îşi 
iubeşte slujba şi ştie cum să-şi construiască corect 
relaţiile cu prietenii şi cu subalternii, personi�când 
forţa principală pozitivă a spectacolului. Acesta era 
om un optimist, educat, bine-manierat şi inteligent, 
având o cultură morală şi interioară înaltă. În rela-
ţiile sale cu colegii şi cu o�ţerii de rang superior se 
comporta cu demnitate şi respect, era delicat cu fe-
meile. Un recenzent scria: „Este exigent şi sever cu 
sine însuşi şi cu cei din jur. Numai astfel de oameni 
câştigă întotdeauna şi în toate”1. 

În jurul lui Maximov s-au grupat celelalte per-
sonaje - Comandantul Batalionului Haritonov (N. 
Muratov),   locotenentul Recalo (V. Polişciuk) şi me-
dicul Şabunina (E. Kuzneţova). În textul piesei, ima-
ginile lor nu au fost evidenţiate la fel de proeminent. 
Cu toate acestea, V. Axionov, în lucrul cu actorii, a 
încercat să le dea calităţi individuale. Lui Haritonov 
i-a impus trăsături de soliditate şi importanţă; loco-
tenentul Recalo, rom, potrivit lui V. Axionov, este 
impulsiv şi pasional, medicul Şabunina - o femeie 
nobilă, care-şi iubeşte soţul şi suferă din cauza aro-
ganţei acestuia. 

Chipurile eroilor principali erau completate 
prin atitudinea faţă de ei a  mecanicului Lişiov (V. 
Kruglov), a artistei Gorelova (D. Arbenina), a chel-
neriţei Olecika (N. Donţova).

Jocul actorului B. Slobodski, care a creat pe sce-
nă chipul extrem de complex şi de controversat al lui 
Borovski, a fost de�nit drept o reuşită artistică. „... El 
este nevoit parcă să poarte întotdeauna o mască, as-
cunzându-şi de cei din jur identitatea, iar din aceas-
tă cauză acest rol devine şi mai di�cil pentru actor. 
Desenul exterior al rolului i-a reuşit perfect artistului 
Slobodski. Dar mi-ar place să văd mai multă simpli-
tate şi naturaleţe  în unele scene”2.

A fost apreciat pozitiv şi efortul artistic al acto-
rului Vl. Polişciuk, care „... viu şi pasional a reprodus 
imaginea unui ţigan – Locotenentul Recalo”. Dar cri-
ticului nu i-a părut prea reuşită interpretarea cânte-
celor ţigăneşti, pe care actorul le cânta în spectacol: 
„Ne-ar plăcea ca artistul, îndepărtându-se de sforţă-
rile triviale de cârciumă, să ne arate frumuseţea, am-
ploarea, pasiunea şi îndrăzneala unui cântec  ţigănesc 
veritabil”3.

Personajele feminine au primit aprecieri diver-
se de la critici: „Simplă şi convingătoare este în rolul 
soţiei  lui Borovski, a medicului Şabunina, actriţa E. 
Kuzneţova. Acest lucru nu poate � spus despre actriţa 
D. Arbenina, care a interpretat rolul artistei Gorelova. 
În locul unei naturi integre, care poate iubi puternic şi 
cu adevărat, s-a obţinut tipul unei actriţe provinciale 
medii, cu gesturi şi intonaţii caracteristice ştampilate, 
pe care regizorul V. Axionov nu le-a putut elimina în 
timpul repetiţiilor” 4.
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Cuvinte de laudă din partea criticilor au primit 
actorii N. Muratov, V. Golovcenko şi V. Kruglov. Pri-
mul a creat chipul lui Haritonov - Comandantul Ba-
talionului, al doilea - pe cel al locotenentului Lishev, 
al treilea - pe cel al mecanicului. Tinerii actori P. Go-
lovkov (radiotelegra�stul Apanasenko) şi N. Don-
ţova, de asemenea, conform părerii criticului, s-au 
descurcat bine în micile roluri episodice.

În faţa publicului au apărut chipurile unor oa-
meni reali, cu toate calităţile lor pozitive şi negative, 
tinzând spre perfecţiune, spre bunătate şi căutând 
modalităţi de a face viaţa mai bună, mai cinstită şi 
mai nobilă.

Atmosfera reală de război se revela în scenogra-
�a spectacolului, realizată de pictorul D.  Mordoko-
vici. Muzica compozitorului A. Karasik reproducea 
simţul emoţional şi psihologic al timpului.

Piesa a fost primită cu entuziasm de publicul 
larg şi de critica de specialitate. În ziarul Sovetska-
ya Moldavia a apărut o cronică pozitivă. Criticul de 
teatru a remarcat faptul că „... începând cu Prietenii 
vechi, teatrul a continuat să arate linia unor adevă-
raţi oameni optimişti ai epocii sovietice”5. În general, 
spectacolul Pentru cei care sunt pe mare a fost esti-
mat ca având o mare valoare educaţională pentru 
tineri.

În 1947, V. Axionov lucrează la spectacolul În-
tâlniri memorabile după drama psihologică a lui 
A. Utevsky despre o�ţerii sovietici care au fost în 
prizonierat german şi despre atrocităţile războiului. 
Puţini ştiau atunci că A. Utevsky este un eminent bi-
olog sovietic, dar nu un dramaturg profesionist, şi că 
el face literatură „în timpul său liber”. Dintre toate 
lucrările lui A. Utevsky doar piesa Întâlniri memo-
rabile s-a bucurat de popularitate. Ea a fost scrisă în 
timpul vieţii autorului în spatele frontului, la Frun-
ze, şi se întitula iniţial Riscul siguranţei. Piesa a fost 
pusă în scenă în 1945, având succes în mai mult de 
100 de teatre din ţară.

În interpretarea temei principale a piesei, V. 
Axionov a fost solidar cu A. Brushteyn, autorul ar-
ticolului Întâlnirea cu conştiinţa („Gazeta literară” / 
(«Литературная газета», 01.12.1945): „Patru ani 
războiul a făcut ravagii în lume. Ca nisipurile din 
furtunile de nisip, ca fulgii în viscol alergau oamenii, 
su�etele şi destine lor. Războiul s-a terminat, - „atunci 
am început să numărăm rănile, camarazii să ni-i nu-
mărăm”. Acum, în primele luni de pace, stăm în faţa 
pierderilor noastre considerabile, în faţa mândriei de 
realizările noastre, în faţa unei noi înţelepciuni, pe 
care am învăţat-o de la război. Dispersaţi în ultimii 
ani între aceasta şi cealaltă parte a frontului, ne reîn-
tâlnim şi ne privim ochi în ochi: „Cine eşti tu astăzi? 
Unde ai fost în aceşti ani? Ai luptat, ai lucrat sau ai 
stat ascuns? Răspunde, trebuie să ştim cu cine vom re-
construi tot ce a mutilat războiul”. Aceleaşi întrebări, 
pe care ni le punem reciproc, �ecare dintre noi şi le 
pune el însuşi - într-o întâlnire secretă cu conştiinţa 
sa ...”6.

Criticii au salutat precaut piesa dramaturgului 
neprofesionist, găsindu-i o mulţime de neajunsuri. 
Părerea lui V. Axionov coincidea cu a lor. El consi-
dera că valoarea artistică a piesei este inegală, pe alo-
curi pare pur şi simplu nereuşită. Se cereau comple-

tări regizorale, imaginaţie artistică şi  căutări acto-
riceşti solide pentru a evita, în limita posibilităţilor, 
bombasticismul şi şabloanele. Cu toate acestea, con-
form opiniei recenzentului A. Vasiliev, care a publi-
cat un articol în „Moldova sovietică”,   „... spectacolul 
Întâlniri memorabile este vesel şi inteligent, simţindu-
se ideea regizorului şi scopurile exacte. El preamăreşte 
curajul şi demnitatea patrioţilor sovietici, care nu-şi 
cruţau viaţa pentru viaţă, �ind pregătiţi să se jertfeas-
că pentru Patrie”7. 

În acest spectacol, actorul N. Muratov, inter-
pretul rolului principal - al scriitorului Zavyalov - 
a fost capabil să arate în mod convingător su�etul 
complex, contradictoriu al eroului, retrăirile sale ca 
tată, cetăţean şi om de creaţie. Prin trăsături acto-
riceşti rezervate (pauze logice, gesturi şi mimici re-
uşite), el a eliminat limitele şi caracterul schematic 
al personajului, l-a făcut convingător şi real. În ro-
lul Inei, a mezinei lui Zavyalov, a debutat actriţa N. 
Donţova. Neavând su�cientă experienţă şi măiestrie 
actoricească, regizorul a lucrat mult cu ea pentru a-i 
conferi rolului expresivitate şi veridicitate. Acest lu-
cru în comun cu V. Axionov i-a lăsat o impresie de 
neuitat, mai târziu ea scriindu-i o scrisoare de recu-
noştinţă „pentru cooperarea şi pentru ajutorul acor-
dat în educaţia ei ca actriţă” 8. Rolul fetei fricoase şi 
laşe Nadia a fost creat de actriţa E. Cernuşenko, care, 
fără penetrarea profundă în experienţele su�eteşti 
ale eroinei, a tratat acest chip printr-o a�şare super-
�cială şi printr-un sentimentalism excesiv.

După spectacolul Întâlniri memorabile, V. Axio-
nov începe repetiţiile piesei lui C. Simonov Întreba-
rea rusească, care avea în acei ani o mare pondere 
socială şi politică. Pentru V. Axionov această piesă 
era deosebit de importantă. În aceeaşi perioadă, fra-
tele său mai mic Vsevolod lucra la rolul lui Harry 
Smith din �lmul lui Mihail Romm Întrebarea ru-
sească. Filmul a fost lansat în cinematografele din 
Moscova în 1947 şi a avut un succes imens, iar Vse-
volod Axionov, pentru munca actoricească, a fost 
distins cu Premiul Stalin de gradul I. 

În această piesă este vorba despre lupta unui jur-
nalist american cu reprezentanţii businessului mare. 
Prima montare a textului a eşuat şi a primit critici 
severe. Colectivul teatrului a fost acuzat de conce-
perea prost gândită a soluţiei dramatice, de calitatea 
slabă a scenogra�ei, de jocul actoricesc necalitativ. 
În următorul sezon teatral, V. Axionov a încercat să 
reia montarea piesei lui C. Simonov, îmbunătăţind 
decorul şi aprofundând interpretarea chipurilor. Au 
fost implicaţi următorii actori: V. Strelbițki (McPer-
son), L. Chinidjyants (Smith), A. Nikolaev (Jessy), V. 
Kruglov (Murphy) etc.

Secretarul responsabil al Uniunii Scriitorilor 
din Republica Moldova, Korenfeld, în memorandu-
mul său, scria următoarele: „După primul eşec, Tru-
pa Teatrului Dramatic rus a recurs la o abordare au-
to-critică în montarea piesei Întrebarea rusă, în noul 
sezon a schimbat radical întregul spectacol şi a avut 
succes. Cu toate acestea, decorul lasă mult de dorit, 
unele chipuri trebuie îmbunătăţite” 9.

Căzând de acord cu unele obiecţii ale lui Ko-
renfeld, V. Axionov comenta acest spectacol în felul 
următor: „... Spectacolul este complet reconstruit. Per-
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sonajele au fost modi�cate din punct de vedere regi-
zoral, a fost schimbat întregul decor al spectacolului. 
Au fost înlocuiţi aproape toţi actorii principali. Am 
modi�cat radical spectacolul, conştientizând valoarea 
politică şi educaţională a piesei. Principala diferenţă 
faţă de primul spectacol constă în faptul că centrul de 
evenimente este concentrat în jurul lui Smith. Specta-
colul are toate premisele pentru o îmbunătăţire ulteri-
oară continuă”10. Cu toate acestea, trebuie de remar-
cat faptul că această variantă a spectacolului nu s-a 
menţinut în repertoriu. 

Un succes enorm la public l-a avut spectacolul 
Liubovi Iarovaia de Constantin Treniov, pus în sce-
nă de regizorul V. Axionov în 1947. Montată aproa-
pe în toate teatrele din Uniunea Sovietică şi conso-
lidându-şi poziţia de piesă-tip a perioadei sovietice, 
Liubovi Iarovaia era considerată dramaturgia clasică 
a teatrului sovietic, iar montările - un fel de „test de 
maturitate creatoare”.

Piesa a fost pusă în scenă prima oară la Teatrul 
Malîi în 1926 (regizor I. S. Platon, Liubovi Iarovaia 
- V. Paşennaia). Henri Barbusse, care a văzut spec-
tacolul din Moscova în 1927, a comparat starea de 
spirit din sală cu „un su�u puternic de libertate”. 
Chipurile create în spectacol se caracterizau prin-
tr-un conţinut atât de uman, încât pe diferite scene 
năşteau un număr in�nit de interpretări, oferindu-le 
actorilor un material bogat şi viu. Spectacolul a fost 
numit „o victorie strălucită a dramaturgiei tinere şi a 
măiestriei actoriceşti vechi pe sectorul revoluţionar al 
frontului nostru de creaţie” 11.

Acţiunea are loc într-un fost conac unde este 
plasat Comitetului revoluţionar. Armata Roşie pri-
meşte un mesaj că podul Jeglovsky este capturat de 
albgardişti. Lupta se dă în apropierea oraşului, se 
încheie evacuarea. Comandantul Koşkin a decis să 
rămână acolo cu asistentul său Şvandya şi să încerce 
să arunce în aer podul. Liubovi Iarovaia trebuia să 
�e persoana lor de legătura. În vâltoarea evenimen-
telor, ea îşi întâlneşte soţul, pe care îl credea mort. 
Surprinzător, el se prezintă drept  locotenentul Iaro-
voi, deşi iniţial �gura ca şi locotenentul Koşkin din 
Statul Major.

Oraşul este capturat, iar conacul devine tabă-
ra albilor. Acolo, dactilografa Panova �irtează cu 
o�ţerii. Liubovi Iarovaia se prezintă drept adeptă a 
albgardiştilor. Ea vine cu scopul de a cere ajutor în 
eliberarea întemniţaţilor, Panova răspunzându-i că 
i-ar strivi cu plăcere. Liubovi Iarovaia o acuză pe Pa-
nova că i-a trădat pe bolşevici.

Panova îl preîntâmpină pe locotenentul Iarovoi 
că-l aşteaptă soţia. El se grăbeşte la ea, îi face decla-
raţii de dragoste. Liubovi este de acord să-l ierte, cu 
condiţia ca el să-i salveze pe prizonieri, dar el o re-
fuză. Liubovi Iarovaia se autoacuză că nu şi-a putut 
înfrânge dragostea pentru soţ şi, astfel, şi-a trădat 
camarazii. Mai întâi, Liubovi îşi ameninţă soţul cu 
revolverul, apoi îndreaptă ţeava spre sine. Iarovoi or-
donă să �e întemniţată, iar prizonierii să �e împuş-
caţi. Marinarul Şvandya o eliberează printr-un şiret-
lic pe Liubovi Iarovaia. Lângă închisoare se adună o 
mulţime ce organizează un atac. Locotenentul este 
arestat. Liubovi Iarovaia se dezice de el, după care 
comisarul Koşkin o numeşte tovarăş credincios.

Se consideră că chipul lui Liubovi Iarovaia a 
completat acea galerie naţională de portrete ale fe-
meilor din Rusia create de Puşkin, Turgheniev, Tol-
stoi, Gorky şi Nekrasov. Până la ultima su�are, ea 
îşi dedică viaţa poporului său, interesele personale şi 
le subordonează societăţii, binele poporului îl pune 
mai presus de orice. Acest rol a fost jucat cu succes 
de mai multe actriţe de la V. Marețkaia până la I. 
Ciurikova.

V. Axionov şi-a conceput spectacolul ca pe o 
pânză monumentală. Acest plan i-a reuşit destul de 
bine.

Participantele celei mai importante confruntări, 
extinse de-a lungul întregii piese, sunt cele două per-
sonaje feminine: Liubovi Iarovaia şi Pavla Panova. 
La prima vedere, aceste femei ar trebui să se aseme-
ne - sunt curajoase, au o voinţă puternică, au o soar-
tă similară (ambele şi-au pierdut soţii). Dar, chiar de 
la începutul piesei, vedem că liniile lor se divizează,  
în primul lor dialog Liubovi Iarovaia spunând: „Este 
evident că nu toate văduvele sunt tovarăşi”. Acest lu-
cru atrage imediat atenţia şi suscită interes în dez-
voltarea relaţiilor dintre ele.

Rolul lui Liubovi Iarovaia a fost pentru prima 
oară interpretat la Chişinău de Artista Emerită a 
RSFSR V. Bogdanova. După cum sa menţiona în 
recenzii, „... de la apariţia sa pe scenă şi până la 
sfârşitul spectacolului, actriţa a capturat în totali-
tate publicul, l-a făcut să trăiască împreună cu ero-
ina ei toată drama, să sufere şi să se bucure. Actriţa 
a creat chipul femeii ruse, al unui luptător curajos 
al revoluţiei. Scenele în care Liubovi Iarovaia află 
că soţul ei este duşman al revoluţiei sunt pline de 
dramatism” 12. 

Pe Pavla Petrovna Panova autorul o descrie 
drept „un cruiser francez cu marinari”. Văduvă aris-
tocrată, ea se joacă în propriile jocuri. Pierzându-şi 
recent soţul arhitect, capul familiei, care i-a fost „ca 
un zid de piatră”, ea este forţată să supravieţuiască 
singură, să-şi apere dreptatea. Ea este aproape o �-
gură centrală în ambele tabere, �ind responsabilă de 
corespondenţă şi de toate informaţiile. Ea este în-
conjurată de daruri, atenţie şi se simte întrebată ca 
o damă mondenă.

În acest rol a debutat actriţa V. Suhariova. „Chiar 
dacă nu întotdeauna uniform, totuşi actriţa a reuşit 
să creeze un chip foarte complex al reprezentantei no-
bilimii pe cale de dispariţie. Ea a făcut un efort artistic 
mare, jocul ei este lejer, fără nici un semn de tensiune 
interioară” 13.

Actorul L. Cinidjyanţ a creat chipul lui Mihail 
Iarovoi drept un jucător politic fără su�et, lipsit de 
voinţă şi drept un om necinstit care şi-a trădat iu-
birea. Publicul i-a apreciat la justa valoare capacită-
ţile actoriceşti excepţionale. În interpretarea sa, „... 
Mihail Iarovoi nu este doar un inamic crud, dar un 
inamic şiret, viclean. El este conştient de sfârşitul său 
inevitabil, dar se agaţă de viaţă, nu ezită să foloseas-
că orice mijloace de luptă, călcând în picioare iubirea 
soţiei sale, îi întemniţează tovarăşii, pregătindu-le 
execuţia. În jocul actorului ar � putut apărea o criză 
neurastenică, dacă acesta nu ar � intrat profund în rol 
şi nu i-ar � citit gândurile eroului său. Mihail Iarovoi, 
în interpretarea lui  L. Cinidjyanţ, nu este un duşman 
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pompos a�şat, nevrotic şi isteric, ci viclean, cu sânge 
rece şi crud” 14. 

 O apreciere pozitivă l-a meritat în acest spec-
tacol interpretul rolului lui Şvandya. Actorul S. 
Sevastyanov a jucat perfect fragmentul cu pachetul 
din ultima scenă,  publicul răsplătindu-l pe merit cu 
aplauze. De asemenea, povestirea sa despre „întâlni-
rea” cu Karl Marx este foarte interesantă.

V. Kruglov a pictat minunatul şi suculentul chip 
al lui Pikalov, al ţăranului în haina sa, pe care îl atra-
ge pământul. Actorul a dezvăluit lumea interioară a 
personajului său.

I. Datski nu a jucat, ci a trăit pe scenă. El l-a 
prezentat pe comisarul Roman Koşkin drept un om 
calm, simplu, curajos, din popor. El a găsit culori 
luminoase, pentru a descoperi pe deplin lumea in-
terioară a eroului său, pentru a-i arăta convingerile, 
marea credinţă în victorie.

Spectacolul a fost extrem de înalt apreciat de 
critici şi salutat călduros de public. Se scria: „Pânza 
istorico-artistică mare, concepută şi oferită de Artis-
tul Emerit al RSS Moldoveneşti V. Axionov, este des-
tul de reuşită. În întregul spectacol se simte un înalt 
gust artistic, o idee regizorală profundă. Directorul 
de scenă a pătruns cu dragoste în conţinutul ideolo-
gic al piesei şi a dezvăluit larg chipurile personajelor, 
a prezentat tipuri vii ale Războiului Civil. Cum ce-
rea publicul în acele momente di�cile, spectacolul a 
reînviat romantismul fermecător al revoluţiei, lupta 

muncitorilor, lăsând o impresie extrem de viguroasă 
şi temperamentală”15.

Scenogra�a spectacolului a fost făcută cu   gust 
artistic de D. Mordohovici, decoraţiile aleii şi ale ba-
rului de vară �ind foarte bine concepute. Acompani-
amentul muzical completează minunat spectacolul, 
�ind compus de S. Zlatov din cântecele populare şi 
din timpul Războiului Civil.

În po�da succesului la public, problemele ma-
teriale ale teatrului se simţeau foarte acut. Teatrul 
nu-şi avea propriul sediu, nu avea nici subvenţii, şi, 
în consecinţă, nici surse pentru scenogra�a specta-
colelor.

În po�da tuturor problemelor, V. Axionov cre-
dea că, dacă actorul vrea cu adevărat să-şi înde-
plinească datoria publică, el trebuie să preţuiască 
tehnica artei sale, realizând aceste obligaţii prin mij-
loacele sale profesionale. El nu poate accepta de�ci-
enţele măiestriei sale, nu poate neglija posibilităţile 
de perfecţionare a tehnicii sale interne şi externe. E 
o întreagă cultură pe care se creşte şi care se culti-
vă de-a lungul anilor. Ea poate � învaţă şi absorbită 
într-atât, încât să intre în trupul şi sângele actorului, 
să-i devină a doua natură, să fuzioneze cu el organic 
o dată pentru totdeauna, să-l refacă pentru scenă.

Evaluând importanţa istorică a sistemului lui 
K. Stanislavski, V. Axionov sugera că, probabil, nu 
există o altă teorie teatrală care a avut un impact 
atât de profund asupra dezvoltării lumii artistice.

Referinţe bibliogra�ce:

1 Светланов, В.. За тех, кто в море. In: Молодежь 
Молдавии.

2 Ibidem.
3 Ibidem.
4 Ibidem.
5 Ibidem.
6 Аксёнов, В.. Мемуары. Рукопись. Arhiva familiei 

Axionov.
7 Васильев, А. Памятные встречи. In: Советская 

Молдавия, 13 апреля 1947 г.
8 Аксёнов, В.. Мемуары. Рукопись. Arhiva familiei 

Axionov.

9 Аксёнов, В.. Мемуары. Рукопись. Arhiva familiei 
Axionov.

10 Аксёнов, В.. Мемуары. Рукопись. Arhiva familiei 
Axionov.

11 Правда. 15 января, 1927, стр. 3
12 Шмонин, А.. Любовь Яровая. In: Советская 

Молдавия, 28 ноября, 1947 г.
13 Ibidem.
14 Ibidem.
15 Ibidem.



158 ArtA   2012

Aurelian Dănilă

Operele compozitorilor din Moldova pe scena Liricului 
chişinăuian (2). Alexei Stârcea: Inima Domnicăi („Domnica”, 

„Eroica Baladă”)

Rezumat
Operele compozitorilor din Moldova pe scena Liricului chişinăuian (2). 

Alexei Stârcea: Inima Domnicăi („Domnica”, „Eroica Baladă”)

  Autorul vorbeşte despre opera Inima Domnicăi de A. Stârcea, operă ce a cunoscut trei variante cu diverse denumiri: premi-
era variantei întâi, cu titlul menţionat, a avut loc la 8 mai 1960 şi a fost prezentată în acelaşi an la Decada Literaturii şi a Artei de 
la Moscova. A doua variantă, cu denumirea „Domnica”, a fost prezentată pe scena Teatrului de Operă şi Balet din Chişinău la 14 
octombrie 1964. Premiera ultimei variante a avut loc la 14 octombrie 1970 în acelaşi teatru. În cadrul acestei creaţii s-au evidenţiat 
soprana P. Botezat (Domnica), mezzosoprana T. Alioşina (Olga), tenorul V. Tretiak (Sava), baritonii T. Cuzminov (Toma), N. Baş-
katov (soldatul), un succes deosebit l-a repurtat primadona Operei Naţionale M. Bieşu în rolul central (Domnica). În diverse ziare 
şi reviste republicane şi unionale au fost menţionaţi dirijorii: T. Gurtovoi, I. Alterman, L. Hudolei, regizorul E. Platon, scenograful 
K. Lodzeiski. Critica de specialitate a menţionat talentul componistic al compozitorului A. Stârcea, remarcând, în mod special, 
ansamblurile corale, folosirea ingenioasă a folclorului moldovenesc, dar şi inspiratele citate din diverse melodii ruseşti. 

  Cuvinte-cheie: operă, arioso, teatru, premieră, variantă, recitativ, scenograf, regizor, dirijor, cor, ansamblu, orches-
tră, scenă, decadă, aniversare, critic, articol.

 

Summary
Works of composers of Moldova on lyrical scene of Chişinău (2). 

Alexei Stărcea: Inima Domnicăi („Domnica”, „Eroica Baladă”)

  �e author writes about the opera Inima Domnicai, by A. Stircea, the opera that had three versions under di�erent titles: 
the premiere of the �rst version with a mentioned above title took place on the 8th of May, 1960 and it was perfomed in the same 
year at the Decade of Liteerature and Art from Moscow. �e second version with the title Domnica was performed on the stage 
of theatre of Opera and Ballet from Chisinau on the 14th of October 1964. �e premier of the last version was on the 14th of 
October 1970 ]n the same theatre. Within this creation were marked out soprano P. Botezat (Domnica), mezosoprano T. Alio-
shina (Olga), tenor V. Tretiak (Sava), baritones T. Cuzminov (Toma), N. Bashkatov (soldier), special success achieved the prima 
donna of the National Opera maria Bieshu in the main role (Domnica). In di�erent newspapers, republican and union magazi-
nes were mentioned the conductor T. Gurtovoi, I. Alterman, L. Hudolei, the director E. Platon, scenographer K. Lodzeiski. �e 
critics brought into the light the co,positional talent of the compositor A. Stircea, and pointed out in a special way the choir, the 
ingenious use o9f the Moldovan folklore, but also the inspirational quotes fom various Russian songs.

  Keywords: arioso, opera, premier, version, recitative, stenographer, director, conductor, chorus, ensemble, orchestra, 
stage, decade, anniversary, critic, article.

La 23 decembrie 1959, în Teatrul de Operă şi 
Balet, a avut loc şedinţa Consiliului artistic al Liri-
cului moldovenesc, împreună cu conducerea Uniu-
nii Compozitorilor din Moldova, la care s-a discutat 
opera lui Alexei Stârcea, Inima Domnicăi. Libretul 
era semnat de A. Gujel. Este unica dată în istoria 
Consiliilor artistice ale tuturor teatrelor din Moldo-
va (şi din toate timpurile), când la astfel de şedinţe a 
participat un Secretar al CC al PCM (D. Tcaci), dar 
şi un şef de secţie de la cea mai serioasă instituţie 
a comuniştilor moldoveni (C. Iliaşenco), Ministrul 
culturii (A. Lazarev), marcante personalităţi din 
diverse domenii ale artei, reprezentanţi ai obştimii, 
colaboratori ai teatrului, în total - peste 120 (!) de 
persoane. Acest „agiotaj artistic”, care, de fapt, era 
unul politic, se crease datorită pregătirii Republicii 

Sovietice Socialiste Moldoveneşti pentru Decada Li-
teraturii şi a Artei de la Moscova, ce avuse loc între 
27 mai şi 5 iunie 1960. Pentru acest eveniment se 
pregăteau numeroase formaţii din toată republica: 
de la amatori la reprezentaţiile celor mai cunoscute 
colective profesioniste. Aprecierea nivelului artis-
tic şi a mesajului ideologic ale colectivelor aproba-
te pentru Decadă a fost pusă în sarcina celor mai 
înalţi demnitari ai partidului şi guvernului RSSM. 
La Moscova trebuia de demonstrat cu orice preţ că 
moldovenii au atins „înalte culmi” în literatură şi 
artă, datorită „revenirii Moldovei în marea familie 
frăţească a Uniunii Sovietice” şi grijii PCUS pentru 
„fericirea popoarelor din republicile-surori”.

Până la audierea operei Inima Domnicăi de A. 
Stârcea, comisia respectivă aprobase deja pentru 
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Decadă operele lui D. Gherşfeld Grozovan şi Aure-
lia, baletele Spada frântă de E. Lazarev şi Zorile de 
V. Zagorschi.

...Primul a luat cuvântul compozitorul V. 
Sîrohvatov1, care s-a referit, în special, la limbajul 
muzical al operei, menţionând splendida armonie a 
corurilor, mai puţin impresionat �ind de „nonacor-
durile şi septacordurile complicate”, folosite în clavir. 
Recenzentul şi-a exprimat îngrijorarea că, din aceas-
tă cauză, orchestrarea lucrării va �, în unele momen-
te, destul de di�cilă. Dar, în general, compozitorul 
a apreciat opera şi a recomandat-o pentru montare.

Importantă, însă, era părerea Comitetului Cen-
tral despre materialul prezentat. Ca poziţia CC-ului 
să �e clară din start, imediat după primul vorbitor 
şi-a expus părerea D. Tcaci2, care a spus că „opera 
este  bună, cu un libret excelent”, dar „din cauza ne-
cunoaşterii de către interpreţi a limbii moldoveneşti, 
este di�cilă pătrunderea în conţinut”. Interesant e şi 
faptul că Secretarul CC vorbise despre partea muzi-
cală a lucrării, operând cu un vocabular profesionist 
muzicologic (deşi nu avea studii în domeniu), ce ar 
însemna că demnitarul venise bine pregătit de către 
specialişti, dând totodată să se înţeleagă că partidul 
a luat deja decizia ca opera Inima Domnicăi să �e 
prezentată la Decada de la Moscova.

C. Iliaşenco, după ce a accentuat că în reper-
toriul teatrului trebuie, în mod obligatoriu, să �e o 
creaţie cu temă contemporană, le-a recomandat atât 
autorilor operei, cât şi interpreţilor, să ţină cont de 
observaţiile făcute.

La acea şedinţă au mai vorbit ministrul culturii 
A. Lazarev, compozitorii D. Gherşfeld, V. Zagorschi 
(pe atunci director de teatru), L. Gurov, regizorul 
Gh. Ghelovani, dirijorii I. Alterman, T. Gurtovoi şi 
alţii. Chiar dacă, în unele cazuri, criticele erau dure, 
până la urmă lucrarea, după cum era de aşteptat, a 
fost recomandată pentru montare şi acceptată pen-
tru Decadă.

La 25 aprilie 1960, într-un cerc mai restrâns, 
opera Inima Domnicăi de A. Stârcea a fost discutată 
din nou. S-au făcut noi observaţii, ca peste trei zile, la 
28 aprilie, în prezenţa unei comisii cu reprezentanţi 
de la Moscova şi a consiliului artistic al teatrului3, 
spectacolul să �e expus în ultima variantă înainte 
de premieră. Pentru că era vorba de Decadă, la acea 
prezentare fusese invitat şeful Direcţiei muzicale a 
Ministerului culturii al URSS, A. Vartanean, care a 
conchis că opera poate � prezentată publicului mos-
covit. Se cerea doar revenirea la scenogra�e, la „ac-
ţiunile caleidoscopice inutile” din  tabloul al V-lea, 
dar şi la  Finalul care „ar trebui să �e mai glorios”. 
Şi-au mai expus părerea compozitorul D. Gherşfeld 
(„e o muzica bună, dar cam complicată, o muzică cu 
un colorit naţional destul de reliefat”), artistul plas-
tic şi cântăreţul L. Dubinovschi („unele costume sânt 
uneori caraghioase”, „există o discordanţă dintre mo-
bilierul de pe scenă şi scenogra�e”), cunoscuta cântă-
reaţă de muzică populară T. Ceban („sânt mândră ca 
avem o a treia operă şi nu doar pe un subiect istoric, 
ci  pe o temă sovietică”), ministrul culturii A. Lazarev 

(„S-a convins toată lumea că dacă ne stăruim, putem 
realiza o lucrare demnă de a o prezenta la Decadă”), 
au vorbit şi alte personalităţi, care s-au pronunţat 
pentru noul spectacol. 

Premiera operei Inima Domnicăi de A. Stârcea 
a avut loc la 8 mai 1960, adică în ajunul marcării de 
către poporul sovietic a Zilei Biruinţei în cel de-al 
Doilea Război Mondial. Era, deci, foarte binevenit 
subiectul operei, având în vedere grija permanentă 
a regimului de a forma în rândurile publicului larg, 
prin intermediul artei, o conştiinţă sovietică, o men-
talitate nouă, cu adevărat marxist-leninistă.

Deşi, la prima vedere, Inima Domnicăi ar � o 
simplă povestire de dragoste, ea, de fapt, proslăveş-
te măreţia morală a fetei moldovence, care s-a jert�t 
pentru cauza dreaptă a poporului4. Cum s-a ajuns 
la această jert�re a�ăm din  fabula expusă în ziarul 
Cultura Moldovei: „Cu limbă de moarte mama i-a 
poruncit (Domnicăi, n. n.) să-şi lege viaţa cu boga-
tul hangiu Sava. Rămasă singură pe lume, Domnica, 
�ică de slugă, e nevoită să devie mireasa hangiului. 
Într-o zi de toamnă a anului 1916 ei se logodesc”.

Dar Domnica nu va deveni soţia lui Sava. În-
tâlnirea cu Toma, prietenul drag din adolescenţă, 
pe care Domnica îl credea mort pe front, hotărăşte 
soarta ei. Toma, fratele hangiului Sava, este în rân-
durile celor ce luptă pentru o lume mai dreaptă. El o 
va ajuta pe Domnica.

Aceasta caută să-şi găsească un rost în viaţă. De-
vine soră de caritate, îngrijind cu devotament răniţii 
de război. Şi continuă să-l iubească pe Toma. Dar 
gândurile acestuia sunt în altă parte. În ultimul timp, 
o prietenie strânsă l-a legat de Olga, o revoluţiona-
ră în�ăcărată, tovarăşa sa de luptă. A�ând că Toma 
va participa la o întrunire ilegală a revoluţionarilor, 
Domnica vine să-l vadă. Însă pe urmele ei mergeau 
agenţii secreţi. Cazacii, chemaţi de dânşii, o arestea-
ză de Olga şi pe Domnica, fără însă să-l mai găsească 
pe Toma.

În celula din închisoare, Domnica se a�ă în pra-
da unei chinuitoare lupte su�eteşti, neştiind cum 
să-şi răscumpere vina. Ea înţelege că viaţa Olgăi 
trebuie salvată, �ind necesară cauzei revoluţionare, 
lui Toma. În cele din urmă decide: va muri în locul 
Olgăi. Trezindu-se din somnul ei greu, Olga n-o mai 
găseşte pe Domnica în celulă. „Domnică! Ce inimă! 
Cu aşa inimi vom birui!” Aceste ultime cuvinte, pro-
nunţate de o deţinută în celula  închisorii, capătă un 
sens deosebit”5. Anume acest „sens deosebit”, în opi-
nia noastră, a determinat promovarea operei pentru 
Decada de la Moscova. Conta subiectul, conta ideea, 
chiar dacă aveau un înveliş naiv şi ne�resc. 

...Compozitorul Alexei Stârcea a fost şi rămâne 
a � o personalitate de o vastă cultură generală, de 
o rară inteligenţă, un muzician ra�nat, care ne-a lă-
sat un şir de creaţii vocale, vocal-simfonice, instru-
mentale de cameră, corale etc., principala lucrare, 
ca gândire muzicală şi ca dramaturgie, �ind, desi-
gur, opera amintită, unica partitură din acest gen. 
În timpul vieţii sale (a decedat în 1974 la vârsta de 
numai 55 de ani), nu se amintea despre studiile pe 
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care le făcuse la Facultatea de Drept a Universităţii 
din Bucureşti (1937-1943), despre „marea şcoală a 
muzicii” pe care o învăţase de la C. Stroescu (can-
to), M. Jora (armonie), D. Chiriac (teorie-solfegio), 
D. Cuclin (forme muzicale), C. Brăiloiu (istoria 
muzicii) în cadrul Academiei Regale de Muzică şi 
Artă Dramatică din capitala regatului (1942-1945). 
Se menţiona doar, în perioada tristei amintiri, că 
A. Stârcea şi-a făcut studiile la Conservatorul din 
Chişinău (1945-1949) cu A. Mesneaev (canto) şi L. 
Gurov (compoziţie). Fără prea multe amănunte, mai 
a�ăm că din 1949 şi până în 1955, tânărul compo-
zitor s-a a�at cu serviciul în Rusia, la Kemerovo. Să 
nu ne întrebăm ce „dor” îl duse în Siberia, pentru că 
răspunsul e acelaşi ca şi pentru alţi zeci de mii ce au 
cunoscut GULAG-ul, mai ales că taică-său, Gheor-
ghe Stârcea, era un cunoscut patriot basarabean. Im-
portant este că la întoarcerea în patrie, A. Stârcea s-a 
avântat cu toată dăruirea  în viaţa cultural-artistică, 
ocupând posturile de secretar al Uniunii compozi-
torilor, profesor de canto la Şcoala medie de muzică, 
la Conservatorul „G. Musicescu”, a imprimat nume-
roase creaţii în calitate de solist-vocal la Teleradio-
difuziune, dar activitatea componistică întotdeauna 
era pe prim-plan. 

Opera Inima Domnicăi a apărut atunci când 
compozitorul avea o bogată experienţă ca autor de 
creaţii în diverse genuri, dar şi, probabil, datorită 
faptului că a fost un excelent interpret de romanţe, 
a evoluat cu succes în rolul lui Oneghin din opera 
Evghenii Oneghin de P. Ceaikovski, deci, cunoştea 
perfect posibilităţile şi subtilităţile vocii umane, toa-
te servindu-i la scrierea foarte profesionistă a parti-
ţiilor vocale.

După premieră, au apărut imediat mai mul-
te cronici, opinii publicate în diverse ziare, autorii 
menţionând, în mod special, faptul că evenimentul 
a întrecut aşteptările. Curiozitatea, mai ales a spe-
cialiştilor, de a vedea şi de a auzi noua lucrare era 
extrem de mare, dat �ind că unii din membrii consi-
liilor artistice, înţelegând că lucrarea va � acceptată, 
în cadrul şedinţelor o�ciale se prezentau pozitiv, iar 
„prin coridoare” erau foarte „principiali”, criticând 
vehement creaţia prezentată şi făcând la adresa com-
pozitorului replici usturătoare.

Chiar din primele reprezentaţii, graţie muncii 
asidue depuse de colectivul teatrului, se vedea şi se 
auzea o inspirată creaţie a talentatului compozitor, 
care, printr-o bogată varietate de nuanţe, a propus 
spectatorului o partitură muzicală a cărei elemente de 
gen se succedau cu episoade de un lirism încântător. 
La baza operei Inima Domnicăi depistăm trei surse 
muzicale, folosite de autor pentru exprimarea mai 
adecvată a situaţiei în care se desfăşoară acţiunea.

Una din surse provine din folclorul moldove-
nesc, din cântecul popular, intonaţiile lor trecând ca 
un �r roşu prin întreaga lucrare. Drept exemplu ne 
servesc corurile de la logodna lui Sava, prin cânte-
cul soldaţilor din tabloul al treilea, dar şi caracteri-
zarea eroilor centrali: Domnica (Cărăruie, cărăruie) 
şi Toma (Mugur-mugurel), compozitorul folosind cu 

multă măiestrie strigăturile, melodiile lirice şi cele 
haiduceşti. 

A doua sursă muzicală este inspirată din cânte-
cul revoluţionar rus. Melodiile energice, în ritm de 
marş, interpretate cu mult entuziasm de „proletari-
at”, ne introduc într-o atmosferă optimistă, plină de 
încredere în biruinţa „viitorului luminos”.

Elementele de declamaţie, alternate cu inspirate 
melodii lirice, prezentate în formă de arioso, con-
stituie a treia sursă, ce ne revelează originalitatea 
mijloacelor propuse de compozitor în redarea sen-
timentelor eroilor.

Critica de specialitate remarca, în mod special, 
ca materie muzicală, cântec foarte reuşit al Dom-
nicăi Cărăruie, cărăruie. Totodată, se menţiona că 
această cărăruie semni�că şi calea spre o viaţă feri-
cită, „drumul cel drept” ales de poporul moldove-
nesc, constituind chintesenţa lucrării. Or, anume 
ideea a determinat cointeresarea o�cialilor locali de 
a monta opera şi de a o prezenta la Moscova, pentru 
a demonstra Kremlinului că moldovenii, de la bun 
început, erau devotaţi cauzei revoluţiei socialiste.

Publicul nu a fost încântat de regia spectacolu-
lui (V. Navroţki) şi nici presa nu a elogiat-o. Sceno-
gra�a (K. Lodzeiski), la fel, nu a cules multe aplauze, 
cu excepţia celei din tabloul cinci, care a fost apreci-
ată de spectator. În schimb, important e că orches-
tra a cântat destul de curat, dirijată de T. Gurtovoi. 
El dirija primul său spectacol de operă, evidenţiind 
frumoasele culori sonore ale partiturii folosite cu 
măiestrie de compozitorul A. Stârcea, �ind şi el la 
prima încercare „de a gândi” în di�cilul gen.

În rolurile centrale au evoluat P. Botezat (Dom-
nica), având în palmares două eroine  moldovence 
(Florica şi Aurelia din operele Grozovan şi Aurelia 
de D. Gherşfeld) şi V. Tretiac (Sava), proaspăt solist 
al teatrului liric din Chişinău. Ambii interpreţi au 
creat chipuri veridice, au captivat prin muzicalitate 
şi voci frumos timbrate. Calităţi remarcabile (voce, 
joc actoricesc) au demonstrat şi mezzosoprana T. 
Alioşina (Olga), T. Cuzminov (Toma), T. Sokolova 
(ţiganca) şi N. Başcatov în rolul ostaşului rănit. Ro-
lul Domnicăi a mai fost interpretat inspirat şi de E. 
Parnichi. 

Evident că Decada Literaturii şi a Artei din 
RSSM de la Moscova (1960) a fost organizată în  sco-
puri politice, pentru a putea demonstra, în primul 
rând, credinţa poporului moldovenesc în puterea 
sovietică, în ideologia comunistă, în dorinţa de a 
trăi în „marea familie a republicilor-surori”. Reper-
toriul formaţiilor artistice atât profesioniste, cât şi de 
amatori, supravegheat de conducerea partidului de 
acasă, a „convins” o�cialii moscoviţi că Republica 
Sovietică Socialistă Moldovenească e pe calea cea 
dreaptă, că moldovenii vor depune toate eforturile 
pentru a construi „cea mai echitabilă societate din 
lume”. 

Presa de specialitate, deşi, obligatoriu, îşi înce-
pea publicaţiile cu situaţia dezastruoasă pe care a 
cunoscut-o Basarabia în domeniul social-economic, 
politic şi cultural până la „eliberarea” ei în 1940 de 
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către armata sovietică, se oprea şi la calitatea celor 
prezentate în capitala URSS. Drept exemplu edi-
�cator poate servi amplul articol din prestigioasa, 
pe vremuri, revistă a Uniunii Compozitorilor din 
Uniunea Sovietică Muzica sovietică (Советская 
музыка)6, din care a�ăm mai întâi că „o perioadă 
îndelungată am fost ocupaţi de România burghe-
zo-moşierească”. Apoi facem cunoştinţă cu opinia 
cunoscutului critic muzical D. Rabinovici cu privire 
la calitatea operelor şi a baletelor moldoveneşti, pre-
zentate la Decadă, dar şi a interpreţilor noştri lirici. 
Referindu-se la Inima Domnicăi, impresionat de da-
rul melodic al compozitorului A. Stârcea, expertul 
moscovit apreciază înalt cântecul ţigăncii, majorita-
tea corurilor, precum şi muzica din tabloul al şaselea, 
dar rămâne nemulţumit de „dominarea recitativelor 
în care pătrund fragmente (muzicale - n.n.) ce se vor 
a � numite arioso”. D. Rabinovici constată că recita-
tivul din Inima Domnicăi nu este similar celor din 
operele lui Dargomâjski sau Musorgski, recitativ ce 
a cunoscut o dezvoltare fericită în creaţia lui Proko-
�ev. La A. Stârcea, spune criticul, „recitativele, în 
majoritatea cazurilor, sunt „depersonalizate” şi „iden-
tice”, iar „apariţia lor, a recitativelor, în arii, destramă 
linia melodică, o lipseşte de respiraţie şi cantabilita-
te”. În �nal, D. Rabinovici apreciază primele încer-
cări ale compozitorilor noştri în domeniul teatrului 
muzical, în cazul nostru a operei Inima Domnicăi, 
elogiază  interpreţii amintiţi  mai sus, menţionează, 
spre deosebire de presa autohtonă, viziunea artistică 
a regizorului V. Navroţki şi a scenografului K. Lod-
zeiski, care au adus pe scenă „extrem de impresionant 
şi emoţionant atmosfera încordată a anului 1917…”.

În toamna anului 1964, RSSM marca aniversa-
rea a patruzecea de la formarea Republicii Autono-
me Moldoveneşti. Ziua de 12 octombrie, în timpul 
puterii sovietice, era considerată Zi Naţională. O 
nouă variantă a operei Inima Domnicăi a fost bine-
venită pentru Liricul nostru şi pe motiv că se apro-
pia Plenara Uniunii Compozitorilor din Uniunea 
Sovietică, la care „republicile-surori” trebuiau să 
raporteze politica repertorială  în teatrele muzicale. 

Premiera a avut loc la 14 octombrie, autorii 
operei propunând spectacolului o nouă denumire 
- Domnica. Noua echipa de montare a fost formată 
din: dirijorul L. Hudolei, regizorul din România Bob 
Massini, scenograful K. Lodzeiski, maestrul de cor 
G. Strezev şi maestrul de balet V. Râjikov.

În noua variantă, compozitorul A. Stârcea a 
atras atenţia, în special, la dramaturgia ansambluri-
lor, la reliefarea mai pronunţată a con�ictelor dintre 
diferite caractere, a revăzut ultima scenă dintre Olga 
şi Domnica, imprimându-i mai mult dinamism. Fi-
nalul operei este prezentat într-o nouă viziune, �ind 
mai emotiv, mai glorios. Chiar dacă se mai strecurau 
obiecţii la adresa compozitorului, principala „du-
rere” a fost regia neinspirată, mai ales în scenele de 
masă. S-a constatat, însă, o mai bună sunare a or-
chestrei şi a corului. Nu au fost remarcate, însă, une-
le  mici intervenţii ale scenografului, iar dansurile 
nu prea au impresionat publicul.

Componenţa cântăreţilor nu a suferit practic 
schimbări. Având deja o experienţă mai bogată şi 
mai convingătoare în tratarea eroinelor, aceleaşi P. 
Botezat (Domnica) şi T. Alioşina (Olga) s-au pre-
zentat mult mi bine. Ziarul Cultura Moldovei scria 
că P. Botezat „... a găsit mijloace expresive pentru a 
dezvălui lumea su�etească a eroinei sale. Maturita-
tea artistică a cântăreţei i-a permis să se prezinte în 
faţa publicului în cele mai bune condiţii”7. Iar despre 
T. Alioşina, acelaşi ziar menţiona: „Darul ei artistic, 
precum şi înalta tehnică vocală i-au îngăduit să reali-
zeze nespus de convingător chipul revoluţionarei ruse 
Olga”.

Rolul lui Toma a fost interpretat de tânărul cân-
tăreţ B. Raisov, care s-a bucurat de considerabile 
aprecieri ale publicului. În rolul lui Sava a evoluat D. 
Paraniuc, dar fără a impresiona în mod deosebit. D. 
Başkatov, în rolul episodic al primului soldat, a fost 
iarăşi remarcat.

A treia variantă a operei Domnica, denumi-
tă Eroica baladă, este montată la începutul anului 
1970. Muzicologul M. Manuilov afirma că este o 
mare deosebire între prima şi ultima redactare, în 
care „soarta individuală a eroilor a devenit acea 
prismă prin care s-au răsfrânt tendinţele dezvoltă-
rii sociale ale luptei politice, problemei diferenţierii 
sociale a forţelor în Moldova în ajunul Marii Revo-
luţii Socialiste din Octombrie”8. În acelaşi articol, 
se mai menţiona că pentru soarta noilor opere ale 
compozitorilor moldoveni este foarte important 
„nivelul artistic al întruchipării lor scenice”. Vor-
bind elogios despre dirijorul I. Alterman, care „a 
reuşit să sublinieze cu multă fineţe nuanţele liri-
co-psihologice din caracterul personajelor”, croni-
carul evidenţiază şi „cunoaşterea de către regizor 
(E. Platon - n.n.) a obiceiurilor, a caracteristicilor 
etnografice ale traiului moldovenesc, ce i-a ajutat 
să creeze un spectacol emoţionant”. Însă accen-
tul principal criticul îl pune pe interpreta rolului 
principal - Maria Bieşu - a cărei „evoluare a con-
tribuit în mare măsură la succesul spectacolului. 
Domnica, creată de ea, nu este numai o întruchipa-
re desăvârşită a ideilor autorului în domeniul vo-
calului, ci şi un personaj viu şi real. Artista a reuşit 
să redea fiecărui gest, fiecărei intonaţii un colorit 
psihologic justificat. Rămâne în minte pătrunză-
toarea interpretare de către cântăreaţă a cântecului 
„Cărăruie” în primul tablou. La M. Bieşu cântecul 
este un laitmotiv pentru o reflecţie profundă, de-
venind parcă o problemă filozofică despre rostul 
vieţii, despre drumurile vitale, necunoscute şi pli-
ne de cotituri vertiginoase. Aria finală a Domnicăi  
cântată în celula închisorii este foarte mişcătoare.

Maria Bieşu îi face pe auditori să �e pătrunşi de 
compătimire faţă de eroina ei, să resimtă mândria 
pentru isprava săvârşită de ea”.

Un alt cronicar, L. Ţurcanu, referindu-se la 
această premieră, scria în ziarul Cultura: „Se cere 
menţionată, în primul rând, interpreta rolului Dom-
nicăi - Maria Bieşu, Artistă a poporului din RSSM, 
laureată a Premiului de Stat din RSSM, laureată a 
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concursurilor internaţionale. E primul ei rol interpre-
tat în limba maternă şi trebuie să spunem că jocul ac-
toricesc şi interpretarea vocală impresionează în chip 
deosebit. Atmosfera lirică, meditativă a ariei „Cără-
ruie, cărăruie”, cântată de Domnica - M. Bieşu, e la 
început duioasă, iar treptat capătă accente tot mai 
dramatice. (...) Vocea cântăreţei, de o rară profunzi-
me şi temperament dramatic în registrul grav, denotă 
o strălucitoare claritate a acutelor. Chipul Domnicăi 
este prezentat în continuă dezvoltare”9.

Au fost menţionaţi şi alţi interpreţi. Ca şi în 
variantele precedente, de o înaltă apreciere s-a 

bucurat T. Alioşina (Olga), care în aria Destin 
şi steag „redă cu o mare forţă emotivă sentimen-
tele contradictorii ale zbuciumatei sale eroine - 
amestec de pasiune şi credinţă, reculegere în faţa 
destinului şi mistuitoarea dorinţă de libertate”10. 
Reuşite au fost considerate rolurile create de V. 
Vasiliev (Sava), T. Cuzminov (Toma), N. Başka-
tov (soldatul) şi alţii. 

Premiera spectacolului a avut loc la 14 februarie 
1970, reprezentaţia �ind consacrată aniversării a 100 
de ani de la naşterea „celui mai viu dintre cei vii”. 
Cum se putea altfel?
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Politicile editoriale promovate de instituţia de stat  
TV Moldova în anii 1994-2004

Rezumat
Politicile editoriale promovate de instituţia de stat TV Moldova în anii 1994-2004

  În cadrul acestui articol sunt prezentate argumente în favoarea a�rmaţiei autorului că în activităţile Televiziunii 
Naţionale din anii 1994 – 2004, în comparaţie cu primii ani de tranziţie spre o societate democratică, este atestat un re-
gres la capitolul libertatea de exprimare, pluralismul de opinii, obiectivitate. În anul 1994, în urma alegerilor parlamen-
tare, se schimbă raportul de forţe ajunse în legislativ şi un partid de stânga, format din nomenclatura veche a Partidului 
Comunist obţine majoritatea voturilor. Urmează schimbarea politicilor editoriale, şi din grila de emisie sunt retrase 
programele de dezbateri, este îngrădită participarea la emisie a partidelor de opoziţie, se omit teme de actualitate, cum 
ar � şomajul, corupţia, privatizarea ilicită, protestele sociale ş.a. Politicile editoriale elaborate de televiziunea de stat erau 
direcţionate de restricţii prin care era promovat doar punctual de vedere al autorităţilor şi nu era admisă o re�ectare 
pluralistă, echidistantă a fenomenelor politice şi sociale.

  Cuvinte-cheie: politici editoriale, societate democratică, libertate de exprimare, pluralismul de opinii, acces la 
informaţie, tranziţie, control politic.

Summary
Editorial policies promoted by the institution of state TV Moldova during 1994-2004

  In this article are the author’s arguments supporting the statement that the activities of the National Television 
during 1994 - 2004 compared to the �rst years of transition to a democratic society, has noted a regression in terms 
of freedom of expression, pluralism of opinions, objectivity. In 1994, following parliamentary elections, the balance of 
forces in the Parliament was changed and le�wing party formed by the old Communist Party nomenklatura get the 
most votes. �e change of the editorial policy follows and debate programs are removed from program schedule, par-
ticipation to the shows of opposition parties is restricted, topics are omitted such as unemployment, corruption, iligal 
privatization, social protests, etc. Editorial policies developed by state television were restricted that only promoted the 
views of authorities and a pluralist, impartial re�ection of political and social phenomena was not allowed.

  Keywords: editorial policy, democratic society, freedom of expression, pluralism of opinions, access to information, 
transition, political control.

Începutul anilor’90 ai secolului trecut, după 
declararea suveranităţii Republicii Moldova (1990) 
şi independenţei ţării (1991), a schimbat procesele 
de comunicare în masă. Ca urmare, timp de câţiva 
ani (1990 - 1994), politicile editoriale ale Televizi-
unii Naţionale din Moldova, bazate pe procesele de 
democratizare a societăţii, au cunoscut o mai mare 
deschidere în reportajele de ştiri, dezbaterile publice 
şi programele de divertisment.

Însă, în anul 1994, în urma alegerilor parlamen-
tare, se schimbă raportul de forţe din legislativul 
republicii. Un partid de stânga, Partidul Democrat 
Agrar din Moldova, format în majoritate din no-
menclatura veche a partidului comunist, în urma 
scrutinului, obţine majoritatea voturilor, iar odată 
cu voturile şi dreptul de a forma executivul, alte or-
gane de conducere, adică de a-şi promova propriile 
obiective politice, care, după cum ne-au demonstrat 
realităţile, nu puneau drept scop principal susţine-
rea  proceselor de democratizare a societăţii.

Noul raport de forţe politice, noua situaţie so-
cial-politică stabilită în Republica Moldova nu pu-
tea să nu in�uenţeze activitatea celui mai important 
mijloc de comunicare în masă - Televiziunea Naţio-

nală. La 11 martie 1994, a fost emis un decret prezi-
denţial prin care se lichida Radioteleviziunea Naţio-
nală, care a activat între anii 1990 - 1994, şi se crea 
Compania de Stat „Teleradio-Moldova”. Revenirea la 
instituţia de stat era motivată în felul următor: „În 
scopul asigurării caracterului obiectiv al informaţii-
lor, excluderii pericolului monopolizării radioului şi 
televiziunii de către partide, organizaţii social-politi-
ce şi coaliţii ale lor şi al asigurării activităţii e�cien-
te a radioului şi televiziunii pe principii democratice 
în interesul statului şi societăţii”1. Vom menţiona că 
aceste motive erau inventate, deoarece libertatea de 
expresie, pluralismul de opinii, care şi-au găsit loc în 
programele televiziunii din primii ani de indepen-
denţă, posibilităţile de a se expune, oferite tuturor 
forţelor politice din societate, nu puteau monopoliza 
radioul şi televiziunea. Or,  �indcă toate structurile 
politice aveau posibilităţi neîngrădite, reale şi egale 
de a-şi prezenta poziţiile, ideile, opiniile în cadrul 
unui şir de programe de dezbateri, construite pe 
principii democratice.

De facto, în Moldova, aceleaşi elite comuniste 
vechi şi-au menţinut controlul politic în societate, 
necesitatea schimbărilor nematerializându-se la ni-
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velul conştiinţei acestora, iar Televiziunea urmând 
a � utilizată în calitate de unealtă a propagandei de 
stat. Din grila de emisie au  fost omise programele: 
„Poziţia” - o tribună a partidelor, a mişcărilor politi-
ce, a dezbaterilor libere pe marginea celor mai actu-
ale probleme din viaţa ţării: „Opinia”- o emisiune la 
baza căreia se a�a principiul interactivităţii, „Pro- şi 
contra”- un program de dezbateri  şi altele.

Mecanismele de in�uenţare a politicilor edito-
riale, promovate de Televiziunea de stat din Moldo-
va de către instituţiile de guvernare, erau cele mai 
variate. Unul din ele îl constituie crearea serviciilor 
de presă ale ministerelor şi departamentelor, care, 
în majoritate, nu făceau altceva decât să lustruiască 
imaginea instituţiei şi a conducătorului ei. Serviciile 
respective pregăteau informaţii, reportaje, intervi-
uri, corespondenţe, care erau difuzate la Televiziu-
nea de Stat  „fără ca redacţiile să se implice în con-
ţinutul lor şi care, în mare parte, erau lipsite de orice 
element de analiză critică din punctul de vedere al 
interesului public”2.

Un alt mecanism de imixtiune în politicile edi-
toriale îl reprezintă utilizarea modelului numit în 
literatura de specialitate „agenda setting” (model al 
agendei), care modelează in�uenţa canalului medi-
atic asupra audienţei. Esenţa modelului „agendei” 
este că, odată cu faptele şi evenimentele transmise, 
jurnaliştii propun şi semni�caţiile lor, nu întotdeau-
na corecte şi echilibrate, con�gurând astfel o anu-
mită „imagine” despre lume. Or, metoda - felul de 
selectare a informaţiei pentru buletinele de ştiri şi de 
plasare a ei într-o ordine anumită în ediţie - permite 
de a deduce valorile promovate de instituţia media-
tică şi de a in�uenţa modul de gândire al spectato-
rilor. De asemenea, se evita să se aducă în discuţie 
problemele stringente vizând privatizarea, şomajul 
ce lua proporţii, reformarea agriculturii pe princi-
piul pieţei libere, calitatea vieţii şi multe alte proble-
me de interes social general. În cazul dat, putem vor-
bi despre o politică editorială în interesul guvernării, 
care rezultă din selectarea tendenţioasă a tematicii 
subiectelor, din ordinea plasării lor în ediţie, din 
in�uenţa  pe care o exercită instituţia media asupra 
�ecărui individ, asupra întregii societăţi. 

Investigaţia sociologică, efectuată în anul 1997 
de către Centrul non-guvernamental de Analiză şi 
Investigaţii Sociologice, Politologice şi Psihologice 
CIVIS, aduce argumente în susţinerea ipotezei ex-
puse, conform căreia modelul „agenda setting” era 
utilizat în favoarea organelor de guvernare, şi atestă 
că agenţii politici ai Puterii bene�ciază de o mediati-
zare mai intensă decât Opoziţia. La capitolul  „Frec-
venţa mediatizării Puterii şi Opoziţiei”, în cadrul 
ediţiilor de ştiri de la Televiziunea de Stat, 39,8% din 
volumul de emisie reveneau Puterii, 58,5% - agen-
ţilor eterogeni şi doar 1,64% procente - Opoziţiei3.

La 3 octombrie 1995, Parlamentul Republicii 
Moldova a adoptat Legea Audiovizualului, care, 
iniţial, a fost apreciată favorabil de către experţi. Le-
gea era chemată să asigure, în linii mari, perspec-
tiva unei reforme a audiovizualului din Moldova şi 
să transforme sistemul audiovizual de stat în unul 
dihotomic - public şi privat. Se enunţau drept pri-
oritare „asigurarea pluralismului de opinii, asigura-

rea libertăţii de exprimare, prezentarea obiectivă şi 
corectă a faptelor şi evenimentelor controversate”, 
„oglindirea culturii naţionale” etc., şi toate „în bene-
�ciul publicului”. Însă în lege existau mai multe as-
pecte ambigue, cum ar � cele expuse în Art.7, în care 
Compania „Teleradio-Moldova” este caracterizată 
concomitent „de stat” şi „publică” - noţiuni contrar 
opuse. Şi mai bizară apare situaţia expusă în Statutul 
Consiliului Coordonator al Audiovizualului (Art. 2 
), unde se stipula că această „autoritate publică auto-
nomă” îşi propune „să asigure protejarea intereselor 
statului”, concomitent CCA-ul �ind numit şi „garant 
al intereselor societăţii civile”, noţiunile de „stat” şi 
„societate” �ind tratate ca identice. 

Legea conţinea mecanisme generale de asigu-
rare a independenţei instituţiilor audiovizuale faţă 
de autorităţi, de promovare a unor politici editori-
ale libere de  in�uenţe din partea structurilor stata-
le. Potrivit Art.1 al acestei Legi, „instituţia publică a 
audiovizualului  este independentă în activitatea de 
creaţie şi re�ectă interesele tuturor păturilor sociale”4. 
Fără îndoială, sunt prescripţii valoroase, ticluite în 
spiritul actelor internaţionale cu privire la libertatea 
mass-media, la politicile editoriale independente, 
însă activităţile practice ale Televiziunii de Stat din 
anii care au urmat au constatat o discrepanţă gene-
rală între principiile democratice proclamate în Lege 
şi transpunerea lor în viaţă. Dintr-o serie de moti-
ve, în primul rând de ordin politic, legea a rămas în 
mare parte inoperantă.

Modalităţi de a ignora şi de a nu respecta legea 
au fost găsite mai multe. Pe lângă cele deja menţi-
onate (selectarea şi dozarea informaţiei prin �liera 
serviciilor de presă de pe lângă instituţiile de stat, 
mediatizarea mai intensă a Puterii în detrimentul 
Opoziţiei), au fost incluse şi alte mecanisme, ca cel 
al partizanatului politic direct, când Televiziunea de 
stat milita în favoarea unei sau altei forţe politice. 
În anul 1998 mai mulţi deputaţi ai Parlamentului au 
declarat că „la televiziune apar doar reprezentanţi ai 
Blocului „Pentru o Moldovă Democratică şi Pros-
peră”, acuzând de asemenea instituţia că „în cadrul 
emisiunii de sinteză de duminică, „7 zile”, se face par-
tizanat politic în favoarea Blocului, în timp ce parte-
nerii de coaliţie nu au acces la televiziune” 5. 

Reducerea �nanţării televiziunii, care echivala 
cu reducerea volumului de emisie, constituia încă 
o pârghie de in�uenţă a politicilor editoriale. Vom 
constata că problema volumului de emisie va rămâ-
ne acută în toată perioada analizată, ceea ce nu ne 
permite să vorbim despre o politică editorială coe-
rentă, despre o periodicitate respectată a ciclurilor 
de emisiuni, despre o acoperire tematică variată, 
despre satisfacerea intereselor informaţionale ale 
mai multor categorii de spectatori.

Un alt mecanism de in�uenţă asupra politicilor 
editoriale promovate a fost politica confuză de cadre 
practicată, care se caracteriza printr-un schimb frec-
vent şi, în majoritate, nemotivat al directorilor de te-
leviziune. Din noiembrie 1997 şi până în decembrie 
2004, în 7 ani de activitate a Televiziunii, directorii 
generali au fost schimbaţi de 9 ori, �ecăruia reve-
nindu-i în medie câte 9 luni de a�are la conducere. 
Schimbările conducerii TVM re�ectau modi�cările 
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raportului de forţe din Parlament, adică noile con�-
guraţii de relaţii interparlamentare, şi erau rezultatul 
unui târg încontinuu între diverse fracţiuni care-şi 
doreau controlul asupra celui mai puternic mijloc de 
informare şi de manipulare a opiniei publice.

Schimbarea caleidoscopică a conducerii nu per-
mitea elaborarea şi promovarea unor politici edito-
riale bine structurate şi de�nite, realizarea unor noi 
proiecte de emisiuni de durată în cadrul Televiziunii 
de Stat din Moldova. În această ordine de idei, vom 
menţiona practicile diferite, utilizate de multiplele 
conduceri, în gestiunea instituţiei şi în formarea gri-
lei de emisie, care este o oglindă a politicilor edito-
riale promovate. În diferiţi ani de activitate a TVM 
erau propuse diverse variante de plani�care tematică 
a emisiei, se schiţau diferite accente în favoarea sau 
în detrimentul ediţiilor de ştiri, ale celor de cultu-
ralizare a spectatorilor sau de educaţie patriotică... 
Spre exemplu, în anul 1998, pe durata câtorva luni 
de zile, ediţiile de ştiri erau programate la început 
de �ecare oră - în total 11 buletine informative pe zi, 
ceea ce corespunde unui canal de televiziune inte-
gralist, specializat în prezentarea ediţiilor de noutăţi, 
însă  constituie un surplus pentru un canal de tip 
generalist cum este TV Moldova.

La sfârşitul anilor’90, secolul trecut, tot mai per-
sistent se revine la ideea reformei audiovizualului 
din Republica Moldova. În această ordine de idei, un 
rol important l-au jucat manifestaţiile organizate de 
Uniunea Jurnaliştilor din Moldova, Centrul Inde-
pendent de Jurnalism, Asociaţia Presei Electronice, 
Asociaţia Presei Independente. Noţiunea de audio-
vizual public, care, pe atunci, pentru mulţi specia-
lişti din domeniul mass-media din Moldova era una 
abstractă, a căpătat contururi clare după desfăşu-
rarea Seminarului internaţional cu tema „Audiovi-
zualul public în perspectiva reformei mass-media”, 
organizat la Chişinău de Uniunea Jurnaliştilor din 
Moldova în colaborare cu Consiliul Europei, în zi-
lele de 22-23 octombrie 1998. La seminar au fost 
puse în discuţie o serie de aspecte privind reforma 
audiovizualului: caracteristicile serviciului public de 
televiziune şi radiodifuziune, necesitatea garantării 
independenţei editoriale a serviciului public de ra-
dio şi TV, posibilităţile de �nanţare a audiovizualu-
lui public. S-a subliniat că, într-o societate democra-
tică, audiovizualul public are misiunea de catalizator 
al proceselor democratice şi trebuie să îndeplinească 
funcţia „câinelui de pază al democraţiei”. Totodată, 
s-a reiterat decizia organelor de conducere ale Con-
siliului Europei, care au cerut ţărilor-membre ale 
acestui For internaţional să renunţe la audiovizualul 
de stat în favoarea serviciului public de televiziune 
şi radio6.

Ideea transformării Companiei de Stat „Telera-
dio-Moldova” în instituţie publică se vehiculează  în 
presa periodică şi, în special, în cea de pro�l jurna-
listic. Explicaţia cauzelor principale de tergiversare a 
proceselor de reformare se reducea, în linii generale, 
la următoarele: monopolul asupra televiziunii avan-
sa unele partide parlamentare, oricât de democratice 
s-ar recomanda, iar acestea nu doreau să renunţe la 
practica vicioasă a intervenţiei directe în politicile 
editoriale ale Televiziunii de Stat din Moldova.  

Ingerinţele în politicile editoriale ale Televiziu-
nii din partea conducerii statale se ampli�că după 
alegerile parlamentare din anul 2001, când o forţă 
politică (PCRM) obţine majoritatea în Legislativ. În 
iulie 2001, Comisia Naţională de etică profesională 
a jurnaliştilor a condamnat politica de dictat pe care 
partidul de guvernământ o promova la Televiziunea 
de Stat prin suspendarea unor emisiuni de interes 
public. Este cazul emisiunii „Clubul de presă”, care 
timp de doi ani a fost difuzat la TV Moldova, re�ec-
tând viaţa mediatică din Republica Moldova, cele 
mai relevante segmente de evoluţie a mijloacelor de 
informare care înregistrau primele ediţii periodice 
cu politici editoriale diferite de cele promovate de 
mass-media, ghidate de partidul de guvernământ. A 
fost un abuz administrativ al conducerii instituţiei 
care a semnalat încă o dată tendinţa de suprimare a 
diversităţii de opinie, încălcând şi libertatea cuvân-
tului, şi accesul la informaţie7.

Noul Parlament, chiar în una din primele sale 
şedinţe (aprilie 2001), i-a atribuit preşedintelui 
Companiei de Stat „Teleradio-Moldova” - reprezen-
tant politic al puterii, dreptul de a numi, la decizia sa, 
fără aprobarea Parlamentului, directorii Radioului şi 
Televiziunii naţionale. Anterior aceşti doi responsa-
bili de emisie erau numiţi prin votul Legislativului, 
ceea ce oferea o posibilitate, cel puţin teoretică, de 
a promova candidaţi acceptaţi de toate formaţiuni-
le parlamentare şi care dispuneau de o anumită au-
tonomie în luarea deciziilor referitoare la politicile 
editoriale ale instituţiilor pe care le gestionau.

Spaţiul de emisie de la TV Moldova era acordat 
în exclusivitate reprezentanţilor partidului de guver-
nământ, ceea ce i-a permis preşedintelui Consiliului 
Coordonator al Audiovizualului să declare următoa-
rele: „Nu este în competenţa CCA-ului stabilirea uno-
ra sau altor invitaţi timpi de antenă. Orice televiziune 
din Republica Moldova stabileşte de sine stătător cui 
şi cât spaţiu de emisie trebuie să-i acorde. Cât priveşte 
situaţia de la Televiziunea Naţională, este un minus 
al conducerii acestei instituţii, pentru că acordă spa-
ţiu doar partidului de guvernământ”8.

La începutul anului 2002, tensiunile dintre mai 
mulţi reprezentanţi ai colectivului Televiziunii şi 
conducerea instituţiei se ampli�că. Iar perceperea de 
către societate a necesităţii transformării a Compa-
niei de Stat „Teleradio-Moldova” în instituţie publică 
s-a intensi�cat, în special, după protestele organizate 
de forţele din opoziţia parlamentară în Piaţa Marii 
Adunării Naţionale şi în preajma Televiziunii, ce au 
avut loc la începutul anului 2002, şi după desfăşu-
rarea grevei angajaţilor Teleradiodifuziunii din fe-
bruarie-martie ale aceluiaşi an, la care au participat 
peste 380 de angajaţi ai instituţiei. De fapt, protestele 
au fost provocate de către  putere, prin controlul ne-
limitat asupra activităţii editoriale a instituţiei. Un 
grup de iniţiativă de la Teleradiodifuziune, din care 
făceau parte cunoscuţii telejurnalişti M. Surdu, C. 
Fusu, V. Frumusachi, A. Aramă, L. Manole şi alţii, a 
lansat la 26 februarie, o declaraţie de protest faţă de 
presiunile exercitate de autorităţi asupra jurnaliştilor 
de la această instituţie. În declaraţie se menţiona că a 
fost lezată libertatea de expresie; telespectatorilor li 
s-a refuzat dreptul la informaţie corectă şi imparţia-
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lă; practic a fost restabilită cenzura politică de tip so-
vietic; televiziunea şi radioul au ajuns un instrument 
de manipulare a opiniei publice şi de spălare a creie-
rului, o portavoce a formaţiunii de guvernământ9. La 
18 martie, a avut loc adunarea generală a angajaţilor 
Companiei şi a reprezentanţilor societăţii civile, în 
urma căreia a fost adoptată o Declaraţie, în care, re-
feritor la politicile editoriale promovate de instituţie, 
se relevau următoarele: „Unicele posturi cu acoperire 
naţională sunt controlate de autorităţi care, prin abuz 
de putere, îşi propagă propria poziţie şi o cenzurează 
pe cea a oponenţilor sau a cetăţenilor nonconformişti; 
dreptul natural al omului de a şti adevărul despre ac-
tivitatea guvernanţilor şi accesul lui la o informaţie 
corectă, netrunchiată şi obiectivă este încălcat cu bru-
talitate”10. Adunarea generală a considerat necesară 
transformarea cât mai grabnică a Companiei într-o 
instituţie publică, cu politici editoriale independente 
de puterea politică.

Acţiunile protestatarilor şi greviştilor s-au sol-
dat cu adoptarea Rezoluţiei Adunării Parlamentare 
a Consiliului Europei din 24 aprilie 2002, care re-
comandă transformarea Companiei de stat în insti-
tuţie publică. Documentul stipulează că amploarea 
mişcării de protest a jurnaliştilor şi a funcţionarilor 
de la Teleradio-Moldova exprimă necesitatea de 
a purcede urgent la reforme, pentru a garanta pe 
deplin libertatea de expresie şi a promova un ser-
viciu public de radiodifuziune. Rezoluţia îndeamnă 
autorităţile să pună capăt practicii de  cenzurare a  
programelor televizate, să perfecteze politici edito-
riale în spiritul democratic, să inaugureze emisiuni 
de dezbateri pentru toate partidele politice, pentru 
opoziţia parlamentară şi extraparlamentară. Guver-
nul şi Parlamentul Republicii Moldova sunt invitaţi 
să iniţieze imediat acţiuni în ceea ce priveşte trans-
formarea Companiei „Teleradio-Moldova” în organ 
public independent.

La 26 iulie 2002, Parlamentul a adoptat în lec-
tură de�nitivă Legea cu privire la instituţia publică 
naţională a audiovizualului (IPNA), care prevedea 
reformarea activităţii Companiei de Stat Telera-
dio-Moldova. Însă, noua lege schimba foarte puţin 
situaţia de la Teleradio-Moldova, �indcă nu cores-
pundea criteriilor unei instituţii în serviciul publi-
cului, partidul de guvernământ păstrându-şi con-
trolul asupra ei, actul normativ oferind mai multe 
forme de amestec direct în politica editorială şi de 
creaţie a viitoarei instituţii publice a audiovizua-
lului, pericol surprins şi de experţii europeni. Ex-
pertiza Consiliului Europei a indicat oportunitatea 
operării unui şir de amendamente în Legea dată. 
În consecinţă, Parlamentul a efectuat modi�cări şi 
completări repetate ale ei. Redactările operate, din 
13 martie 2003 şi 13 noiembrie 2004, deşi au intro-
dus unele schimbări, care au redus într-o oarecare 
măsură gradul de imixtiune a statului în activitatea 
companiei şi au accentuat principiul independenţei 
editoriale  a IPNA, totuşi s-au dovedit a � contra-
dictorii şi insu�ciente pentru crearea unui mediu 
legislativ propice a�rmării audiovizualului public în 
Republica Moldova. Legea din 26 iulie 2002, cu toate 
modi�cările care au urmat, nu a permis o indepen-
denţă în gestionare, în administrare şi asta pentru 

că cei 15 membri ai Consiliului de Observatori erau 
aleşi de putere şi, oricum, rămâneau reprezentanţi ai 
puterii, şi nu ai societăţii civile. Noua lege nu asigura 
o autonomie reală a viitoarei instituţii publice şi a 
politicilor editoriale promovate, deşi tocmai la acest 
capitol experţii europeni au manifestat cele mai se-
rioase rezerve11.

Iniţiativele intelectualităţii din Republica Mol-
dova, ale opoziţiei parlamentare, ale unui mare grup 
de angajaţi ai Teleradiodifuziunii de a democratiza 
instituţia, ca ea să devină „un component al societă-
ţii civile”, în anul 2002 nu se încununează cu succes, 
televiziunea, în special, rămânând şi în continuare 
„înregimentată în structurile puterii”. În ianuarie 
2003, Adunarea Parlamentară a Consiliului Europei 
a adoptat o Recomandare privind libertatea presei 
în Europa, în care face trimitere directă şi la situaţia 
mass-media din Republica Moldova. În document, 
care a fost expediat pentru executare Comitetului 
de Miniştri al Consiliului Europei, se menţiona că 
„este regretabil că, în po�da recomandărilor exprese 
ale Consiliului Europei adresate autorităţilor moldo-
vene şi în po�da protestelor în masă de la Teleradio-
Moldova în primăvara anului trecut, Legea privind 
audiovizualul prevede numeroase forme de ingerinţă 
politică directă”12. 

În octombrie 2003 majoritatea comunistă din 
Parlament, in�uenţată de criticile aduse la adresa 
Companiei de Stat „Teleradio-Moldova” de către 
forţele politice din opoziţie şi organizaţiile non-gu-
vernamentale din domeniul mass-media, de obser-
vaţiile şi recomandările organismelor internaţiona-
le, votează în prima lectură un proiect de lege care 
prevede lichidarea instituţiei de stat. Însă proiectul 
de lege a ajuns în Parlament fără a � supus, în prea-
labil, unor discuţii publice. Membrii Consiliului de 
Observatori s-au arătat nemulţumiţi de faptul că au 
fost neglijaţi de iniţiatorii documentului în cauză. 
Agenda reorganizării Companiei Teleradio-Mol-
dova a fost discutată de parlamentarii moldoveni 
la Strasbourg care au convenit cu experţii europeni 
asupra principiilor de bază ce urmau să �e respecta-
te în faza de constituire a viitoarei instituţii publice a 
audiovizualului. Atât parlamentarii din opoziţie, cât 
şi cei din partidul de guvernământ, asistaţi de o�-
ciali ai Consiliului Europei, au ajuns la un numitor 
comun în ceea ce priveşte elaborarea statutului in-
stituţiei şi a criteriilor de angajare a colaboratorilor 
acesteia, care urma să se facă prin concurs 13.

Anul 2003 se încheia cu un nou scandal la Te-
leviziunea formal publică, ce caracteriza foarte eloc-
vent politicile editoriale promovate de instituţie în 
acea perioadă. Pe data de 28 noiembrie, conducerea 
Companiei „Teleradio-Moldova” a dispus interzice-
rea emisiunii „Bună seara”, care urma să �e trans-
misă în direct şi să ia în dezbatere Memorandumul 
cu privire la reglementarea transnistreană. La emisie 
au fost invitaţi liderii fracţiunilor parlamentare V. 
Stepaniuc, D. Braghiş, I. Roşca, Reprezentantul spe-
cial al Secretarului General al Consiliului Europei V. 
Filipov şi Reprezentantul pentru presă şi relaţii cu 
publicul al misiunii OSCE în Moldova, C. Neukirch, 
astfel ca problema să �e abordată echidistant şi cu 
participarea reprezentanţilor diferitelor curente de 
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opinii din ţară, precum şi a experţilor internaţionali. 
Însă emisiunea a fost scoasă de pe post, faptul ser-
vind drept o dovadă în plus a amestecului puterii în 
politicile editoriale ale instituţiei, a nedorinţei dez-
baterilor publice ale problemelor de interes naţional, 
suprimând în aşa mod, libertatea de exprimare şi 
dreptul omului la informare. Preşedintele Compani-
ei a invocat refuzul lui V. Stepaniuc, liderul grupului 
parlamentar al comuniştilor, de a da curs invitaţi-
ei pe motiv că, anterior, preşedintele V. Voronin a 
expus opiniile guvernării în ceea ce priveşte Memo-
randumul Kozak şi consideraţiile ce au determinat 
autorităţile să refuze semnarea acestuia. Reprezen-
tantul Misiunii OSCE în Republica Moldova a ca-
li�cat drept inconsistente, neconvingătoare şi mar-
cate de o logică vicioasă motivele de care s-a ghidat 
preşedintele Companiei, când a dispus suspendarea 
ediţiei talk-show-ului televizat „Bună seara”, subli-
niind că o astfel de logică este inadmisibilă, pentru 
că oferă atât autorităţilor, cât şi, eventual, opoziţiei 
posibilitatea să blocheze, prin refuzul de a participa, 
orice dezbateri de interes public ce ar trebui trans-
mise la posturile naţionale de radio şi televiziune14.

Rezumând cele expuse, vom costata că activi-
tăţile Televiziunii de Stat în anii 1994 - 2004, la ca-
pitolul libertatea de expresie, pluralismul de opinii, 
obiectivitate au atestat un regres. Politicile editoriale 
sunt in�uenţate de autorităţile statului şi de partidele 
a�ate la Putere, indiferent de culoarea politică, prin 
diferite modalităţi:  selectarea şi dozarea informaţiei 
prin �liera serviciilor de presă, create în cadrul Gu-
vernului, Preşedinţiei, ministerelor şi departamen-
telor de stat (care pregăteau ştiri lipsite de orice ele-
ment de analiză critică), prin modelarea agendei de 
ştiri, care scotea în prim plan exclusiv subiectele cu 

participarea conducerii de vârf a ţării, prin omiterea 
unor teme de actualitate, cum ar � şomajul, corup-
ţia, privatizarea ilicită, protestele sociale ş.a., prin 
reducerea volumului de emisie, ce ştirbea din vari-
etatea tematică, prin schimbul frecvent şi, în majo-
ritatea cazurilor, nemotivat al conducerii instituţiei, 
ce nu permitea promovarea unor politici editoriale 
bine structurate şi de�nite. 

Legea Audiovizualului, adoptată în anul 1995, 
deşi avea mai multe inadvertenţe, în linii generale 
conţinea prescripţii valoroase, în spiritul actelor in-
ternaţionale cu privire la libertatea de exprimare, la 
politicile editoriale independente.  Activităţile prac-
tice ale Televiziunii de stat, care au urmat, au consta-
tat, însă, o discrepanţă între principiile democratice 
proclamate în Lege şi transpunerea lor în viaţă. 

Ingerinţele în politicile editoriale ale Televiziu-
nii din partea autorităţilor statului se ampli�că după 
alegerile parlamentare din anul 2001, când PCRM 
obţine majoritatea în Legislativ. Este suprimată di-
versitatea de opinii, se încalcă libertatea cuvântului 
şi accesul la informaţie - abuzuri administrative ce 
au tensionat relaţiile dintre mai mulţi reprezentanţi 
ai colectivului Televiziunii şi conducerea instituţiei 
şi s-au soldat cu acţiuni de protest. În urma acţiuni-
lor protestatarilor, a fost adoptată Rezoluţia APCE 
din 24 aprilie 2002, care recomandă transformarea 
Companiei de stat în instituţie publică. După încă 
doi ani de incertitudine în politicile editoriale pro-
movate, sub presiunea criticilor aduse la adresa Te-
leviziunii de către partidele de opoziţie şi organizaţi-
ile neguvernamentale din domeniul mass-media, în 
urma  observaţiilor şi recomandărilor organismelor 
internaţionale, la 8 august 2004, Compania Telera-
dio-Moldova a fost declarată instituţie publică.
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Vera Mereuţă

Şcoala de teatru şi �lm din Chişinău în ClassFest-2012

La Chişinău, în perioada 2-7 aprilie 2012, s-a 
desfăşurat Festivalul Internaţional al Şcolilor de 
Teatru şi Film, ediţia a II-a, ClassFest-2012, organi-
zat de Academia de Muzică, Teatru şi Arte Plastice 
din Chişinău.

Asemenea întruniri ale şcolilor de teatru şi �lm 
se practică în mai multe ţări şi au un scop bine stabilit: 
cunoaşterea, prin comparaţie, a nivelului, a calităţii 
procesului de predare-învăţare a disciplinelor de for-
mare profesională în vederea dezvoltării şi a�rmării 
tinerilor dotaţi în domeniul teatral şi cinematogra�c 
şi care aspiră la propria lor realizare ca artişti.

Încă de la fondarea sa, în 1989, în cadrul Institu-
tului de Arte, Facultatea Arte Dramatice participă cu 
cele mai reprezentative lucrări studenţeşti la festiva-
luri teatrale din diverse ţări: Polonia, România, Rusia, 
Slovacia, Ucraina. E un lucru �resc - tinerii întotdeau-
na au dorit şi doresc să vadă, să cunoască, să ştie cât 
mai multe în domeniul profesional pe care şi l-au ales.

Iniţiativa organizării unei asemenea ample ma-
nifestări a tineretului dotat artistic în Republica Mol-
dova aparţine decanatului Facultăţii Arta Teatrală şi 
Cinematogra�că. Decanul, Svetlana Târţău, doctor în 
studiul artelor, conferenţiar universitar, cu mult curaj, 
dar şi cu perseverenţa, chibzuinţa şi responsabilitatea 
ce o caracterizează, a făcut tot posibilul ca visul desfă-
şurării unui Festival Internaţional al Şcolilor de Teatru 
aici, la noi, în Republica Moldova, să devină realitate.

Într-o perioadă relativ scurtă (2010-2011), 
Svetlana Târţău, reuşind să contamineze cu această 
idee Rectoratul AMTAP şi Ministerul Culturii, obţi-
ne susţinerea lor, precum şi a Primăriei Municipiu-
lui Chişinău, a Uniunii Oamenilor de Teatru, a Uni-
unii Cineaştilor din Republica Moldova, a ICR „M. 
Eminescu” din Chişinău şi a altor instituţii coorgani-
zatoare. Apoi formează o echipă de lucru compusă 
din membri ai FATC. Sarcina asumată este enormă: 
invitarea şi convingerea rectorilor, decanilor şcolilor 
teatrale să participe la primul Festival Internaţional 
ClassFest-2011, atragerea partenerilor co�nanţatori, 
căutarea posibilităţilor de mediatizare etc. şi, în sfâr-
şit, coordonarea tuturor factorilor meniţi să asigure 
buna desfăşurare a manifestaţiei.

Ideea însăşi, precum şi promovarea acesteia până 
la realizare - Festivalul Internaţional al Şcolilor de 
Teatru ClassFest-2011 -, a fost, în opinia noastră, un 
act de patriotism şi conştiinţă civică. Acest festival re-
prezintă o serioasă trecere în revistă a realizărilor din 
domeniul instruirii în arta teatrală pe o arie geogra�-
că destul de întinsă. Astfel, la prima ediţie din 2011, 
s-au întrunit opt şcoli de teatru din cinci ţări: Geor-
gia, România, Belarus, Ucraina şi Republica Moldova, 
la care AMTAP a participat cu patru spectacole: D-ale 
carnavalului de I. L. Caragiale - regizor pedagog M. 
Iorga, lector superior; Calandria de Bernardo Dovizi 
da Bibbiena, în regia lui Vlad Ciobanu, lector superi-
or, coordonator artistic al anului IV;  Comedianţii de 
Eduardo de Filippo realizat de studenţii din anul III, 

clasa Emil 
Gaju, confe-
renţiar inte-
rimar, maes-
tru în artă, şi 
un spectacol 
nonverbal, 
de expresie 
corporală , 
cu titlul ale-
goric Vor-
beşte, reali-
zat de lecto-
rii superiori 
Nicolai Kaz-
min şi Ianoş 
Petraşcu cu 
o echipă de 
studenţi de 
la catedrele 
Regie şi Ac-
torie. Atât 
concepţia , 
cât şi realizarea lui, plasticitatea şi expresivitatea de-
săvârşite, pe fundalul sau pe canavaua unei muzici 
selectate cu mult gust, ce avea menirea să creeze at-
mosfera, subliniind coeziunea relaţiilor dintre perso-
naje, i-au asigurat în acelaşi an succesul la Festivalul 
de Teatru Studenţesc Hyperion din Bucureşti şi la cel 
similar din Carei, jud. Satu-Mare, România, �ind 
menţionat ca unul dintre cele mai reuşite spectacole 
studenţeşti.

De o frumoasă prestaţie au dat dovadă şi repre-
zentanţii celorlalte şcoli teatrale, care s-au  prezen-
tat cu următorul repertoriu: Geneze - spectacol de 
teatru de umbre; O scrisoare pierdută după I. L. Ca-
ragiale - o abordare păpuşărească a piesei - ambele 
prezentate de Universitatea de Arte „George Enescu”, 
Iaşi, România; TragiDramedia - o compoziţie după 
piesa Înnăimita de Karpenco-Karîi - Universitatea 
Naţională de Teatru, Cinematogra�e şi TV „Kar-
penco-Karîi”, Kiev, Ucraina; Bacantele de Euripide 
- Universitatea „Babeş-Bolyai”, Cluj-Napoca, Româ-
nia; PA-DAM, PA-DAM! - Universitatea Naţională 
de Artă Teatrală şi Cinematogra�că „I.L. Caragiale”, 
Bucureşti, România; Gaiţele de Alexandru Kiriţes-
cu - Universitatea de Arte Târgu-Mureş, România; 
Menajeria de sticlă de Tennessee Williams - Univer-
sitatea de Teatru şi Cinematogra�e „Şota Rustaveli”, 
Tbilisi, Georgia; Dragă Elena Sergheevna de L. Razu-
movskaia şi un program concertistic - Academia de 
Stat de Arte din Minsk, Belarus.

Dacă ClassFest-2011 a întrunit doar şcoli de tea-
tru, în ediţia a II-a din 2012 a fost inclusă în pro-
gramul festivalului şi producţia cinematogra�că. Au 
manifestat interes şi dorinţa de a participa 15 şcoli 
de teatru şi �lm din zece ţări: Belarus, Georgia, Ger-
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mania, Polonia, Republica Cehă, România, Rusia, 
Slovacia, Ucraina şi R. Moldova. E de remarcat fap-
tul că din România au participat şcoli din patru mari 
centre culturale: Bucureşti, Iaşi, Cluj-Napoca, Târ-
gu-Mureş; din Rusia - Institutul Teatral „B. Şciukin” 
din Moscova, şcoală vestită, ce a dat pentru Moldova 
patru promoţii de actori - absolvenţii din 1960 au 
fondat Teatrul Republican pentru Copii  şi Tineret 
„Luceafărul”, cei din 1971 au completat trupa acestui 
teatru; promoţia din 1985 a fost iniţial încorporată 
în colectivul teatrului „Luceafărul”, ulterior, scin-
dându-se, fondează teatrul „Eugene Ionesco”, iar ab-
solvenţii anului 1993 în majoritate sunt angajaţi în 
trupa Teatrului Naţional „M. Eminescu”. În calitate 
de pedagogi-formatori activează cei mai buni regi-
zori şi actori care au pus şi pun umărul la pregătirea 
cadrelor naţionale de actori, regizori, crainici, pre-
zentatori Radio şi TV. 

Şi în acest an, Festivalul a avut un repertoriu bo-
gat, variat şi interesant, cuprinzând diferite genuri: 
dramă, comedie, divertisment. Repertoriul partici-
panţilor din afară a fost precum urmează:

O comedie despre omul bogat şi Lazăr de Pavel 
Kyrmezer - Academia de Arte Dramatice din Bra-
tislava, Slovacia; Shakespeare INSANE după W. Sha-
kespeare  - Universitatea „Babeş-Bolyai” din Cluj-
Napoca, România; Saşka de Veaceslav Kondratiev 
- Institutul Teatral „B. Şciukin” din Moscova, Rusia; 
Dovada contrariului de Olivier Chiacchiare - Aca-
demia de Teatru şi Film „Athanor” din Burghau-
zen, Germania; Al III-lea război mondial de Alfon-
so Sastre - Universitatea de Arte „George Enescu”, 
Iaşi, România; Spectacolul Sex de Justine del Corte 
- Universitatea de Arte din Târgu-Mureş, România; 
Concert teatralizat Arika do Varika - Universitatea 
de Stat „ILIA” din Tbilisi, Georgia; Unde-i aţa mai 
subţire, acolo se rupe de Iv. Turgheniev, Universita-
tea de Stat de Teatru, Film şi TV „Karpenko-Karîi” 
din Kiev, Ucraina; Jocuri în curtea din spate de Edna 
Mazya - producţie a UNATC „I.L. Caragiale” din 
Bucureşti, România.

Pe parcurs, toţi participanţii nu doar şi-au pre-
zentat propriile lucrări de creaţie, ci s-au bucurat de 
fericitul prilej de a urmări reprezentaţiile colegilor 
lor din alte ţări, ale altor şcoli, observând pe cine şi 
ce îl pasionează, ce mijloace de exprimare, ce proce-
dee de in�uenţă asupra publicului aplică, ce tehnici 
le suscită şi le susţin creativitatea. Or, tocmai acesta 
şi este unul din obiectivele Festivalului - descoperi-
rea celor mai e�ciente metode de educare-formare a 
talentelor, de valori�care a potenţialului lor artistic.

Sălile arhipline, aplauzele �erbinţi ale spectato-
rilor şi ale colegilor de breaslă, înalta apreciere din 
partea maeştrilor scenei demonstrează în mod cert 
succesul Festivalului. Prin repertoriu, variat ca tema-
tică, prin interpretare artistică inspirată, joc organic, 
comunicare scenică bine motivată, studenţii-actori 
au demonstrat vitalitatea artei dramatice, necesita-
tea existenţei Teatrului ca exponent al tendinţelor de 
umanizare a relaţiilor interumane, ca barometru al 
mentalităţii şi valorilor spirituale.

Asemenea întruniri sunt foarte utile pentru cu-
noaşterea şi apropierea culturilor, respectându-se şi 
apreciindu-se diversitatea lor, mai ales în perspecti-
va tendinţelor de globalizare. Or, teatrul, oglindind 

faţa adevărată a societăţii, este chemat să orienteze 
instinctul natural al omului către frumos şi bine. 
Căci omul nu poate trăi, nu poate � fericit doar cu 
gândul la nevoile sale cotidiene. Cu regret, ne-am 
pomenit într-o perioadă de dezvoltare a societă-
ţii, când singura valoare pe care o preţuieşte acum 
omul, îndeosebi generaţiile noi, este valoarea mate-
rială. Trebuie trezit interesul pentru latura spirituală 
a vieţii. Iar asta nu o pot face decât artele, inclusiv 
teatrul, �lmul, televiziunea.

Mi-am propus să vin în continuare cu opinia 
personală asupra nivelului de pregătire a actorilor 
la AMTAP din Chişinău, în lumina spectacolelor 
prezentate la Festival. Putem constata, prin compa-
raţie, că Şcoala teatrală din R. Moldova, din punct de 
vedere profesional, asigură o instruire competitivă. 
Prin repertoriul abordat pe parcursul anilor de stu-
dii, prin buna pregătire profesională, prin exigenţă şi 
gust estetic, pedagogii competenţi le trezesc discipo-
lilor şi interesul pentru promovarea laturii spirituale 
a existenţei.

În ediţia a II-a a Festivalului ClassFest-2012, 
AMTAP a fost prezentă cu trei spectacole, originale, 
interesante prin concepţia regizorală, al cărei scop 
este scoaterea în evidenţă a puterii de imaginaţie a 
�ecărui participant-creator, în măsura talentului 
acestuia. În arta dramatică în special, textul este ele-
mentul care declanşează imaginaţia, vizualizarea, 
asigurând vitalitatea viitoarei creaţii scenice. Tex-
tul stimulează atât creativitatea regizorului, cât şi a 
interpretului. Întregul sistem de exerciţii, de studii 
judicios selectate, ingenios aduse către studenţi, toc-
mai au menirea să le dezvolte şi să le faciliteze aceas-
tă dezinvoltură, autenticitatea a�ării lor în scenă, 
�rescul, puterea de contaminare prin jocul inspirat 
şi cuvântul expresiv.

 Spectacolul Despre sexul femeii - câmp de luptă 
în războiul din Bosnia, după piesa semnată de Matei 
Vişniec, a fost prezentat de două studente din anul 
IV ATC, clasa profesorului Emil Gaju, conferenţi-
ar interimar, maestru în artă. Regizorul-pedagog 
Gheorghina Todorov, lector superior, şi studentele 
Mariana Bratu şi Tanea Nabieva au reuşit să cree-
ze, pornind de la text, un teatru-imagine, îmbinând 
jocul viu actoricesc cu imagini proiectate pe ecran, 
ce redau tulburător atrocităţile războiului. Actriţele 
demonstrează o viaţă psihică tensionată, toate ele-
mentele de joc �ind bine sudate. Prin autenticitatea 
trăirii, ambele interprete produc asupra spectatoru-
lui impresii profunde, stârnind compasiune pentru 
soarta dramatică a personajelor şi revoltă contra 
războiului cu tot răul pe care îl aduce. Toate ele-
mentele de expresie scenică sunt lucrate cu migală, 
perfect dozate, �xate, încât crezi că tot ceea ce vezi 
este adevărat, absolut real. Tinerele actriţe nu dispun 
deocamdată de o su�cientă experienţă de viaţă, care 
să le alimenteze imaginaţia în direcţia redării exacte 
a trăirii personajelor. Doar propria sensibilitate ar-
tistică, harul, talentul, şcoala şi o strânsă şi prodi-
gioasă conlucrare cu pedagogul-regizor le-a  ajutat 
să creeze două personaje vii şi convingătoare, atât 
de diferite, prin veridicitatea şi puritatea trăirii, prin 
motivarea psihologică a faptelor. Toate intenţiile şi 
reacţiile exprimate prin cuvânt, atitudine, gest, pri-
vire provin din tulburătoarea dramă pe care o trăiesc 
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aceste două femei: una Dorra - Tanea Nabieva, o fată 
tânără pe care războiul, prin viol, a zdrobit-o, a ne-
norocit-o, şi alta - Kate - Mariana Bratu, o americană 
ceva mai în vârstă, dar care şi-a lăsat în SUA, acasă, 
soţul cu două fetiţe. Fiind medic-psiholog, s-a înro-
lat în echipa de medici voluntari pentru a încerca 
să vindece sau măcar să diminueze durerile, răni-
le războiului, dar, până la urmă, cade şi ea victimă 
acestui război, căci orice rezistenţă psihică, până şi a 
unui psiholog, cedează. Astfel, soarta imprevizibilă 
le-a adus pe aceste două femei într-un salon de spi-
tal - un spaţiu închis, aproape gol, nici tu uşă, nici 
tu fereastră, doar un singur scaun (multifuncţional) 
pe fundalul peretelui alb, gol, ce serveşte şi de ecran, 
pe care se perindă episoade, fragmente din recenta 
realitate crudă, ce le bântuie conştiinţa, provocându-
le coşmaruri.

Actriţele redau tot tumultul interior al perso-
najelor cu o mare putere de convingere, că te miri 
de unde au adunat, de unde scot atâta adevăr al 
vieţii scenice. Pentru T. Nabieva - Dorra, ceea ce i 
s-a întâmplat este o catastrofă. Nu doar trupul i-a 
fost pângărit, batjocorit, ci i-a fost profanat, călcat 
în picioare sufletul. Ea este bosniacă. În virtutea 
religiei, credinţei, tradiţiei, fecioria este o virtu-
te sacră, iar dânsa a fost necinstită într-un mod 
brutal, repetat. Cum să mai poată trăi după asta şi 
încă purtând în pântece o zămislire de-a duşma-
nilor săi. Cum să aduci pe lume un prunc al cărui 
tată este războiul?

Şi iată că M. Bratu - Kate,  cu multă răbdare şi 
bunăvoinţă, cu mult tact şi insistenţă prin cuvinte-
le ce le găseşte pentru Dorra, cu o voce caldă, plină 
de blândeţe umană, învăluind-o cu privirea plină de 
duioşie şi afecţiune - o îmblânzeşte, o face treptat-
treptat să accepte viaţa, să accepte acest prunc care 
va avea doar mamă, doar al ei va �. Din derularea 
pe ecran a vieţii de mai departe, ingenios construită 
regizoral, a�ăm că anume prin acest copil viaţa ei 
dobândeşte sens.

Am urmărit zbuciumul, lupta a două personaje 
feminine, diferite ca �re, vârstă, concepţie, educaţie, 
credinţă. Războiul le-a condamnat la acest fel de re-
laţii. Cât de sălbatică, violentă ne apare T. Nabieva 
- Dorra în refuzul ei categoric de a mai trăi, de a da 
viaţă unui bastard. Cât de duioasă şi maternă este 
Mariana Bratu - Kate, în dorinţa ei de a-i vindeca 
su�etul pentru viaţă. Dar cât de categoric, drastic, 
imperativ sună glasul ei în scenele când comentează 
imaginile de pe ecran, protestând împotriva acestui 
război dezastruos, a acestei orânduiri a lumii. Cred 
că a meritat să se lase captivate de acest text scris în 
baza unor fapte reale, concrete, de actualitate, deve-
nite creaţie artistică - document istoric.

Prin concepţie regizorală şi joc actoricesc, spec-
tacolul este răscolitor. Cu acest spectacol AMTAP a 
participat şi la Festivalul de Teatru studenţesc din 
Kiev, Ucraina, ce a avut loc în perioada 26-30 martie 
2012, unde a fost înalt apreciat, mediatizat pe larg. 
Ba a mai primit şi o solicitare de contract din par-
tea UNESCO. Iar la Festivalul INTER HIPERION 
STUD ART din Bucureşti, organizat de Institutul 
European de Cultură pentru Comunicare, Cunoaş-
tere şi Educaţie prin Imagine, Marianei Bratu, la 

26.05.12, i s-a decernat Premiul EX-AEQUO de In-
terpretare pentru cel mai bun rol feminin principal. 

Un alt spectacol, cu Vera Ţurcanu - anul IV 
ATC şi Nicu Ţurcanu - masterand, este intitulat Nu 
striga la mine. Concepţia, scenariul şi regia sunt 
semnate de Ianoş Petraşcu, lector superior, disci-
pol al lui Nicolai Kazmin. E un spectacol de expre-
sie corporală, este realizarea plastică a ideii în afara 
cuvântului, când vorbeşte mişcarea, gestul, privirea, 
pornirea interioară. Toată gama de stări su�eteşti, de 
atitudini, toate ideile, sugestiile, reacţiile capătă viaţă 
scenică vie şi expresivă doar prin expresia corporală. 
Acest gen de joc scoate în evidenţă pregătirea mul-
tilaterală a actorului contemporan pe care i-o poate 
oferi şcoala. Tema spectacolului Nu striga la mine 
este armonia relaţiilor sau drama copiilor crescuţi 
în familii vulnerabile, con�ictuale. Lipsa înţelegerii, 
a respectului reciproc duce la discordie, la violenţă. 
Gândit cu ingeniozitate, dar şi cu su�cientă judicio-
zitate, spectacolul produce o impresie puternică prin 
expresivitatea �ecărui gest în care actorul crede ca 
în propria existență. Spectacolul Nu striga la mine 
a fost selectat pentru a reprezenta Facultatea ATC 
din Chişinău la Festivalul Internaţional al şcolilor de 
teatru ACTUL I, SCENA I, organizat de UNATC din 
Bucureşti. 

Cel de-al treilea spectacol inclus în repertoriul 
Festivalului a fost Lecţia de Eugene Ionesco, prezen-
tat de studenţii din anul III ATC, clasa Nelly Cozaru, 
conferenţiar, maestru în artă. Lecţia este o piesă din 
teatrul absurdului (care contrazice gândirea logică, 
nesocoteşte legile naturii şi ale societăţii, este con-
trar bunului simţ, ilogic). Piesa înaintează mari pro-
bleme până şi în faţa profesioniştilor în ce priveşte 
construcţia personajelor, motivarea comportamen-
tului, stabilirea (inventarea) unui suport plauzibil al 
relaţiilor dintre personaje. Cu atât mai di�cil pare a 
� pentru tinerii studenţi, dar totodată şi foarte atrac-
tiv ca motor pentru improvizaţie.

Pedagogul-regizor Nelly Cozaru, graţie erudiţi-
ei, intuiţiei şi experienţei teatrale, este familiarizată 
cu dramaturgia ionesciană, ba poate chiar îndrăgos-
tită de ea. Îmi amintesc cu cât elan artistic, cu câtă 
pasiune şi-a modelat ea şi a jucat rolul Doamnei 
Martin în spectacolul Cântăreaţa cheală la teatrul 
„Eugene Ionesco”.

Aşadar, Lecţia cu o distribuţie originală, sur-
prinzătoare chiar, dar motivată şi de convenţio-
nalitatea artei teatrale şi de interesul pedagogului 
pentru lărgirea potenţialului artistic al studenţilor. 
Interpreţi: profesorul - Ştefan Bouroşu, menajera - 
Elena Mocanu, eleva - Dan Melnic. N. Cozaru s-a 
priceput să-şi ghideze discipolii cu multă abilitate 
spre descoperirea a noi faţete ale talentului, să le su-
gereze căi şi mijloace de a � ingenioşi, convingători 
şi foarte expresivi, creându-şi nişte personaje bizare, 
absurde, neverosimile şi totuşi convingătoare, inte-
resante. Prin personajele create, studenţii anului III 
au demonstrat un joc natural şi �exibil, cu o clară 
tentă a ridicolului prin manifestarea impulsurilor şi 
a brutalităţii afectelor.

Nu mi-am propus să redau subiectul sau să tra-
tez sensul Lecţiei, salut însă curajul pedagogului şi al 
studenţilor pentru acel avânt creator şi zbor al fan-
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teziei ce le-a permis crearea unor chipuri scenice cu 
totul deosebite, cu prisos de vitalitate.

Ştefan Bouroşu - profesorul este stăpânit de o 
tendinţă irezistibilă de a-şi manifesta dorinţele în 
toată urâţenia şi absurditatea lor şi o face cu multă 
abilitate �zică şi vocală; Elena Mocanu - menajera, 
deşi parcă se a�ă într-un somn magnetic, este me-
reu atentă la toate dorinţele profesorului, îl înţelege 
din jumătate de cuvânt, ba şi fără de cuvinte. Ea este 
sclava lui, complicele lui, martorul lui, spectatorul 
lui care îl admiră cu evlavie parcă. Dan Melnic - Ele-
va - o surpriză neaşteptată. S-a confruntat cu o dublă 
sarcină: să joace în travesti, un rol de sex opus, şi 
totodată să imprime personajului un caracter iones-
cian, realizat ingenios, cu fantezie şi fermitate. Im-
petuozitatea lor temperamentală denotă adevărată 
teatralitate. Şi în Lecţia personajele sunt bine indi-
vidualizate. Studenţii, prin jocul lor, prin propria 
sensibilitate artistică şi prin aportul uceniciei în dez-
voltarea aptitudinilor �reşti, denotă vocaţie artistică, 
vădind un bun nivel de maturitate profesională. Toţi 
studenţii au dat dovadă de o bună tehnică a vorbirii, 
de un registru vocal bine susţinut. Cuvintele rosti-
te transmit veridic lumea interioară a personajelor. 
Spectacolul Lecţia va reprezenta AMTAP din Chi-
şinău la Festivalul studenţesc ISTROPOLITANA 
PROJECT din Bratislava, Slovacia. Prin aceste trei 
spectacole, privite prin prisma producţiei prezenta-
te la Festivalul ClassFest-2012, s-a putut demonstra 
competitivitatea şcolii de artă teatrală din Chişinău. 

Şi la secţiunea Film şcolile participante au venit 
cu un repertoriu bogat. Tematica este foarte variată 
şi înseşi titlurile �lmelor anunţă deja problemele ce-i 
preocupă pe tinerii creatori - sorţile omeneşti, rela-
ţiile dintre oameni, atât cele intime, cât şi cele socia-
le, cu repercusiuni asupra destinelor. Atât regizorii, 
cât şi operatorii dau dovadă de o gândire artistică 
originală şi interesantă, aţintindu-şi atenţia asupra 
problemelor societăţii actuale. Din presă, din opini-
ile specialiştilor, putem a�rma că şi aici s-a produs 
un valoros schimb de experienţă, schimb de idei, s-a 
convenit asupra unor contacte bilaterale. Cu lucrări 
foarte bune au venit cineaştii din Polonia, Cehia, 
Germania, Georgia, Ucraina, România şi Republica 
Moldova.

În ce a constat inovaţia Festivalului 
ClassFest-2012 în raport cu Prima ediţie din 2011? 
În primul rând, în lărgirea ariei geogra�ce; în al doi-
lea, în includerea în program a �lmului studenţesc; 
în al treilea rând, în realizarea unor ateliere de crea-
ţie susţinute de mari maeştri ai scenei din Occident.

Este vorba de două ateliere de actorie: În cău-
tarea creativităţii actorului, moderat de Ianusz Sto-
larski, actor, regizor, fondatorul Asociaţiei Teatrale 
„Antract”, Polonia şi Elemente ale unui demers me-

todic - actoricesc pentru un teatru de artă modernă 
condus de David Esrig, actor, regizor, profesor, Rec-
torul Academiei de Teatru şi Film „Athanor” din 
Burghauzen, Germania. În cadrul acestor ateliere de 
creaţie de un înalt profesionalism, studenţii - parti-
cipanţi au luat cunoştinţă cu mult interes şi de alte 
metode de declanşare a creativităţii, de canalizare a 
sensibilităţii, au cunoscut şi alte opinii, alte viziuni 
asupra artei dramatice. 

Şi încă un eveniment important din cadrul Fes-
tivalului, ce ne onorează - acordarea înaltului titlu 
onori�c de Doctor Honoris Causa al Academiei de 
Muzică, Teatru şi Arte Plastice din R. Moldova dlui 
dr. profesor David Esrig, Rector al Academiei de 
Teatru şi Film „Athanor” din Burghauzen, Germania 
pentru aportul valoros la dezvoltarea artei teatrale.

Atât la deschiderea, cât şi la închiderea Festiva-
lului, un grup de studenţi de la Facultatea Artă In-
strumentală, Compoziţie şi Muzicologie, sub egida 
Angelei Molodojan, lector superior,  au interpretat 
creaţii celebre de Vivaldi, Mozart, Bach, Skorik, 
Piazzola şi alţi compozitori clasici, creând o atmo-
sferă de fast, de frumoasă sărbătoare. Întrucât facul-
tatea nu dispune de o sală de spectacole, de o scenă 
bine dotată tehnic, în măsură să răspundă tuturor 
cerinţelor artei spectacolului, toate manifestările din 
cadrul Festivalului au fost găzduite de teatrele profe-
sioniste: „Licurici”, „Mihai Eminescu”, „A.P. Cehov”, 
„Luceafărul”, „Satiricus. I.L. Caragiale”,  „Ginta Lati-
nă”, de cinematograful „Odeon”.

Ediţia a II-a ClassFest-2012 a putut � realiza-
tă graţie sprijinului acordat de Ministerul Culturii, 
Institutul Cultural Român „Mihai Eminescu” din 
Chişinău, Institutul Polonez din Bucureşti, Institu-
tul Cultural German „Goethe”, Centrul de Ştiinţă şi 
Cultură al Federaţiei Ruse în Republica Moldova, 
Ambasada Federaţiei Ruse, Primăria municipiului 
Chişinău, UNITEM şi Uniunea Cineaştilor din R. 
Moldova, precum şi de partenerii generali Moldcell 
şi Victoriabank. 

Prin toate acţiunile desfăşurate în cadrul Fes-
tivalului Internaţional al Şcolilor de Teatru şi Film 
ClassFest-2012, Academia de Muzică, Teatru şi Arte 
Plastice a adus dovezi certe că pulsul artistic este 
strâns legat de prezent, a format o imagine clară a 
tendinţelor şcolii şi a rolului artei teatrale şi cinema-
togra�ce în modelarea gustului estetic al societăţii. 
Festivalul a avut menirea să răspundă unei anumite 
concepţii, aruncând o lumină de ansamblu asupra 
tendinţelor orientative ale artei teatrale şi cinema-
togra�ce. Este modesta noastră contribuţie la cauza 
de apropiere prin forţa artei pentru o mai bună înţe-
legere interculturală şi interumană. Este o frumoasă 
pagină înscrisă în istoria Academiei de Muzică, Tea-
tru şi Arte Plastice din Republica Moldova. 
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Violeta Tipa

Anim’est - Festivalul Internaţional al Filmelor de Animaţie  
la Chişinău

Festivalul Internaţional al Filmelor de Animaţie 
Anim’est de la Bucureşti, din toamna anului 2011 şi-a 
lărgit formatul prin prezenţa sa la Chişinău (3-6 no-
iembrie 2011) graţie lui Laurenţiu Brătan, Preşedintele 
Asociaţiei Estenest şi Coordonatorul Anim’est Chişi-
nău, Dumitru Marian, co-organizator Anim’est Chişi-
nău, Vlad Ilicevici, director executiv, şi Mihai Mitrică, 
director Anim’est. Iniţiatorii şi organizatorii festivalului 
au selectat cele mai semni�cative �lme de animaţie din 
lume, produse în ultimii ani. Tinerii au demonstrat un 
interes sporit pentru o producţie de animaţie calitativă, 
care se impune prin formule artistico-stilistice moder-
ne şi promovează valori general-umane.

Festivalul Anim’est a marcat un eveniment cultu-
ral în republică, �ind şi o deschidere în lumea fasci-
nantă a cinematografului de animaţie mondial. Spec-
tatorul autohton, pentru care �lmul de animaţie înce-
pea şi se limita în majoritatea cazurilor la Tom şi Jerry, 
eroi pe care îi atribuie lui Walt Disney, au avut posi-
bilitatea să descopere genul îndrăgit din copilărie din 
altă perspectivă artistico-estetică şi chiar tematică. De 
menţionat că spectatorul nostru este prea puţin iniţiat 
în materie, având un concept eronat despre animaţie 
ca gen al artei cinematogra�ce, cu toate aspectele ei 
atât ale tehnicilor de realizare, cât şi al complexităţii 
mesajului pe care poate să-l transmită. Mai mult ca 
atât, şi �lmele de animaţie realizate la studioul „Mol-
dova-�lm” sunt pentru marea majoritate de spectatori 
o terra incognito, nemaivorbind de cele europene.

În acest context, Festivalul Anim’est a adus pu-
ţină lumină în domeniu, proiectând pe ecranul ci-
nematografului Odeon din Chişinău un program 
divers de producţie animată - �lme de lungmetraj, 
de scurtmetraj, videoclipuri, spoturi publicitare, în 
plus şi experimente live - atât ca mesaj ideatic, cât şi 
ca tehnică de realizare.

Secţiunea lungmetraje
La Chişinău, Festivalul Anim’est a demarat cu 

premiera �lmului Crulic - drumul spre dincolo (2011) 
- o coproducţie româno-poloneză, care va completa 
lista �lmelor din noul val al cinematogra�ei româ-
neşti, la care au fost prezenţi animatorii Dan Panai-
tescu şi Dragoş Ştefan, şi co-producătorul polonez 
Arkadiuz Wojnarowski.

Secţiunea de lungmetrage a mai inclus, în afa-
ră de pelicula Crulic, şi �lmele franceze Persepolis 
(2007, regie Vincent Paronnaud, Marjane Satrapi) şi 
L’Illusionniste (Iluzionistul, 2010, regie Sylvain Cho-
met) şi două producţii americane 9 (Nouă, 2009, regie 
Shane Acker) şi Despicable me (Sunt un mic ticălos, 
2010, regie Chris Renaud, Pierre Co�n) - deşi nu toa-
te sunt producţii de ultimă oră, ele s-au bucurat de sala 
plină. Fiecare proiecţie era susţinută de sesiuni de în-
trebări. Dialogurile dintre public şi invitaţi - reprezen-
tanţi ai echipelor de creaţie - au atins cele mai diverse 

aspecte ale �lmului de ani-
maţie: de la întrebări simple 
şi naive până la probleme 
de estetică şi de producţie.

Pelicula Crulic - dru-
mul spre dincolo (scenariu 
şi regia Anca Damian) a 
marcat o nouă etapă de 
evoluţie în �lmul de ani-
maţie român. Este primul 
�lm de lung metraj de 
animaţie realizat după o 
perioadă de repaus de 22 
de ani şi care în scurt timp 
a reuşit să culeagă aplau-
ze, dar şi Premii la diver-
se foruri cinematogra�ce, 
printre care vom menţio-
na doar Premiul Pentru cel 
mai bun �lm de lungmetraj 
la Festivalul de Animaţie 
de la Annecy .

În centrul �lmului se a�ă drama omului contem-
poran, aruncat în valurile vieţii, gonit din ţară de pro-
bleme sociale, singur, neajutat şi nesusţinut de nimeni. 
Pelicula nu este o simplă reconstituire a biogra�ei ro-
mânului Claudiu Crulic, care este învinuit de furt şi 
închis în Polonia, dar e mai mult o sociologie a vieţii 
contemporane, a unui reproş adus statului şi legilor 
care nu presupune o stabilitate, a unui cadru economi-
co-social şi politic decent, unde omul s-ar simţi prote-
jat, or, omul se a�ă mereu lovit de săgeţile economice 
şi politice, dar şi de indiferenţa societăţii.

La realizarea peliculei au fost utilizate creativ 
mai multe tehnici de animaţie - desenul, pictura, 
colajul, stop-motion, inclusiv imaginile documen-
tare care-i conferă peliculei un stil inedit. Nu mai 
puţin semni�cative în acest context au fost şi imagi-
nile realităţii ce au evidenţiat impactul cu realitatea. 
Cardiograma vieţii şi a morţii lui Crulic conturează 
destul de concret chipul noii animaţii româneşti, dar 
şi tendinţele animaţiei contemporane.

Filmul Crulic a provocat interes nu numai din 
perspectiva valori�cării unui subiect actual, dar şi 
cea a noii viziuni asupra problemelor realităţii expu-
se prin mijloacele şi tehnicile �lmului de animaţie. 
Pelicula s-a inclus în aria unui nou gen - aşa-numi-
tul documentar de animaţie.

La această categorie de �lme pot � incluse şi cele 
două lungmetraje franceze, care au tangenţe directe 
cu realitatea. Ambele se caracterizează prin scenariile 
foarte personale inspirate din viaţa autorilor. Lung-
metrajul Persepolic (Marele Premiu al Juriului la Can-
nes), realizat după benzile desenate de Marjane Sa-
trapi, relatează povestea unei tinere din lumea arabă. 
De la secvenţe din copilăria şi adolescenţa ei arabă la 
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formarea ideilor social-politice, apoi la confruntarea 
cu lumea şi cultura europeană, conştientizarea identi-
tăţii etc. Devenirea şi formarea lui Marjan ca persona-
litate are loc în contextul evenimentelor timpului, in-
clusiv a ciocnirilor cu diverse medii, culturi şi tradiţii, 
înscriind o atitudine personală asupra evenimentelor 
reale, asupra tradiţiilor orientale şi occidentale.

Filmul Iluzionistul (2010, coproducţie Franţa - 
Marea Britanie), la baza căruia se a�ă scenariul ma-
relui actor şi regizor Jacques Tati, este nu numai un 
omagiu adus maestrului francez, dar şi o incursiune 
în poezia vieţii caracteristică creaţiei lui. Protagonis-
tul �lmului împrumută chipul şi silueta deşelată a lui 
J. Tati şi asemănarea domnului Hulot, personajul din 
�lmele lui Tati - Zi de sărbătoare, Vacanţa domnu-
lui Hulot etc. Pipa, pantalonii prea scurţi şi ciorapii 
dungaţi, aceleaşi accesorii - umbrela, prezent la fel în 
toate �lmele cu Hulot, ceva din calităţile personaju-
lui din Unchiul meu - un individ ratat, care-l încântă 
pe băiatul plictisit de moarte. Or, relaţia dintre eroii 
�lmului Tatische� şi Alice re�ectă încă o problemă 
a contemporaneităţii - cea a relaţiilor între generaţii 
dintre care tot mai mult se pierde legătura. 

Filmele franceze la Chişinău au fost prezentate de 
Alexis Hunot. Jurnalistul şi blogger-ul francez, spe-
cializat în �lmul de animaţie, a făcut o incursiune în 
istoria �lmului de animaţie care îşi are începuturile în 
Franţa, aducând nume de referinţă ca Emile Reynaud, 
Émile Cohl şi Vladislav Starevici, animatori care au 
pus bazele genului. Tineretul s-a dovedit deosebit de 
activ în discuţiile pe marginea celor două �lme pre-
zentate: idei, concepte, procese de realizare, metode 
de animare etc. De menţionat că statul francez susţine 
cinematogra�a naţională, inclusiv �lmul de animaţie 
pentru care anual se alocă mijloace �nanciare. Deşi 
nu acoperă toate cheltuielile reale, dar este un suport 
constant în sprijinirea şi dezvoltarea genului, o inves-
tiţie în realizarea �lmelor de animaţie, în şcoală, în 
creşterea cadrelor, a publicaţiilor respective, a criticii 
etc. E regretabil că, în Republica Moldova patrimoniul 
cinematogra�c nu este conservat şi nici păstrat în con-
diţii optime, nici promovat prin proiecţiile respective 
sau editarea unor lucrări, nu mai vorbim de susţinerea 
criticii de specialitate, care este neglijată total.

Celelalte două �lme de lungmetraj americane 9 
şi Sunt un mare ticălos se deosebesc radical de cele 
europene din punct de vedere al tematicii şi al lim-
bajului cinematogra�c. Deşi, chiar şi aici producăto-
rii îşi propun să prezinte nu doar nişte istorii fantas-
tice, care ar captiva publicul prin efectele mai mult 
vizuale, dar şi o escapadă virtuală în posibilul viitor, 
care depinde de acţiunile noastre actuale, viitor care 
ar putea � distrus prin intervenţiile omului contem-
poran în evoluţia naturală a planetei. Or, salvarea va 
veni de la �inţe cu su�et uman. Conceptul promovat 
de studioul Pixar - a lungmetrajelor pentru întreaga 
familie, care ar relata poveşti în stil american, sunt 
bulversate de tradiţiile regizorilor europeni care 
propun o viziune complexă asupra vieţii.

Programul de scurtmetraje
Expresie a unei mari varietăţi în ce priveşte te-

matica �lmelor de scurt metraj stilistica şi tehnica 
utilizată au fost scurtmetrajele de animaţie, înglo-
bând cele mai bune �lme prezentate şi premiate în 

cadrul ediţiei festivalului din 2010 şi 2011 la secţia 
Best of Anim’est 2010 şi Best of Anim’est 2011. 

Publicul a putut urmări �lme realizate în cele mai 
diverse tehnici - de la desenul clasic la colaj, la stop-mo-
tion, tehnici combinate, păpuşi, animaţie în 3D. Pentru 
a exempli�ca cele spuse mai sus referitor la tematică, 
tehnici, stil ne vom referi la câteva nume şi �lme.

Programul festivalului a inclus �lme de ani-
maţie produse în diverse colţuri ale lumii: Franţa, 
Germania, Danemarca, Coreea de Sud, SUA, Italia, 
Elveţia, Marea Britanie, Israel, Estonia, Polonia şi 
desigur România. Graţie acestui forum, spectatorul 
autohton a descoperit fascinaţia animaţiei europene, 
ce s-a pierdut în ultimul timp printre volumul mare 
de �lme americane sau de seriale de animaţie, care 
au inundat toate ecranele şi posturile TV. Noua ge-
neraţie de animatori, venită în cinematogra�e după 
1989, promovează o estetică speci�că, dictată de no-
ile tehnologii computerizate (formatul 3D), dar şi de 
starea spirituală a societăţii. 

Astfel, animaţia poloneză, cunoscută prin şcoala 
din Lodz, cu cel mai vechi studio de �lme de animaţie 
Se-Ma-For, astăzi continuă tradiţiile �lmului de ani-
maţie polonez, impunându-se tot mai insistent prin 
�lme ancorate în diverse culturi. Filmul lui Bartek Ku-
las Millhaven (2010) - o ecranizare a cântecului pop-
muzicantului australian Nick Cave - s-a învrednicit de 
Menţiunea specială a juriului pentru un �lm de scurt 
metraj. Filmul aduce mai mult a operă în stil gotic, în 
care eroina Loretta este mereu suprimată de ideea exis-
tenţialistă că totul este menit dispariţiei, idee cu care 
trebuie să trăiască şi s-o depăşească. Odată cu trecerea 
timpului, fobiile devin mai evidente, mai apăsătoa-
re - intensi�carea ritmului şi al tonalităţii, păinjenişul 
devine tot mai dens, dar şi tendinţa de a se rupe din 
aceste mreje e tot mai puternică. Filmul e mai aproape 
de animaţia bizară prezentată în timpul nopţii, trend 
care a devenit destul de evident în animaţia mondială.

Italia a fost prezentată de �lmul lui Blu, cunos-
cut artist de gra�ti, cea mai modernă artă urbană a 
secolului al XXI-lea, o arta de stradă (Street art). Blu 
(pseudonim) este un artist foarte mobil, care reuşeşte 
să-şi lase amprentele artistice în mai multe oraşe ale 
lumii. În Argentina a realizat �lmul Muto, apoi a creat 
în Spania, Germania (un alt �lm Blu în Berlin), Fran-
ţa etc. Filmele sale suprarealiste Blu le concepe într-o 
manieră inedită, cea a desenelor stil gra¹ti - inscripţii 
caligra�ce, imagini pictate sau gravate pe pereţi şi pe 
alte suprafeţe publice ori private - prin care artistul îşi 
propune să atenţioneze asupra problemelor globale. 

Evoluţia lumii prin distrugeri periodice şi posi-
bilele consecinţe este tema nr. 1 a artistului italian, 
la care revine de câte ori are posibilitatea. Subiectul 
abordat în pelicula Big Band Big Boom (2010, Italia) 
îl a�ăm dezvoltat şi în Muto, Momento mori, Evoluti-
on of men. Ultimul se încheie cu lozinca „�ere is no 
need to �ght, to change the world (Nu e nevoie să lupţi 
pentru a schimba lumea)”, care ar putea � un epigraf 
la întreaga sa operă animată. 

Un �lm ce reprezintă curiosul fenomen al ani-
maţiei estoniene este pelicula Memoria trupului 
(2011) în regia lui Ulo Pikkov, unul dintre disci-
polii consacratului maestru al animaţiei estoniene 
Priit Parn. Dacă la început creaţia lui Ulo Pikkov 
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era evident in�uenţată de stilul lui Parn, după anul 
2000 el rupe cu tradiţiile şi se concentrează pe �lmul 
abstract, apoi pe cel �gurativ. De asemenea, experi-
mentează în tehnici demult uitate, cum este desenul 
direct pe peliculă în Dialoguri (2008). Filmul căru-
ia i s-a decernat Trofeul Anim’est şi anterior Premiul 
Festivalului de Film de Animaţie din Stuttgart - Me-
moria trupului - se caracterizează prin tehnica ani-
maţiei în volum. Este o viziune regizorală speci�că 
asupra fenomenului de continuitate şi de transmite-
re a valorilor din generaţie în generaţie.

Din animaţia germană spectatorului autohton 
i-au fost propuse câteva lucrări din ultimii ani, men-
ţionate la Festivalul Anim’est 2010: Viaţa de un minut 
a unei muşte (One minute �y, 2008) de Michael Rei-
chert, Băieţelul şi monstrul (2009, regie U. Heidschot-
ter, J. Weiland), iar din cele recente - FlamingO Pride 
(2011) a regizorul Tomer Eshed. Artistul s-a impus în 
lumea animaţiei chiar de la prima sa peliculă - Fru-
museţea naturii (2007), �lmată într-un stil realist, care 
ar putea � confundată cu �lmele documentare de la 
Discovery. Pelicula Flamingo Pride sugerează printr-o 
prismă satirică aspectele vieţii, prin problemele unui 
cârd de �amingo-gay, ce presupun nişte relaţii speci-
�ce şi ieşirea din acest anturaj. Filmul care a şocat pu-
blicul prin complexitatea mesajului, a stilului artistic, 
dar şi prin îndrăzneala exprimării a fost Lumea ex-
terioară (2010), în regia lui David O’Reilly, cunoscut 
creator de scurtmetraje animate. Pelicula înglobează 
mai multe aspecte ale universului omului contempo-
ran, format de audiovizual, care în ultimul deceniu 
s-a transformat într-o gunoişte de idei, concepte, pse-
udovalori, acceptate şi preluate. Teleshow-uri idioa-
te, melodrame, televictorine etc. - toate destinate să 
schimbe viziunea asupra valorilor general-umane şi 
să-l îndepărteze pe om de viaţa adevărată, de lumea 
înconjurătoare, de familie, de prieteni, de valorile 
autentice. Filmul Lumea exterioară a fost apreciat nu 
doar la Festivalul Anim’est cu Premiul pentru cel mai 
bun scurtmetraj, ci a adunat şi alte premii, inclusiv la 
cea de-a 67-ea ediţie a Festivalului de la Veneţia.

Competiţia românească a propus o serie de �l-
me a noii generaţii de animatori independenţi, care 
au venit în cinematogra�e după anul 2000. Deo-
sebit de îndrăzneţ se apropie de noul val al cine-
matogra�ei româneşti şi scurtmetrajele de anima-
ţie. În primul rând, problematica actuală de care 
se ciocneşte societatea îşi găseşte re�ectare în cele 
mai diverse aspecte şi în �lmele de animaţie. Euro 
potentia est (2011, regie Szöcs Tamás) - o parabolă 
�loso�că asupra societăţii, unde banii sunt trataţi 
ca un virus care infectează uşor capul oamenilor 
înfometaţi de putere. Banii azi dirijează lumea şi 
au devenit unicul scop în viaţă. Semni�cativă este 
imaginea omului nou, creată în tradiţiile europene, 
- „o �inţă fără gânduri, fără emoţii, fără libertatea 
voinţei”, care are în loc de cap un televizor, iar mâi-
nile sunt antene parabolice ca să se conecteze la cât 
mai multe canale; simbolurile lumii moderne sunt 
completate cu două cărucioare din supermarket, 
iar în loc de steag sunt arboraţi banii. Acesta este 
omul „nou al Europei”. Tot în cheia abordării inte-
grării României în spaţiul european e şi �lmul Sun-
tem europeni!? (We are europeans, 2011) în regia 
lui Fekete Szabolcs. Ne�ind solicitaţi şi apreciaţi în 

propria ţară, românii pleacă la muncă în Europa, 
unde �ecare euro muncit este adus în puşculiţa în 
formă de purceluş a României. E o situaţie carac-
teristică nu numai pentru România, dar şi pentru 
Republica Moldova, unde oamenii nu mai pot să 
iasă din sărăcie decât plecând la muncă la negru. 

Cercul de interese al animatorilor se pretează lumii 
contemporane cu toate problemele şi aspectele ei bune 
şi rele: cu lumea spirituală bulversată de globalizare, că-
utările tinerilor care încearcă să supravieţuiască într-o 
lume ostilă, să iasă din labirinturile vieţii, căutând in-
sistent calea spre bunătate în �e Dog and the Litlle Bird 
(2011, regie Adrian Băluţă) - o frumoasă poveste de pri-
etenie între un câne şi o pasăre; ori problema identităţii 
- o pierdem sau ne conformăm altor idealuri în Visul 
ciulinului (2011, regie Nina Mihăilă); lupta pentru exis-
tenţă în Action Movie (2011, regie Bogdan Mihăilescu); 
dar şi pentru dragoste şi fericire în Fresca - Blestemul 
lui Dragulea (2010, regie Ion Octavian Frecea). Intere-
sant din punct de vedere al stilului este pelicula [klun] 
(2011) - debutul în regie a lui Vlad Sandu, o istorie de 
dragoste exprimată în stilul caracterelor tipogra�ce. Şi 
încă un documentar animat Matei, Matei (2009, regie 
Cecilia Felmeri) vorbeşte despre marea personalitate 
din istoria neamului românesc regele Matei Corvin.

Printre �lmele premiate la ediţia a VI-a a Festiva-
lului Anim’est se numără şi Ţipătul / �e Scream (2011, 
regie Sebastian Cosor) - o producţie ce a câştigat Pre-
miul Cel mai bun Film Românesc şi Cel mai Bun Film 
din secţiunea Balkanimation. Filmul este o re-inter-
pretare a cunoscutei opere expresioniste, una dintre 
cele mai enigmatice şi stranii lucrări din istoria artei: 
Ţipatul (1893), semnat de Edvard Munch. Filmul face 
parte dintr-un proiect mai mare de 20 de scurtme-
traje. Imaginile �lmice sunt identice cu ale origina-
lului atât ca atmosferă, cât şi ca factură, �ind utilizată 
combinarea dintre acuarelă şi tempera. Tabloul, re-
spectiv şi �lmul, obsedează şi devine un laitmotiv al 
vieţii moderne - au menţionat în discuţie cu spectato-
rii regizorul Sebastian Cosor şi desenatorul Cosmin 
Sârbulescu, prezenţi la proiecţia peliculei �e Scream. 
Filmul, prin atmosfera tabloului lui Munch, vine să 
con�rme acea stare de nelinişte a omului contempo-
ran care se confruntă cu o frică şi angoasă permanen-
tă. Filmul animatorului român este al doilea realizat 
după opera lui Munch, prima �ind făcută de regizo-
rul documentarist englez Peter Watkins în �lmul bio-
gra�c Edvard Munch (1974), o re-constituie a vieţii şi 
activităţii pictorului norvegian, redată în culori la fel 
de sumbre ca şi opera pictorului expresionist. 

Filmul românesc a ocupat un loc special în pro-
gramul festivalului, propunând nu numai o produc-
ţie de �lme recente, dar şi retrospectiva �lmelor lui 
Ion Popescu-Gopo.

Retrospectiva �lmelor lui Ion Popescu-Gopo
Concomitent cu �lmele româneşti de ultimă oră, 

în cadrul festivalului au fost incluse şi cele mai semni-
�cative �lme de animaţie realizate între anii 1957-1985 
ale regizorului Ion Popescu-Gopo, �lme premiate la 
cele mai prestigioase foruri cinematogra�ce. Gopo a 
lansat în lumea animaţiei o nouă formulă estetică cu 
omuleţul său, care trece din epocă în epocă, prin uni-
vers cu �oarea în mână, pe care o plantează oriunde se 
a�ă, promovând astfel frumosul şi binele în lume.
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În primul rând, au fost prezentate �lmele-table-
te cu celebrul omuleţ în Scurtă istorie (1957, Premiul 
Palmes d’or la Cannes) despre evoluţia vieţii pe pă-
mânt; 7 arte (1958, Marele Premiu la Festivalul de la 
Tours Franţa) - o versiune originală despre naşterea 
şi evoluţia artelor, Homo Sapiens (1960, Marele Pre-
miu la Karlovy Vari) dedicat istoriei izbânzilor spiri-
tului uman, �lme rămase pentru totdeauna în istoria 
animaţiei mondiale. Variate semni�caţii privind lu-
mea descoperim şi în pelicule Clepsidra (1972), Esse 
Homo (1978), Efectul unghiurilor (1986). Din punctul 
de vedere al experimentării tehnicilor de animare, �l-
mul Ucenicul vrăjitor (1985) este considerat unul din-
tre cele mai impresionante omagii consacrate „artei 
a opta”. Filmul Ucenicul vrăjitor este un fel de anti-
Fantasia, o inspiraţie din Fantesia lui Disney, căci şi 
Gopo se adresează uneia dintre partiturile „atacate” 
de maestrul american, şi anume Ucenicul vrăjitor de 
Paul Dukas. 

Programul propus a prezentat mai mult sau mai 
puţin integritatea operei lui Gopo şi ca tematică, şi 
ca limbaj artistic şi tehnici de animare. Cu regret, se 
pare că numele marelui regizor român le este prea 
puţin cunoscut spectatorilor din Republica Moldo-
va. Unica lucrare pe care şi-o mai amintesc majori-
tatea concetăţenilor noştri este �lmul Maria, Mira-
bela, numele lui Ion Popescu-Gopo nespunându-le 
nimic, căci sala era aproape pustie.

Retrospectiva �lmelor lui Constantin Bălan 
despre Guguţă

Graţie Festivalului Anim’est şi a organizatorilor, 
din arhivele studioului „Moldova-�lm”  au fost scoase 
la lumina ecranului şi câteva pelicule în desen animat. 
Astfel, ultima zi a festivalului a demarat cu retrospec-
tiva �lmelor despre Guguţă în regia lui Constantin 
Bălan. A surprins plăcut interesul sporit al publicului 
(format din copii, părinţi şi tineret) pentru �lmul de 
animaţie moldovenesc. Deşi peliculele s-au dovedit a 
� prea fragile şi periodic se rupeau, întrerupând pro-
iecţiile, iar unele �lme din cele prezentate şi-au pier-
dut culoarea, minimalizând mult valoarea artistică a 
�lmului. Totuşi �lmele moldoveneşti au trezit un viu 
interes, fapt demonstrat şi din discuţiile cu regizorul. 
Emoţiile lui C. Bălan în aşteptarea verdictului din par-
tea spectatorului contemporan, alintat cu producţii de 
calitate tehnică impecabilă de la Disney sau Pixar, s-au 
dovedit a � în zadar. 

Filmele despre ingeniosul Guguţă, un erou năs-
cut şi crescut în atmosfera patriarhală, într-o lume 
cu tradiţii, promovează dragostea şi bunătatea faţă 
de oameni ca cea mai mare valoare. Neîntrecutele 
izbânzi ale lui Guguţă, gândite de Spiridon Vangheli, 
sunt preluate şi continuate în ecranizările lui Con-
stantin Bălan care vine în cinematogra�a moldove-
nească cu ideea de a re-valori�ca prin estetica �lmu-
lui de animaţie arta naţională. Prin această viziune, 
Guguţă se deosebeşte radical de alţi eroi ai �lmelor 
de animaţie, în special ai celor moderne, care lup-
tă cu monştri de pe alte planete, ucid duşmani cu 
duiumul, merg în călătorii primejdioase, se avântă 
în peripeţii. El este eroul care aduce prin sine bu-
nătatea şi dragostea faţă de mamă, prieteni, săteni, 
de tot ce-l înconjoară (Guguţă, 1970), iar invenţiile 
sale sunt îndreptate spre a schimba viaţa satului şi a 

produce mici bucurii: Guguţă-poştaş, (1976); Darul 
lui Guguţă (1979), Banca lui Guguţă (1975), Gugu-
ţă frizer (1970), Măturătorii veseli (1984), Noapte de 
Revelion (1983).

Chiar şi oaspeţii republicii şi-au exprimat gra-
titudinea faţă de regizor şi opera sa, în care, printre 
imaginile lumii lui Guguţă, se citeşte atitudinea regi-
zorului faţă de realitatea cotidiană. De menţionat că 
ultima dată o astfel de proiecţie a �lmelor de animaţie 
produse la „Moldova-�lm” a avut loc în vara anului 
2000. Anul acesta, la 20 mai 2012, Constantin Bălan, 
regizorul care a pus bazele animaţiei naţionale, a îm-
plinit onorabila vârstă de 70 de ani. Cu această ocazie 
ar � fost binevenită o retrospectivă a �lmelor domniei 
sale, care să re-amintească despre existenţa unei isto-
rii a artei cinematogra�ce naţionale.

Noaptea animaţiilor bizare / Creepy  
Animation Night

Deosebit de intrigantă şi impresionantă a fost 
Noaptea �lmelor bizare, care a întrunit nu doar �lme de 
animaţie cu un mesaj mai speci�c, dar şi proiecţii on-
live de animaţie la calculator sub acompaniament. Cele 
două momente de live act audiovizual l-a avut ca pro-
tagonist pe artistul gra�c Andrei Fântână, care a dese-
nat live pe ecranul calculatorului şi proiectat pe marele 
ecran. Imaginile live au fost acompaniate de muzicienii 
români Minus (Daniel Stanciu) şi Res Es (Şerban Ilice-
vici) care au propus improvizaţii. Aceasta a fost o pre-
mieră absolută a noilor tendinţe în animaţia contempo-
rană. În prezent, în lume mai sunt cunoscute desenul 
pe nisip, ce solicită, de asemenea, virtuozitate din partea 
animatorului. Spectatorul autohton s-a familiarizat cu 
varianta tehno - a animaţiei live la calculator.

Noaptea animaţiei bizare a dispus de un program va-
riat de �lme produse în Canada, Polonia, Franţa, Cehia, 
Mexic, Germania, Regatul Unit, Finlanda, Danemarca, 
Spania. Animaţia oferă creatorilor o libertate în fanteziile 
lor. Tematica �lmelor oscilează de la problemele globale 
ale planetei: Chernokids (2010, Franţa), Save the Rhinoce-
ros (2010, Finlanda) la pelicule în care realizatorii abor-
dează o tematica /subiecte axate pe lumea fantasmelor, 
a spiritelor, monştrilor, precum: Tous les monsters (2010, 
Franţa), �e Monster of Nix (2011, Franţa) ş.a. Deşi su-
biectele ţin de un univers misterios, ocult sau tenebru, 
în care persistă o atmosferă apăsătoare, peliculele pretind 
la o înţelegere a unor lumi paralele ale spiritelor care, 
până la urmă, fac parte din lumea fanteziilor şi fobiilor 
noastre, ce trebuie să �e depăşite. Aceasta este societatea 
contemporană, văzută printr-o lupă ce arată faţa adevă-
rată a lucrurilor. Or, esenţa lor monstruoasă, ce iese la 
suprafaţă, poate � învinsă prin calităţi umane - vrea să ne 
accentueze arta �lmului de animaţie.

Festivalul a fost o adevărată deschidere în lumea 
�lmului de animaţie contemporan. Spectatorul autoh-
ton a avut posibilitatea să cunoască acest gen cinema-
togra�c sub diverse aspecte: de la diversitatea de genuri 
şi tehnici de realizare la problematica actuală. Filmele 
prezentate în cadrul Festivalului Anim’est la Chişinău 
s-au a�at la polul opus celor de la ecranele TV, ce pro-
movează o producţie uniformă şi plată. Sperăm că Fes-
tivalul Internaţional al Filmelor de Animaţie Anim’est 
va deveni un eveniment cinematogra�c tradiţional 
pentru republica noastră.
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Tradiţia de a organiza primăvara, în aprilie, un 
Festival Internaţional al Teatrelor de Păpuşi Sub că-
ciula lui Guguţă a fost iniţiată de regretatul Victor 
Ştefaniuc, fondatorul şi primul director artistic al 
Teatrului Municipal de Păpuşi „Guguţă”. Ediţia a 
VII-a a festivalului a fost una aniversară şi un oma-
giu adus celui care a dăruit copiilor încă o sărbătoare 
pe nume Guguţă. Memoriei lui Victor Ştefaniuc i s-a 
dedicat şi spectacolul de deschidere a festivalului - 
Luceafărul după Mihai Eminescu, un spectacol care 
i-a păstrat nu doar stilul, ci şi vocea - Demiurgului 
prin care se revine la soarta omului de artă.

Guguţă creşte, creşte şi căciula sub care se adu-
nă tot mai multe teatre. La cea de a 20-a aniversare 
a teatrului, Sub căciula lui Guguţă au fost găzduite 
timp de o săptămână 17 teatre din zece ţări: Arme-
nia, Belarus, Bulgaria, Franţa, Portugalia, Turcia, 
România, Rusia, Ucraina şi, desigur, Republica Mol-
dova. Cele 18 spectacole prezentate au conturat o 
lume fantastică, impregnată de o varietate de forme 
stilistico-conceptuale, cu basme ancorate în diverse 
culturi. Nu numai aria geogra�că a teatrelor este im-
punătoare, dar şi diversitatea formelor de spectacol. 
Or, farmecul spectacolului de păpuşi rezidă în speci-
�cul păpuşii, care, din perspectiva construcţiei sau a 
prestaţiei sale, este foarte diversă. Căutările artistice 
ies tot mai des din aria celor trei stihii tradiţiona-
le ale personajelor întruchipate în mască, păpuşă şi 
jocul actorului pe viu. Experimentele devin tot mai 
îndrăzneţe, dezvoltând o nouă estetică a teatrului 
de păpuşi. Astfel, spectacolele concentrează în sine 
cele mai diverse forme de păpuşi, de joc actoricesc 
şi chiar de imagini video, fără a distruge integritatea 
stilistică a spectacolului. În prezent, se mizează anu-
me pe forma teatrului deschis, în care actorului-pă-
puşar îi revin mai multe funcţii - alături de mânuirea 
propriu-zisă a păpuşii, el se include într-o dublă sau 
chiar triplă comunicare: cu păpuşa care o mânuieşte, 
cu alte personaje din scenă şi cu publicul.

Ca niciodată sala teatrului părea neîncăpătoa-
re. Pentru copii au fost prezentate cele mai frumoa-
se poveşti din clasica literaturii universale: H. Ch. 
Andersen cu Dârzul soldăţel de plumb (Teatrul de 
Păpuşi „Licurici”, Chişinău) şi Inimă de boxer (Tea-
trul Municipal Târgovişte); Fraţii Grimm: Hansel şi 
Gretel (Teatrul Municipal Tărgovişte, Secţia „Mihai 
Popescu”); Sh. Perrault - Motanul încălţat (Teatrul 
Dramatic, secţia de Păpuşi „Gulliver”, Galaţi). Au 
impresionat şi spectacolele în baza dramaturgiei 
contemporane (Ivan Golic şi Moş Kuzma şi ceata de 
ucraineanul Alexandru Kuzmin sau din autorii ro-
mâni - Micile păţanii de Nina Gherneţ şi Cine va păzi 
clopoţeii de Viorica Hubert Rogoz). Rămân în vogă 
şi reprezentaţiile inspirate din folclor. În acest con-
text, se înscrie şi spectacolul interactiv Gâşte-lebede 
al Teatrului de Păpuşi din oraşul Nicolaev, Ucraina. 

Pe tot parcur-
sul spectaco-
lului-joc ac-
triţa Ludmila 
Artiomenko a 
reuşit nu nu-
mai să dirijeze 
iscusit păpu-
şile, povestind 
istorioara des-
pre frăţiorul 
Ivanuşca şi 
surioara Uli-
anuşca, dar să 
stabilească şi să menţină comunicarea cu publicul - 
copiii, �ind atraşi în mrejele poveştii în calitate de 
participanţi activi, răspundeau la ghicitori, dansau, 
cântau.

Un spectacol ancorat în cultura şi tradiţia naţio-
nală a fost prezentat de Teatrul de păpuşi din oraşul 
Tula, Rusia - Poveşti spuse în jurul samovarului, în 
regia lui Oleg Trusov. În joc au fost puse anume spe-
ci�cul acestei regiuni, tradiţiile, cum ar � samovarul, 
şaluri cu imprimeuri de Tula şi biscuiţii - renumi-
tul „tulskii preanik” - prin care e vestită localitatea. 
Originalitatea păpuşilor a fascinat nu doar prin ex-
presivitatea şi mobilitatea lor, ci şi prin stilizarea şi 
utilizarea şalurilor. Spectacolul propune trei linii de 
subiect, inspirate din trei poveşti populare ruse. Cel 
mai reprezentativ şi integru ca mesaj s-a dovedit a � 
basmul despre Motanul Cotofei - Voievodul şi Vul-
pea, care ne aminteşte de �lmul de animaţie Motanul 
şi Vulpea (Кот и Лиса, 2004), realizat de cunoscutul 
regizor Constantin Bronzit în cadrul proiectului de 
poveşti animate Гора самоцветов. Personajele ani-
mate cu multă iscusinţă - Vulpea şi Motanul, Ursul 
şi Lupul şi altele au înscris chipuri reuşite ca imagini 
artistice, dar şi ca redare a caracterului prin plastica 
şi mişcările păpuşilor. Poveşti spuse în jurul samova-
rului a fost o adevărată revelaţie pentru public, copiii 
�ind captivaţi de fabulă, iar maturii, cunoscând re-
alităţile vieţii, au putut să depisteze sensuri şi aluzii 
social-politice din fraze, elemente, mişcări etc. ale 
personajelor.

În contextul tradiţiilor naţionale se înscrie şi 
spectacolul Teatrului de Păpuşi „Tempo” din Ancara, 
Turcia, care nu pentru prima dată intrigă spectatorul 
cu formula sa speci�că de teatru Karagöz (de men-
ţionat că, în 2008, a participat în cadrul Festivalului 
BITEI). Vrăjitorul şi fachirul indian este un specta-
col speci�c teatrului de umbre. Iar păpuşarul, care 
în tradiţia teatrului de umbre oriental este în sine 
un povestitor captivant şi mânuitor de o deosebită 
abilitate de a reda prin mijloace minime un conţinut 
bogat în sensuri. Or, maestrul Haluk Yuce pe lângă 
funcţia de actor şi mânuitor mai semnează scena-

Violeta Tipa

Festivalul Internaţional al Teatrelor de Păpuşi  
Sub căciula lui Guguţă
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riul, regia, scenogra�a şi construieşte şi păpuşile. În 
munca sa di�cilă maestrul turc este asistat de actriţa 
Marina Yuce, care ţine legătura cu spectatorii necu-
noscători de limbă turcă. Astfel între maestrul-pă-
puşar şi public s-a produs o comunicare spirituală, o 
iniţiere şi apropiere de cultura şi tradiţiile orientale 
prin învăţarea unui cântec de început de spectacol, 
chiar şi nişte lecţii de jonglare. Spectacolul a fost va-
riat din punctul de vedere al structurii, cele trei părţi 
componente �ind spectacolul propriu-zis Karagöz, 
marioneta Fachirul şi jonglarea. 

Un alt spectacol de autor a fost prezentat de 
Teatrul de Marionete „Beto Hinca” din Portugalia. 
Captivanta poveste a unui căţeluş a fost creată în în-
tregime de către Beto Hinca, care este şi autorul şi 
regizorul, actorul, scenograful şi chiar meşterul de 
păpuşi.

Festivalul Internaţional al Teatrelor de păpuşi 
devine tot mai convingător o platformă a multi-
culturalismului. Tânărul spectator se familiarizea-
ză nu numai cu diverse genuri de teatru de păpuşi 
(sau păpuşi – marionete, de mână, cu tije etc.), dar 
şi cu tradiţiile şi cultura artistică a diferitelor po-
poare. Un exemplu al multiculturalismului este şi 
spectacolul Cine va păzi clopoţeii, montat la Teatrul 
de Păpuşi „Prichindel” din Alba-Iulia, România. 
Spectacolul, o adaptare după Viorica Hubet Rogoz 
a actriţei Teodora Popa, are un puternic şi semni-
�cativ mesaj ideatic: lumea în care trăim trebuie 
s-o iubim şi s-o ocrotim. Într-un interviu acordat 
revistei on-line Plaiu luminatu, referindu-se la sen-
surile lansate în spectacolul său de debut, T. Popa 
menţiona că: „Este un mesaj de su�et, care trebuie 
să ajungă acolo unde trebuie, cred că copiii vor tre-
bui să �e sensibilizaţi şi din punctul acesta de vedere, 
să iubeşti un animal, o �oare şi până la urmă să se 
iubească între ei - este un mesaj de solidaritate şi de 
prietenie”1.

Cele câteva tablouri arhetipale, pline de semni-
�caţii şi simboluri, îl duce pe spectator ghidat de ful-
gul de păpădie prin diverse lumi şi culturi (Europa, 
America Latină, Africa, Asia - pentru �ecare spaţiu 
s-au găsit elemente sugestive, plaiul românesc, �ind 
sugerat de ciobănaşul cu mioare), dar care sunt uni-
te prin aceleaşi valori general-umane. Prietenia nu 
cunoaşte hotare, precum nici diferenţe de naţiona-
lităţi, de tradiţii şi culturi. Vom mai menţiona sce-
nogra�a semnată de Marian Sandu, care creează o 
atmosferă adevărată de poveste cu metamorfoze de 
spaţii şi decoruri. La fel şi păpuşile tip mapett sunt 
pline de viaţă prin mobilitatea sa.

Încă o surpriză a fost prezenţa Teatrului de Pă-
puşi „La Petite Semelle” din Paris - cu La dragonne de 
la rue Voitichka - un spectacol fascinant cu mario-
nete şi muzică live la acordeon în regia Anetei Tane-
va. Este o istorie fantastică ce demonstrează puterea 
magică a dragostei, care transformă dragonul într-o 
frumoasă domnişoară cu care se căsătoreşte eroul 
principal Domnul Trotina. Şi aici, depistăm o îmbi-
nare reuşită a elementelor din diverse culturi: textul 
autorului ceh, păpuşi originale împrumutate din tra-
diţia slavă şi realizate în atelierul Vitis, Bulgaria de 
Dominique Apert şi Eric Dony. Scenogra�a semna-
tă de Maya Petrova prezintă decoruri inspirate din 

arhitectura vechiului oraş Praga, unde se desfăşoară 
întreaga acţiune. 

Festivalul a fost susţinut de teatrele mai mult sau 
mai puţin cunoscute de spectatorul nostru, care pe 
parcursul anilor au participat la diverse foruri teatra-
le organizate în republică. Unul dintre vechii şi bu-
nii prieteni ai teatrelor de păpuşi din Chişinău este 
Valentin Dobrescu şi Teatrul pentru Copii şi Tineret 
„Vasilache” din Botoşani, care nu o dată a bucurat co-
piii cu spectacole vii şi inspirate, cu păpuşi mânuite 
dibaci de câţiva actori ca în Desen animat etc. Amin-
tim că regizorul român a montat recent la teatrul de 
Păpuşi „Licurici” povestea Motanul Încălţat. La festi-
val a participat cu spectacolul de marionete Clovnul 
- o veritabilă feerie. Spectacolele realizate de Valentin 
Dobrescu sunt deosebit de personale, căci de obicei 
apare şi în posturile de scenarist şi scenograf. 

Iar Teatrul Municipal din Târgovişte, secţia 
„Mihai Popescu”, a jucat în cadrul festivalului două 
spectacole: Inimă de boxer, în regia lui M. Uriţki - un 
spectacol cu actori şi destinat în special adolescenţi-
lor, axat pe problemele relaţiilor dintre generaţii; şi 
Hansel şi Gretel, după povestea omonimă a Fraţilor 
Grimm, în regia lui Dan Ţopa.

Printre oaspeţii permanenţi ai Festivalului Sub 
căciula lui Guguţă se numără şi Teatrul de Păpuşi din 
Silistra, Bulgaria, care a relatat istorioara Monstrului 
Tropalan, în regia lui Sibi Sibev. De data aceasta bul-
garii au adus păpuşi cu o construcţie speci�că. 

Memorabile sunt şi spectacolele Teatrului de 
Păpuşi „Batleika” din Minsk, Belarus - De ce oamenii 
îmbătrânesc? şi Bătrânul şi cocorul, ambele în regia 
lui Alexei Leleavski. La ediţia curentă a festivalului 
au jucat spectacolul Micile păţanii, în regia lui Victor 
Pilipenco, care a impresionat prin originalitate artis-
tico-stilistică, prin mânuirea iscusită a păpuşilor şi, 
nu în ultimul rând, prin fabula dramaturgică.

Pentru prima dată scena Teatrului de Păpuşi 
„Guguţă” a găzduit 2 opere clasice: a scriitorului 
latino-american Garcia Marquez şi a cehului Karel 
Capek. Or, spectacolele montate pe motivele ope-
relor acestor autori presupune deja un univers plin 
de simboluri şi semni�caţii, destinat unui spectator 
inteligent şi matur.

Teatrul de Păpuşi „Hovhannes Toumanyan” din 
Erevan, Armenia, a adus la festival recenta sa mon-
tare Înaripatul, o parabolă �loso�că în regia lui Za-
ruhi Antonyan. Nuvela lui Gabriel Garcia Marquez 
Un domn foarte bătrân şi cu aripi enorme (scrisă în 
1968) s-a impus pe parcurs în atenţia nu doar a re-
gizorilor de teatru, ci şi a celor de �lm, după care au 
fost efectuate mai multe ecranizări: atât în �lmul de 
�cţiune, cât şi în desen animat. Înaripatul prezintă o 
viziune regizorală inedită asupra fabulei semnate de 
Marquez. Un spectacol bazat pe plastică, muzică şi 
mască, �ind adresat unui spectator pregătit, instru-
it de a descifra simbolurile şi metaforele transmise 
de interpreţi, fără a apela la cuvântul rostit. Acesta 
poate � clasi�cat şi ca un spectacol de pantomimă 
cu elemente ale teatrului de păpuşi. Or, actorii înşişi 
în măşti, prin expresivitatea plastica a mişcării, sunt 
destul de „păpuşăreşti”.

În acest ansamblu se impune scenogra�a şi 
măştile semnate de Alina Aleksanyan. Măştile sunt 
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nemaipomenit de expresive - îngerul căzut pe pă-
mânt cu aripa frântă; chipul mulţimii este o invenţie 
genială, �ind exprimată prin jocul a trei actori aco-
periţi cu o mantie neagră pe care sunt prinse mai 
multe măşti, şi numai un cap, şase mâini, care ies 
prin tăieturile din mantie şi şase picioare; sau femeia 
păianjen cu cinci picioare care încântă şi înnebuneş-
te mulţimea doritoare de senzaţii şi distracţii uşoa-
re. În acest caz, îngerul este uitat de toţi, doar fetiţa 
mai vine să-l viziteze. Spectacolul propune meditaţii 
asupra vieţii omului şi a valorilor umane pe care se 
menţine el, indiferenţa oamenilor faţă de soarta se-
menilor, a viitorului ţării, care, spre regret, neglijea-
ză valorile morale şi spirituale şi le acceptă pe cele 
efemere sau pseudovalorile.

Teatrul Dramatic „Fani Tardini”, secţia de pă-
puşi „Gulliver” din Galaţi ne demonstrează cum 
tehnologiile digitale pătrund treptat în structurile 
artistice ale teatrului de păpuşi. Cunoscuta poveste a 
lui Sh. Perrault Motanul încălţat apare într-o viziune 
speci�că a regizorului Daniel Stanciu. Introducerea 
în spectacol a proiecţiilor digitale conferă o liberta-
te de creaţie, moment prin care se depăşesc limitele 
convenţionale teatrale, trecându-le într-o dimensi-
une spaţială, ce-i lărgeşte hotarele de acţiune sau le 
schimbă radical. Însăşi refuzarea cortinei teatrale, 
ce se deschide şi înlocuirea ei cu genericul teatrului 
prezentat în stil cinematogra�c (al companiilor de 
la Hollywood) modi�că de la bun început estetica 
spectacolului teatral. Or, proiecţiile video ţin în mod 
direct de posedarea anturajului în care eroii poveş-
tii se vor a�a în unele secvenţe atât în proiecţie, cât 
şi în scenă. Astfel, personajele apar pe parcursul 
spectacolului în trei ipostaze diferite: masca - ac-
torul deghizat, păpuşa şi imaginea proiectată, care 
comunică şi interacţionează între ele. Este utilizată 
ingenios imaginea pentru redarea perspectivei sau 
profunzimii planurilor.

Proiecţiile digitale au oferit noi posibilităţi de 
rezolvare a spaţiului scenic, a scenogra�ei - prin 
schimbarea instantanee a decorurilor, dar şi un joc 
mai liber cu spaţiul şi timpul în spectacolul de pă-
puşi, care are convenţii speci�ce. Sub acest aspect al 
inovaţiilor s-au inclus şi transformările miraculoase 
ale Căpcăunului într-un leu, apoi într-un şoricel, pe 
care îl înghite Motanul. Se perindă lanurile Căpcă-
unului pe care lucrează ţărani (păpuşi supradimen-
sionale). De menţionat, că se pretează tendinţelor 
actuale ale teatrului modern de a valori�ca tehnolo-
giile multimedia.

Încă un semn al maturităţii lui Guguţă au fost 
spectacolele destinate tuturor categoriilor de spec-
tatori: atât copiilor, cât şi adolescenţilor şi chiar ma-
turilor, deşi problema atragerii tineretului la teatrul 
de păpuşi, considerat o artă destinată în mod expres 
copiilor, va există încă mult timp. În mai multe ţări 
teatrele de păpuşi demult şi-au revizuit repertoriul 

său, preferând interpretarea prin speci�cul păpuşii a 
celor mai diverse opere din dramaturgia clasică uni-
versală. Un exemplu de organizare a repertoriului 
îl constituie Teatrul de Stat de Păpuşi din or. Tula, 
Rusia, care anul acesta a sărbătorit 75 de ani de ac-
tivitate şi care este un teatru cu tradiţii, cu o istorie 
bogată şi cu un repertoriu destul de variat, propu-
nând spectacole pentru trei categorii de vârstă bine 
determinate: copii de la 3-la 10 ani; copii de la 7 la 14 
ani şi pentru adolescenţi şi maturi. Spectacole desti-
nate ultimei categorii de vârstă valori�că în primul 
rând opera clasicilor. Astfel, Oleg Trusov, care a re-
uşit în spectacolul Poveşti spuse în jurul samovarului 
să aducă mesaje şi pentru spectatorul matur, a mon-
tat în teatru şi o serie de spectacole cu păpuşi pentru 
maturi: Operă de trei parale de Bertolt Brecht, Nu 
există o poveste mai tristă după Hamlet şi Romeo şi 
Julieta de William Shakespeare, Mizantropul de Mo-
liere, Ivanov de A. P. Cehov etc. 

Teatrul de Păpuşi din oraşul Nicolaev a revenit 
la experienţa sa anterioară de a monta şi spectacole 
pentru un auditoriu matur, începând cu spectacolul-
parodie Decameron după D. Boccaccio în viziunea 
cunoscutului regizor din Kiev Vahtang Ciheidze. În 
pregătire se a�ă Revizorul de N. Gogol. Şi Teatrul de 
Păpuşi din Ivano-Frankovsk, Ucraina, odată cu ve-
nirea noului director artistic, în �ecare an montează 
câte un spectacol pentru adulţi. O atare speci�care a 
spectacolelor din considerente de vârstă a devenit o 
tradiţie pentru mai multe teatre de păpuşi din lume 
(Teatrul lui S. Obrazţov, Teatrul „Ognivo” din Rusia, 
Teatrul din Armenia etc.).

Festivalul Internaţional al Teatrelor de Păpuşi 
Sub căciula lui Guguţă îşi extinde vădit aria tematică: 
de la spectacole pentru preşcolari şi şcolari de vârstă 
mică la cele pentru adolescenţi şi chiar maturi. Fes-
tivalul a mai inclus şi câteva şedinţe de master-class 
pentru studenţii-păpuşari susţinute de Victoria Şte-
faniuc, regizoare, stabilită în prezent în Franţa.

Sperăm ca ediţia a VII a Festivalului - un eve-
niment ce avea să marcheze şi cei 20 de ani de acti-
vitate ai Teatrului, la care şi-au adus aportul între-
gul colectiv, călăuzit cu multă iscusinţă de Gabriela 
Lungu, Maestru în Artă, actualul director artistic al 
Teatrului Municipal de Păpuşi „Guguţă” - să devină 
o nouă etapă în evoluţia teatrului Guguţă, care va 
deschide noi perspective în plan tematic, dar şi sti-
listico-artistic.

Note
1 Vezi site-ul: http://plaiuluminatu.ro/articol-

-79--27--1299--Cine-va-pazi-clopoteii,-o-noua-pre-
miera-la-Teatrul-de-Papusi-Prichindel.html (axat la 22 
mai 2012).
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CRONOGRAF –

unicul festival internaţional de �lm 
documentar din Moldova, lansat 
în 2001 şi organizat anual de către  
OWH Studio. Anul acesta CRONOGRAF, 
ajuns la cea de-a X-a ediţie, s-a desfăşu-
rat in perioada 10-15 mai, iar unii par-
ticipanţi au dorit sa aştearnă pe hârtie 
impresiile despre acest eveniment. 

Irina-Margareta Nistor (România)
CRONOGRAF: festivalul basarabean cu ceas cu 

cuc şi un şotron care aminteşte de un �lm de spionaj 
trăsnet din 1980, cu Walter Matthau şi Glenda Jack-
son, intră în seria de C-uri. Chişinau-Cannes-Cluj. 
A început regeşte pe 10 mai (…).

Şi am ajuns la �x, cât pentru conferinţa de presă, 
pentru că nu se ştie de ce (schimb de tură?!), ne-au ţi-
nut o veşnicie la control paşapoarte, unde le-am văzut 
şi pe cele albastre, din video clipul de la Piatra Neamţ, 
de unde a început aventura mea de peste Prut.

Oraşul văzut de sus (alt titlu celebru) arată ca 
unul de munte, primitor, foarte verde şi numai bun 
de �lmat sau fotogra�at. Mă aştepta un Mercedes 
impunător, cu un fost student la UNATC, Marin, 
generaţie cu Corneliu Porumboiu, şi Ana care stu-
diază limbile străine. La cinema Odeon lumea era 
deja adunată. Trecusem pe la Hotel, unde parterul 
e la etajul întâi, li�ul apeşi pe buton şi pare blo-
cat, dar aşa ia el comanda, iar uşa se încuie cu un 
sistem special de înţepenire a yalei. Cu locurile de 
parcare e cam ca la Bucureşti, iar în stradă am dat 
deja de chipuri dragi: Cătălin Ştefănescu, Alexan-
dru Solomon, Marian Voicu şi Cornel Mihalache. 
La întâlnirea cu ziariştii, într-o sală cu poze alb/
negru din alte ediţii şi imagini în hol din producţi-
ile de �cţiune de altă dată, a fost un prim contact, 
inclusiv cu trofeul metalic al lui Valentin Vârtosu, 
un ecran gen steagul de după Revoluţie, pe care l-a 
umplut totuşi cu ceva!

Lângă mine Leontina, selecţioner şi regizor al 
unei foarte izbutite deschideri cu imagine pe pânză 
şi apoi pe viu, acompaniate de Concertino, vrăjitori 
ai acordeonului, cu o fată frumoasă Veronica (pe 
care n-o cheamă aşa după �lmul dnei Bostan, dar e 
preferatul ei) şi un băiat elegant, cu lavaliera şi batis-
ta la piept, Eugen. Invitaţii s-au sincronizat perfect, 
şi am avut idee şi cum a început totul în 2000 şi un 
pic. A urmat un documentar de la fratele One World 
Romania: �e Real Social Network, făcut în Marea 
Britanie odată cu protestele contra măririi taxelor 
şcolare, poveste cu care spectatorii foarte numeroşi 

(nici pe scări nu mai erau locuri) s-au identi�cat 
(doar li se întâmplase şi lor nu demult, şi twitterul 
le-a fost o armă e�cientă).

Apoi o recepţie cu un tort majestuos, cu 10 lu-
mânări stinse de echipă şi o camera de �lmat din 
marţipan. De faţă şi cele 2 fetiţe ale cuplului creator 
Virgil şi Leontina: Ioana şi Elena, aceasta din urmă, 
�ind chiar de o vârstă cu ediţia jubiliară, prin urma-
re a avut privilegiul de invidiat să sară şotronul de pe 
scenă, cu gândul la zebra de circulaţie, pe care pri-
măria a îngăduit-o, dintr-un fel de peliculă devenită 
vintage de când cu digitalul. (…)

………………………………………………………

După ce am făcut cunoştinţă cu oraşul verde, cu 
porţile şi braţele deschise, la Chişinău au început să 
curgă �lmele. Documentarele atât de diferite, de care 
îţi dai seama că selecţionera Leontina Vatamanu (ci-
neastă şi fată de poet) s-a ataşat, adesea explicabil, 
au totuşi puncte comune, ca de exemplu animaţia ce 
însoţeşte ingenios poveşti despre autori de care nu 
aveai habar şi pe care ai dori să ai răgaz să îi apro-
fundezi, precum Serghei Dovlatov (�lmul despre el 
a luat pe drept o menţiune). Am retrăit drama de 
la Cernobîl şi am re�ectat la încercata şi meticuloa-
sa Japonie… Alt punct comun e tristeţea autorilor 
pe care îi preocupă excesiv Marele C, cum îi zic din 
pudoare americanii, pe care îl blestemă în spaniolul 
Oile albastre şi îl înfruntă cu stoicism în Magda, dra-
gostea şi cancerul, poloneza-model, care deşi e cu-
prinsă de disperarea sfârşitului apropiat şi nedrept, 
îndrăzneşte să aducă un copil pe lume (mi-a amintit 
de o comentată peliculă suedeză de demult, Prinţesa, 
în care personajul principal chiar se făcea bine).

Ar mai � de menţionat şi Adevărata perestroika, 
despre nostalgie exact în trend cu ideea de întoar-
cere în trecut, nu de prea mult bine, ci de tinereţe şi 
iubire necondiţionată. Filmul a luat premiul pentru 
regie pentru SUA (doar tot lor le-a izbutit mai bine 
ecranizarea după Doctor Jivago, nu?) Documentarul 
despre Gagarin îi face un deserviciu cosmonautului 
erou, care degeaba are muzeu, dacă e prezentat ca pe 

Impresii de călătorie prin lumea CRONOGRAF-ului 2012

Irina Margareta Nistor (România) - membru Juriu, Sec țiunea 
Principală; Virgiliu Mărgineanu - director FIFD CRONO-
GRAF; Rodica Verbeniuc - şef Secție Comunicare Corpora-
tivă „Moldcell”; Mihai Tarna (Moldova) - preşedinte Juriu, 
Secțiunea principală; Cătălin Ștefănescu (România) - membru 
Juriu, Secțiunea CadRO.
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vremea lui Pazvante de o mătuşă-ghid cu un limbaj 
din lemnul cel mai sovietic cu putinţă. Ar � meri-
tat o soartă mai buna acest Saint-Exupery din Est. 
Titlul incitant Cu Fidel, orice s-ar întâmpla e din pă-
cate doar o speculaţie, Cash & Marry, s-a mai văzut 
- nunţi pe bani în Austria pentru cei din încercata 
fostă Iugoslavie ce vor cetăţenie -, doar că aici pare 
cam regizată treaba şi la propriu şi la �gurat.

Eclipsa solară a dus pentru a nu ştiu câta oară tro-
feul în Cehia, ceea ce am constatat după verdict. E ado-
rabil tratată relaţia cu Africa iluminată de europenii 
care le bagă curent şi-l mai şi repară uneori, �ecare de 
fapt încercând să-l şmecherească pe celalalt. Ce căuta 
neamţul în Bulgaria, devine ce căuta cehul în Zamibia?

Noosfera noastră, pentru că e jumi-juma, Ilea-
na Stănculescu (cea cu sasul care făcea şosete) şi 
un georgian cu un nume imposibil, dar pe care va 
trebui să-l învăţăm pentru că cei doi fac un tandem 
imbatabil creator, Noosfera deci a stârnit cele mai 
multe comentarii. Nemţoaica din juriu şi-a recon-
siderat viaţa amoroasă, preşedintele s-a recunoscut 
în bătrânelul care se dădea atotcunoscător în ale iu-
birii, făcea paradoxal victime şi inventase o teorie a 
dragostei pe care singur o contrazicea. Şi ceilalţi doi 
bărbaţi au fost puşi pe gânduri, deci n-a lăsat pe ni-
meni indiferent. Originali suntem până şi la capito-
lul acesta (apropo de teoria lui Iliescu cu democraţia 
originală, don Juanul de Dâmboviţa studiase şi el la 
Moscova şi venise cu o primă nevastă la pachet).

Aş � vrut să stau şi la ceremonia de închidere ca 
să văd Aria pe ecran mare, dar recunosc că la CRO-
NOGRAF arta devine realitate, una retro!

Cătălin Ştefănescu (România)
Chişinău. 10-15. Luna asta. Republica Moldova. 

Sau Basarabia. Niciodată nu ştii cum să zici, să nu faci 
o gafă. Să nu răneşti. Să nu calci pe vreun sentiment, 
�e el închipuit, �e real. CRONOGRAF. Festival de 
�lm documentar. Ediţia a X-a. Lucru mare aici, unde 
nimic nu pare sigur de pe o zi pe alta, unde răspun-
surile se iau de gât cu întrebările, iar interjecţiile ţin 
loc de verbe. Câteodată. Pentru că nici o zi nu e la fel. 
Pentru că nici o clipă nu seamănă cu alta. (…)

La Chişinău au fost zile calde. Lumea a ieşit prin 
parcurile superbe ale oraşului. Puful de la plopi e 
pretutindeni. Pe alergici îi distruge şi-i face să stea 
numai în casă. Dar dacă te uiţi cu luare aminte - 
printre strănuturi, mâncărimi de nas şi lacrimi ca la 
robinet - la locul în care te a�i, descoperi, tulburat, 
ceva foarte greu de formulat în cuvinte. Prin urmare, 
ştiţi ce?! Nici n-o să formulez.

Festivalul de �lm documentar e un exemplu de 
bun-simţ şi de măsură. Ceva de dimensiuni aparent 
mici, dar foarte bine pus la punct. Oamenii care l-au 
pus în mişcare nu s-au întins mai mult decât le-a fost 
plapuma. Au făcut un lucru fără �ţe şi pretenţii, dar 
foarte bine articulat. Filme faine, organizare exem-
plară, solidaritate timidă din partea autorităţilor. 
Dar o victorie imensă în condiţiile de aici.

Angela Aramă (Moldova)
S-a încheiat festivalul CRONOGRAF. În princi-

piu, aş putea să mă opresc aici, după o lungă pauză 
artistică încărcată de tristeţe... A luat sfârşit un eveni-

ment care în câteva zile a transformat lumea. Nu e o 
�gură de stil, e un adevăr, care (cu tot subiectivismul 
propriu oricărui adevăr, chiar dacă e proclamat imu-
abil) a adunat într-o gaşcă nonconformistă şi plină de 
viaţă vreo câteva sute de oameni - organizatori, par-
ticipanţi, spectatori, juraţi... Deci, se poate! Se poate 
face un festival internaţional la Chişinău. Ne-au de-
monstrat-o de atâtea ori Anatol Ştefăneţ şi Petru Vut-
cărău. Ne-o demonstrează a 10-a oară Virgiliu Mărgi-
neanu (OWH studio) cu CRONOGRAFUL său. (…) 

Ei, tocmai asta - devotamentul, susţinerea reci-
procă - contribuie foarte mult la desfăşurarea festi-
valului într-o atmosferă plină de condescendenţă şi 
căldură su�etească. Am stat şi de această dată ore în 
şir în sala întunecată cu ochii minţii aţintiţi la ecra-
nul mare şi am fost martorul tăcut al atâtor vieţi! 
Oameni tineri şi bătrâni, sănătoşi şi bolnavi, femei şi 
bărbaţi din alte ţări, din alte culturi şi chiar civiliza-
ţii îşi trăiau zilele, tristeţile şi bucuriile (fără retuşuri 
şi măşti) în faţa mea. Am râs şi am plâns împreu-
nă. De ce? Pentru că am empatizat cu eroii �lmelor, 
i-am crezut pe cuvânt, le-am văzut lacrimile şi le-am 
simţit temerile. Documentarul este mai mult decât 
un �lm de �cţiune. Dacă este făcut de profesionişti, 
bineînţeles... Am suferit de complexul abandonului 
împreună cu Hanna, care a angajat un detectiv parti-
cular să-i caute mama biologică pentru o (singură!) 
îmbrăţişare (Scrisoarea Sumnei, regie Timna Gold-
stein Chatab, Hadar Kleinman, Israel). Am încercat 
să mă joc cu moartea împreună cu o bunică-artistă 
din Zamora (Oile albastre, regie Noel Galvez, Spa-
nia). Am deschis uşi în localuri, spitale, bordeluri, 
aziluri de bătrâni, centre de urmărire video, pe scurt 
- am colindat oraşul în noapte împreună cu cei care 
nu dorm hăt până spre dimineaţă (Abendland, regie 
Nikolaus Gezrhalter, Austria). Am simţit cum e să-ţi 
cauţi locul sub soare şi să nu-l găseşti ani şi ani în 
şir doar pentru că eşti mai talentat şi mai sensibil 
decât semenii tăi prinşi între două lumi - sovietică 
şi capitalistă (Scris de Serghei Dovlatov, regie Ro-
man Liberov, Rusia). Am urcat în munţi, pe creste 
înzăpezite, împreună cu cunoscutul alpinist ma-
ghiar Zsolt Eross, căruia i-a fost amputat un picior, 
dar nu şi curajul şi perseverenţa în a-şi trăi viaţa din 
plin (Eross - povestea unei recuperări, regie Andras 
Kollman, Ungaria). Am mers împreună cu Ramin 
Lomsadze (un campion mondial la lupte libere, 
acum de 75 de ani, rămas singur în faţa bătrâneţii) 
să-şi caute iubita din tinereţe (Ramin, regie Audrius 
Stonys, Georgia, Letonia). Am s�dat fatalitatea şi am 
fost fericită împreună cu Magda Prokopowicz, care 
la 27 de ani ai săi a descoperit că are cancer, dar s-a 
căsătorit cu iubitul ei, Bartec, şi a născut un copil 
sănătos (Magda, dragostea şi cancerul, regie Alina 
Mrowinska, Polonia)... Au fost şi multe alte călătorii 
în timp şi în spaţiu care, probabil, m-au schimbat 
cumva acolo, în profunzimile su�etului, unde doar 
„realitatea devenită artă” poate ajunge.

P.S. Dincolo de �lmele documentare, CRONO-
GRAF înseamnă multă comunicare. Am avut prilejul 
să cunosc oameni deosebiţi, dar şi să-i redescopăr pe 
cei pe care îi cunosc demult. Să dau nume? Ei, nu, 
�ecare cu revelaţiile proprii! Oh, ce mi-e dor deja de 
CRONOGRAF! 
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Al X-lea Festival Internaţional al Artelor Sceni-
ce BITEI-2012 s-a petrecut în perioada 25 mai - 3 
iunie, având motto-ul „Teatrele se întâlnesc la Chişi-
nău”. Această aniversare, în mod formal, provoacă 
re�ecţii privind practica festivalieră a Teatrului „Eu-
gene Ionesco”. Ultimul BITEI îi dă o motivare destul 
de nonformală.

Ne-am obişnuit deja cu acest festival. El a de-
venit o parte componentă a procesului teatral din 
Republica Moldova. S-a cam uitat de revoluţia din 
mai 1994 pe care a făcut-o prima ediţie a bienalei 
în teatrul din Europa şi următoarea - din Asia. Pă-
trunzând în viaţa teatrală pe o cărare absurdă ne-
umblată, tânărul teatru, prin logica existenţei sale 
„alternative”, trebuia să devină ceva extraordinar. A 
şi devenit. Teatrul, mai degrabă primul său direc-
tor artistic Val Butnaru, a lansat un proiect absolut 
imprevizibil, creativ pentru acele timpuri - Bienala 
Internaţională a Teatrului, binecuvântată de Ionesco 
însuşi. De-a lungul timpului, structura festivalului a 
suferit schimbări, încercându-se diferite opţiuni în 
dependenţă de modi�cările din interiorul teatrului, 
de relaţia sa cu publicul. Cu toate acestea, conceptul 
festivalului a rămas intact.

Traducând în viaţă expresia metaforică a maes-
trului teatrului absurdului precum că „Chişinăul este 
cel mai bun loc pentru întâlniri”, directorul artistic pe 
termen lung, Petru Vutcărău, încearcă perseverent să 
transforme capitala Republicii Moldova într-o capitală 
teatrală europeană. Condiţionată de poziţia geogra�că 
şi culturală a Moldovei, atenţia faţă de ceea ce se întâm-
plă pe scenele din Vest şi din Est constituie punctul-
cheie al Bienalei. În acest sens, parabola Staţia de au-
tobuze, în interpretarea subtilă a actriţei Ala Menşicov 
şi a artistului japonez Iosioki Sibata, a fost percepută 
drept un semn caracteristic al „BITEI-iului - 2012”, 
oglindind posibilitatea înţelegerii reciproce între per-
soane absolut diferite ca mentalitate şi cultură.

Sarcinile celui mai mare forum teatral din Mol-
dova, simple la suprafaţă, di�cile în implementare, 
sunt să-i ofere publicului autohton şansa de a asista 
la spectacolele pe care le văd spectatorii din alte ţări. 
Astfel, în spatele programului bienalei actuale sunt vi-
zibile o experienţă festivalieră considerabilă, contacte 
creative durabile, relaţii de prietenie solide. Geogra�a 
ţărilor participante este în continuă expansiune. În 
acest an, pentru prima dată au venit la Chişinău echi-
pe din Republica Cehă, Azerbaidjan, Israel. Publicul 
a făcut cunoştinţă cu noi trupe din Anglia, Japonia, 
Coreea de Sud, România, Italia, Spania ...

Pe scena festivalului s-au întrunit teatre naţionale 
şi private, spectacole experimentale, provocative şi tra-
diţionale, dramatice, muzicale şi coregra�ce... Liber-
tatea formatului, prevăzut pentru gusturile diferite ale 
publicului, re�ectă tendinţa de interacţiune şi interco-

municare a arte-
lor. Astfel, rubri-
ca programului 
„teatru-dans” 
nu este aleato-
rie, prezentân-
du-ne tradiţiile 
artistice ale mai 
multor culturi 
etnice. Bienala 
a fost deschi-
să de exoticul 
Grup Tradiţio-
nal de Percuţie 
„Tae-Geuk” din 
Coreea de Sud 
cu spectacolul 
Ecoul su�etului, 
lumea bizară a 
căruia a fost cre-
ată în baza mitologiei coreene.

Programul de aniversare a fost pregătit astfel, încât 
s-au evitat compromisurile artistice. Multe din spec-
tacolele invitate au fost apreciate la diferite festivaluri 
internaţionale, �ind montate de regizori renumiţi sau 
„la modă”. „Cheia” sau revelaţia autentică a bienalei, 
nu doar pentru chişinăueni, dar şi pentru vizitatorii 
festivalului, l-a constituit spectacolul muzical al trupei 
engleze �e Tiger Lillies Band, care ne-a oferit o plăce-
re estetică impresionantă. Coregraful Radu Poclitaru, 
fără de care nu ne putem deja imagina BITEI-ul, ne-a 
surprins din nou cu baletele sale existenţiale: prin vizu-
alizarea tragică a muzicii lui Peters Vaskis în Undergro-
und şi prin versiunea plastică a Salonului № 6 al lui A.P. 
Cehov, interpretate de Teatrul „Kyiv Modern-Ballet” 
din Ucraina.

Ca şi în ediţia precedentă, Roman Viktyuk a câş-
tigat o primire zgomotoasă din partea publicului unei 
săli arhipline, �ind steaua şi garantul comercial al fes-
tivalului. De această dată, maestrul a adus spectacole 
vechi, diferite ca stil, dar asemănătoare ca problema-
tică - personalitatea şi societatea, artistul şi puterea. 
Învăluit de legende, spectacolul scandalos Salomeea 
de O. Wilde, în culori alb-negru-roşu, glori�când pa-
siunile păcătoase, ne-a impresionat prin jocul perfect 
şlefuit şi prin plasticitatea stilizată ale actorilor, prin 
deliciile estetice ale regiei. Spectacolul Maestrul şi 
Margareta de Mihail Bulgakov, rezolvat prin tehnicile 
populare ale culturii de masă, ne-a dezamăgit însă din 
cauza nivelării idei romanului în spiritul enervant de 
placardă al teatrului satirico-agitatoric, a propagării 
exagerate a relaţiei epocii sovietice cu  natura satanică 
a puterii.

Monospectacolele, ocupând în afiş locul co-
respunzător genului, au scos în evidenţă mai mul-

Olga Garusova
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ţi actori talentaţi. În nuvela scenică Crapul de Ma-
sayuki Moriyama, regia Den Fujita, Iosioki Sibata 
ne-a povestit admirabil de simplu şi de emoţio-
nant despre singurătatea umană. Spectacolul Spo-
vedania unei măşti după romanul lui Yukio Mishi-
ma, interpretat de Teatrul „Scena Rusă” din Berlin 
(regizor Inna Sokolova-Gordon), ne-a uimit prin 
tehnica excepţională, prin măiestria actoriceas-
că înaltă a lui Andrei Moşoi, actor şciukinist din 
prima generaţie de ionescieni. Rolul, construit pe 
metafore plastice şi prelucrat minuţios pe o psiho-
logie fină, a transmis şi estetica textului, şi soarta 
dramatică a eroului, predestinat să fie diferit de 
ceilalţi şi străin tuturor.

Spectacolul Pupila, după piesa lui Aleksandr 
Ostrovski, al Teatrului de Tineret din Praga „Popo-
jedem” a constituit demonstraţia rezultatului coo-
perării regizorului şi pedagogului din Saint-Peters-
burg Lev Erenburg cu tinerii actori cehi. Tratarea 
prea liberă a textului, din care n-au rămas decât  
„coarne şi copite”, s-a revărsat în schiţele, interpre-
tate contagios şi degajat de artişti, despre mereu 
beata, sălbatica, neînţeleasa Rusie-Mamă. Se pare 
că acele capcane în care cădeau mereu personajele 
au fost puse pentru public, cu scopul de a-l lua prin 
surprindere.

Indiferent cum ar evolua subiectele Bienalei, 
componenta lor constantă rămâne a � teatrul „ab-
surdului”, care incită experimente scenice, decizii 
regizorale tari. Teatrul Dramatic de Stat „Ilya Cha-
vchavadze” din Batumi ne-a oferit o interpretare 
surprinzătoare a bine-cunoscutei piese a lui Matei 
Vişniec Angajare de clovn. Povestea ironică, tristă 
şi tandră a unor foşti actori s-a desfăşurat în imen-
sitatea goală a spaţiului teatral printr-o metaforă 
poetică a temei joc-viaţă-moarte (regia G. Tavad-
ze). Montarea grotescă şi expresivă a lui P. Vutcărău 
a piesei aceluiaşi autor Caii la fereastră, la Teatru 
„M. Eminescu” din Botoşani, a creat imaginea fan-
tasmagorică a războiului ca o obsesie recurentă a 
secolelor.

Un şir de spectacole ale festivalului, chiar dacă 
vizibil diferite ca stilistică şi regie, pot � grupate 
la rubrica cercetării problemelor sociale şi mora-
le contemporane. Dramatic de dureroasă pentru 
societatea turcă, tema discriminării femeilor a fost 
elucidată în spectacolul Incendii de la Teatrul de 
Stat din Istambul. Viaţa şi soarta eroinei în lumea 
con�ictelor religioase, morale, sociale, a�ată mereu 
în stare de război, a fost evocată cu minuţiozitate 
şi cu veridicitate, re�ectând o rară în zilele noas-
tre cultură teatrală şi perspectivă. Spectacolul din 
Azerbaidjan Pocăinţa după Huseynbala Miralamov, 
montat în formele realismului domestic, şi-a con-
centrat atenţia pe latura morală a problemei politi-
ce a refugiaţilor din Nagorno-Karabah.

Căutarea limbajului teatral pentru studierea 
vieţii spirituale a omului modern poate � urmări-
tă în spectacolele celebrului regizor român Radu 
Afrim. Miriam W. de Savyon Liebrecht (Teatrul 
„Toma Caragiu”, Ploieşti) tratează în cheie psiho-

logică „dostoievskiană” tema Holocaustului. Cu-
fundându-se în spaţiul vital al casei părinteşti de 
acum douăzeci de ani, cu amintirile sale sângeroa-
se şi dureroase despre morţi şi cu dorinţa de a uita 
ororile trăite, eroina încearcă să înţeleagă trecutul, 
drama familiei sale. Radu Afrim examinează deta-
liat relaţiile complexe şi ciudate între nişte oameni 
apropiaţi şi în producţia surrealistă Boala familiei 
M. de F. Paradivino (Teatrul Naţional „Mihai Emi-
nescu”, Timişoara). Ca şi în Miriam W., regizorul 
găseşte aici un mediu spaţial deosebit, metaforic, 
atmosferic, ritmic, ce „intensi�că” energia actorială 
şi subtextul scenic.

Intriga festivalului a constituit-o redactarea 
scenică a piesei lui Val Butnaru Iosif şi amanta sa. 
Premiera a avut loc pe scena mare, recent construi-
tă, a Teatrului „Eugene Ionesco”, �nisând bienala cu 
o rimă memorabilă a cunoscutei versiuni a specta-
colului din 1992 şi a revenirii lui „douăzeci de ani 
mai târziu” cu o faţă absolut nouă şi necunoscută. 
În această montare a lui P. Vutcărău a răsunat foar-
te clar unul din motivele-cheie ale BITEI-ului-2012 
- motivul valorii personalităţii şi al limitei libertăţii 
individului.

La bienală, ca de obicei, s-au prezentat câteva 
cărţi noi ale autorilor din România şi din Republica 
Moldova, zilnic au avut loc conferinţe de presă cu 
participanţii festivalului. Comunicarea nonformală 
contribuia la obţinerea unor informaţii suplimen-
tare importante despre cele văzute pe scenă, despre 
problemele, formele de existenţă şi despre organiza-
rea vieţii teatrale din alte ţări.

Pe fonul oboselii şi al depresiei teatrelor din Chi-
şinău, BITEI-ul obţine un rol important. Spectacole-
le prezentate la festival devin faptele şi argumentele 
vieţii noastre teatrale. Este di�cil să vorbim despre 
impactul direct şi imediat al unor idei regizorale noi 
asupra practicii scenice. Bienala in�uenţează gândi-
rea teatrală, permiţând compararea cu alţii, evitarea 
�erberii în oala proprie şi educarea unui „public festi-
valier” sensibil la spaţiul intercultural.

Astăzi, „Bienala Teatrului Eugene Ionesco” a 
devenit unul din fenomenele culturale ale Repu-
blicii Moldova ce joacă un rol important în con-
solidarea relaţiilor dintre Est şi Vest. Drept probă 
a recunoaşterii realizărilor acestui forum teatral, 
Fundaţia Culturală Europeană i-a înmânat un pre-
miu important.

La ultima conferinţă de presă, a fost anunţată 
ideea Festivalului Internaţional anual al Teatrului 
„Eugene Ionesco”. Reputaţia organizaţională şi expe-
rienţa profesională, câştigate pe parcursul existenţei 
BITEI-ului, legarea unor relaţii creative şi umane ne 
permit să contăm pe punerea în aplicare a noului 
proiect creativ. Promovarea lui poate � susţinută de 
statutul teatrului, ce corespunde acelei idei cultura-
le căreia îi slujeşte aproape 20 de ani.  De exemplu, 
statutul de Centru Festivalier, în care va � posibilă 
efectuarea unei varietăţi de programe, sau de Tea-
tru-festival, similar „Casei Baltice” din Sankt-Peters-
burg, care încă nu are analogii.
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Primăvara teatrală chişinăuiană, după o mulțime 
de alte evenimente culturale, a culminat cu Forumul 
Internaţional al Tinerilor Creatori de Teatru, ediţia 
I-a, ce a adus în Moldova cele mai bune producţii 
teatrale, montate de tinerii regizori din spaţiul CSI, 
ţările Baltice şi Georgia. Demarând în 2010, proiectul 
a avut o Comisie specială, care, după mai multe eta-
pe, a selectat cel mai bun spectacol şi câte doi tineri 
dramaturgi, scenogra� şi critici de teatru din �ecare 
ţară participantă. Juriul a hotărât că Chişinăul este lo-
cul cel mai potrivit pentru desfăşurarea etapei �nale 
a acestui eveniment, ce a aut loc în perioada 6 - 13 
iunie 2012.

Republica Moldova a fost reprezentată de câş-
tigătorii etapei naţionale: regizorul Sava Cebotari 
cu spectacolul Richard al III-lea; scenogra�i Maria 
Gros, Lilia Popovskaia şi Alexandra Şoltinskaia; 
dramaturgii Steliana Grama şi Vitalie Jacotă; criticii 
de teatru Dorina Khalil-Butucioc şi Cristina Cerno-
polc. 

Având un scop competitiv, Forumul avea să-i 
ofere un bilet la Festivalul Internaţional de Teatru 
„A. P. Cehov” doar unuia din cele 11 spectacole.

Premiul III i-a fost acordat spectacolului din 
Armenia Zbor deasupra oraşului, în regia lui Narine 
Grigorean. Spectacolul ne prezintă viaţa unei tinere 
oarbe, care-şi creează propria realitate. În urma unei 
intervenţii chirurgicale, ea îşi recapătă vederea şi se 
ciocneşte de o nouă realitate, nu atât de feerică ca cea 
cu care se obişnuise. Doar dragoste pentru doctorul ei 
curant o ajută să scape de această realitate şi s-o trans-
porte în alta…cea a iubirii eterne.

Premiul II i-a revenit letonianului Karlis Krumi-
niş pentru spectacolul Piligrim după istoriile fraţilor 
Houkka. Spectacolul a fost o poveste despre drumul 
anevoios al omului spre adevăr sau o alegorie despre 
importanţa credinţei şi a dragostei pentru Dumne-
zeu, despre sensul vieţii şi rostul omului pe pământ.

Premiul Mare al Forumului l-a luat spectacolul 
O�ciul, în regia tinerei bieloruse Katsiaryna Averko-
va, ceea ce i-a asigurat prezenţa la prestigiosul Festi-
val Internaţional de Teatru „A. P. Cehov”. 

O�ciul este o comedie în cheie grotească ce a 
încântat şi, totodată, a şocat publicul moldovean. În 
această critică dură a societăţii moderne de consum 
este schiţată viaţa acelor şoareci de birou care-şi tră-
iesc existenţa printre hârtii inutile, în intrigi şi servi-
tudine. Personajele spectacolului sunt complexate şi 
frustrate, devenind victimele sistemului în care vie-
ţuiesc şi în care �ecare visează să devină tiran. Ast-
fel, eroii îşi îndreaptă terorizant crizele de nervi spre 
colegii de serviciu. Din spectacol transpare motivul 
sartrian al piesei Cu uşile închise: infernul este în cei-
lalţi, iar noi suntem infernul cuiva. Infernul în care 
domină teroarea psihologică şi nimeni nu mai poate 

ieşi pentru că îi 
e frică. Îi e frică 
de schimbări, de 
un nou început. 
Tuturor nu le 
rămâne nimic 
altceva decât să 
se conformeze 
şi să trăiască în 
teroare.

Spaţiul în-
chis este rezol-
vat scenogra�c 
de Elena Igruşa 
prin îmbâcsirea 
lui cu registre, mape, dosare, ceea ce face ca actorii 
să �e claustraţi şi să supravieţuiască într-un mediu 
in�m, să se împiedice unul de altul la �ecare pas, să 
nu se suporte �zic, să se pălmuiască, să urle unii la 
alţii. La prima vedere, s-ar părea că supravieţuieş-
te cel care e mai puternic, dar nimeni nu are nici o 
valoare atunci când sunt chemaţi în biroul şefului-
dictator. Scenele de umor grotesc, în care eroii intră 
pe rând în biroul şefului şi ies de acolo arşi, elec-
trocutaţi şi cu pumnale în spate, se perindă rapid. 
Actorii joacă în diferite registre, dictate de situaţiile 
propuse de regizor, într-un tempo dement, amintin-
du-ne, uneori, de unele �lme ale lui Jim Carrey. Un 
spectacol la care s-a râs cu lacrimi de tragedia unei 
societăţi pierdute în registre.

 Am aşteptat, însă, să se vorbească mai mult şi 
să i se ofere câteva premii spectacolului Boierul ne-
înfricat. Deci: a fost odată ca niciodată un Boier ne-
înfricat regizat de Marfa Govritz (Nazarova), Rusia. 
Nu ştiu de ce criticii de teatru cred că acesta este un 
spectacol şi pentru maturi. Or, el nu are un public 
ţintă bine de�nit, �ind destinat absolut tuturor cate-
goriilor de vârstă. Doar că �ecare îl percepe în felul 
său. Boierul neînfricat este o poveste populară rusă 
preluată de Alexandr Afanasiev, numit un Grimm al 
Rusiei. Cred că poveştile populare sunt un material 
perfect pentru un regizor tânăr şi, mai ales, pentru 
actorii care încă nu au reuşit să-şi prăfuiască meseria 
pe băncile teatrului profesionist.

Acţiunea începe cu o scenă de şezătoare, tipic 
rusească, unde Boierul neînfricat (Mihail Şklovskii), 
plictisit de monotonia vieţii de la ţară, îşi atrage par-
tenerii într-un joc în care nu există reguli. Ei decid 
mersul jocului, unica condiţie a căruia este să �e cât 
mai înspăimântător. Astfel, treptat, în acţiune sunt 
antrenaţi Vrăjitori Morţi şi ţărani spânzuraţi care 
învie doar noaptea, spirite necurate, forţe ale natu-
rii, regi, tâlhari etc., personaje pe care Boierul ne-
înfricat, împreună cu Foma (Alexei Mişacov), sluga 
sa, trebuie să-i stăpânească. Aparent totul e foarte 

Rusanda Curca
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simplu. Se lucrează într-o veselie, cu o mulţime de 
poante regizorale, în stilul unei commedii dell’arte 
veritabile. Actorii se metamorfozează cu uşurinţă 
din ţărani în tâlhari, din copaci posedaţi în spirite 
ale tenebrelor. Totul pare atât de naiv, toţi râd de si-
tuaţiile în care personajele principale nu ezită să facă 
haz de necaz. Dar jocul începe treptat să ia o altă 
întorsătură. Boierul neînfricat a înţeles că poate face 
orice-şi doreşte, că nu-i sunt puse limite, ştiind că 
dacă va bate din palme, se va face ziuă, şi dacă se 
va îndârji, va speria toţi dracii. Jocul devine realita-
te, iar realitatea joc. Eroul central este �e un arhetip 
al lui Don Juan prin atitudinea lui faţă de cadavre, 
una de-a dreptul profanatoare, �e un arhetip al lui 
Caligula, personaj căruia, odată ajuns la putere, nici 
diavolii nu au putut să i se împotrivească. Boierul a 
procedat în cel mai josnic mod cu oamenii care l-au 
ajutat să ajungă domn. Într-un slide-show cinema-
togra�c, eroul îşi îmbrânceşte prietenii în lacul cu 
diavoli, zicând: „Gata, nu mai am nevoie de voi!”.

Dar povestea de aceea şi e poveste - eroul nega-
tiv e pedepsit pentru faptele sale. Anume dracii, care 
i s-au supus, tot ei l-au şi trădat pe Boier. Trezit din 
visul jocului, speriat de moarte, Boierul neînfricat 
s-a transformat brusc într-un băieţaş docil, care se 
teme până şi de umbra sa. Morala e foarte clară: nu 
lăsa plictiseala să te domine, căci vei ajunge s-o pă-
ţeşti ca Boierul neînfricat.

Premiul Îngrijorare pentru teatrul contempo-
ran, oferit de Liga Tinerilor Critici, i-a fost înmânat, 
pentru spectacolul Cartea de telefoane, lituanianului 
Vidas Bareikis, actor care, în prezent, îşi face studiile 
masterale la „Centrul V. S. Meyerhold” din Moscova. 
Denumirea spectacolului face aluzie la cunoscuta 
expresie privind abilitatea regizorului de a monta 
chiar şi o carte de telefoane. Textul de bază a fost 
scris în procesul lucrului, drept punct de pornire 
servind realitatea înseşi a problemelor teatrului: ru-
tina, clişeele, dictatura, visele spulberate, spaimele, 
intrigile etc.

Juriul a mai oferit două premii pentru jocul ac-
toricesc: Vladimir Snegurcenko a fost apreciat pen-
tru rolul dementului din monospectacolul Iulie de 
Ivan Vîrîpaev, iar Constantin Haret pentru rolul lui 
Richard al III-lea din spectacolul omonim în regia 
lui Veaceslav Cebotari.

Spre �nal, UNITEM-ul a hotărât să-i acorde un 
premiu special lui Valerii Şadrin, Directorul General 
al Festivalului Internaţional de Teatru „A. P. Cehov”, 
ce a constat dintr-o sticlă mega enormă de şampanie.

Pe lângă spectacolele propriu-zise din concurs, 
au fost organizate şi câteva spectacole-lectură, regi-
zate de tinerii regizori de la MHAT. Textele au fost 
alese din Colecţia de Piese a Forumului Internaţio-
nal al Tinerilor Creatori de teatru, editată de Confe-
deraţia Internaţională a Uniunilor Teatrale. Regizo-
rii au lucrat cu actorii studenţi şi actorii profesionişti 
din teatrele noastre şi ţările participante, selectaţi de 
Veaceslav Cebotari. A fost o coproducţie internaţi-
onală, ceea ce, de fapt, îi lipseşte teatrului moldove-
nesc: lucrul în echipa dramaturg / regizor / critic şi 
colaborarea cu alte teatre, regizori, dramaturgi.

 Fiecare regizor prezent la Forum a încercat să-
şi transforme simpla lectură pe scăunele într-o schi-
ţă de spectacol. Toate spectacolele-lectură s-au făcut 
în limba rusă. Actorii au fost selectaţi în ziua deschi-
derii Forumului, iar fragmentele au fost lucrate timp 
de 4 zile. Fiecare a încercat să �e cât mai creativ, să 
facă în aşa fel încât textul să �e viu şi să transmită 
exact mesajul autorului. În total, s-au schiţat 4 piese: 
Iluziile de I. Vîrîpaev (Rusia), Ascensorul de Natella 
Osmanlî / Ismail Imamov (Azerbaidjan), Lecţia de 
Franceză de Nestan Nene Kvinikadze (Georgia) şi El 
a dispărut fără veste de Iaroslava Pulinovici (Rusia). 
În aceste drame, temele predominante erau: singu-
rătatea omului contemporan, incapacitatea comuni-
cării interumane, imposibilitatea de a face diferenţa 
dintre lumea reală şi cea virtuală, relaţiile dintre cu-
pluri, efectele revoluţiei tehnico-ştiinţi�ce, imposi-
bilitatea de a iubi, mecanizarea omului etc. 

În cadrul Forumului au fost organizate mese 
rotunde pentru tinerii critici, laboratoare şi discuţii 
pentru toţi participanţii, în care s-au analizat proble-
mele şi s-au căutat răspunsurile la întrebarea ce este, 
de fapt, teatrul contemporan. 

Lecturile au fost precedate de atelierele moderate 
de Victor Rîjakov, actor, regizor, Directorul artistic al 
„Centrului V. S. Meyerhold” din Moscova şi pedagog la 
şcoala-studio MHAT. El şi-a dorit să creeze un dialog cu 
publicul, dar nu a obţinut decât un monolog foarte inci-
tant, în care regizorul încerca să soluţioneze mai multe 
probleme, inclusiv pe cea a statutului dramaturgiei con-
temporane. V. Rîjakov consideră că nu e important cum 
e scris textul, ci ceea ce l-a făcut sau ceea ce l-a motivat 
pe autor să-l scrie. „Ce este o piesă contemporană şi, 
în general, arta contemporană”, ne întreba pedagogul? 
Arta contemporană se preocupă de problemele actuale 
ale omului de azi, arta care le depistează, le observă şi le 
cercetează. Nu e important să dea neapărat şi soluţii, ci 
să ne arate care sunt consecinţele. Lumea din stradă de-
vine obiectul de cercetare a artistului. La fel de impor-
tantă este şi forma în care este prezentat acest material 
publicului şi cum acesta îl percepe. 

O problemă la fel de importantă în teatrul de 
azi, spunea V. Rîjacov, este lipsa comunicării şi cola-
borării dintre regizor, dramaturg şi teatrolog. Ei sunt 
la fel de indispensabili unul altuia sau ar trebui să �e, 
ca şi dirijorul corului. Deja nu se mai salută dictatu-
ra regizorului în teatru. Teatrul este o artă colectivă 
unde �ecare artist trebuie să vină cu o parte din sine. 
Trebuie să se lucreze în echipă, teatrul trebuie să se 
transforme într-un laborator în care �ecare partici-
pant să �e deschis pentru experiment.

Una din problemele acute ale teatrului moldo-
venesc este lipsa tinerilor creatori de teatru. Şi nu 
atât lipsa creatorilor, cât a susţinerii lor. Ei se nasc pe 
băncile Academiei şi mor odată cu luarea diplomei 
de licenţă. Acest eveniment vine cu ideea de a-i sus-
ţine pe tinerii regizori, dramaturgi, critici şi de a le 
oferi o platformă de lansare.

Am avut o primăvară prodigioasă din punctul de 
vedere al evenimentelor teatrale. Teatrele s-au întâlnit 
la Chişinău pentru a face posibil dialogul intercultu-
ral, de aceea cred că, pe bună dreptate, Chişinăul poa-
te � considerat Capitală Culturală Europeană.
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Ediţia a XXI-a a Festivalului Zilele Muzicii Noi 
s-a desfăşurat în miez de vară (15-19 iunie 2012) pe 
simezele postmodernului compilativ, unde �ecare 
creator evoluează într-o anumită direcţie artistică, 
paleta stilistică, deplasându-se de la abordarea fol-
clorului imaginar la cea a aluziilor şi irizărilor folclo-
rice, trecând prin cultivarea eterofoniei şi explorarea 
sursei bizantine, a direcţiei arhetipale, spre muzica 
de studiou, muzica multimedia, muzica concretă şi/
sau noise music, muzica evolutivă computerizată.

Fondatorul FZMN-ului, Gh. Ciobanu, în dis-
cursul de inaugurare a relatat că „element important 
în spaţiul cultural al Republicii Moldova, Festivalul 
reprezintă o trecere în revistă, revizuire sau un test 
al potenţialului artistic şi creativ”. Festivalul îi „test”-
ează nu doar pe interpreţi şi pe compozitori, ci şi pe 
oamenii noi, contemporanii noştri, provocându-i să 
depăşească condiţiile perceperii realităţii obiective 
într-o lume conceptuală şi sonoră inedită. 

Găzduită integral de Filarmonica Naţională „S. 
Lunchevici”, ediţia curentă a festivalului a întrunit 
compozitori din 7 ţări: Germania, Spania, Italia, Ru-
sia, România, SUA, Moldova, reprezentată de 20 de 
compozitori. S-au realizat 8 concerte, dintre care 2 
simfonice, 5 camerale şi, în premieră, un concert de 
muzică de studiou. Spre deosebire de ediţiile anteri-
oare, când fenomenul contemporan  invada incinte 
dintre cele mai diverse (predominant academice) 
ca: Filarmonica „S. Lunchevici”, Sala cu Orgă, Sala 
UCMM, Teatrul de Operă şi Balet, Sălile AMTAP, 
Galeria Uniunii Artiştilor Plastici „C. Brâncuşi”, 
Muzeul Naţional de Artă, actualmente se distinge 
tot mai mult o tendinţă de centralizare. Această în-
cercare, în contradicţie cu ideile contemporane de 
diversitate şi de dispersare spaţială a fenomenului 
muzical, spre exemplu în spaţiile publice sau în cele 
mai puţin destinate artei sonore, vine să concen-
treze toate resursele actului creativ într-un singur 
registru de coabitare şi să focalizeze atenţia publi-
cului pe o singură destinaţie - un genius loci par-
ticular, asociat cu brand-ul festivalului, făcându-l 
uşor recognoscibil.

Realizarea festivalului a fost posibilă graţie apor-
tului Ministerului Culturii al Republicii Moldova, al 
Institutului Cultural Român „Mihai Eminescu” din 
Chişinău, în colaborare cu Uniunea Compozitorilor 
şi Muzicologilor din Republica Moldova, Filarmo-
nica Naţională „S. Lunchievici”, Compania Publică 
„Teleradio-Moldova” şi al organizatorilor principali: 
Directorul artistic Gh. Ciobanu şi Directorul execu-
tiv, Preşedintele UCMM, V. Beleaev.                 

Festivalul a debutat cu un concert susţinut de 
Orchestra Simfonică a Filarmonicii Naţionale, diri-
jor M. Aga�ţă, oferind un program în care s-a pus 

accentul pe 
contrastele sti-
listice şi con-
ceptuale puter-
nice. Ritmurile 
totemice ab-
rupte, ţesătura 
ornamentaţi-
ilor modale, 
zbuciumul atât 
de viu al arhai-
cului desfăşoa-
ră �rul arhe-
tipal din suita 
Riturile primă-
verii. După En-
trée, prezentată 
pentru prima 
dată la ediţia anterioară a FZMN, compozitorul Gh. 
Ciobanu, odată cu bătaia gongului, „atacă” o nouă 
parte - Dans cu focuri pe zăpadă, unde valori�că  
sinteza unor mostre străvechi ale folclorului cu ele-
mente tradiţionale noi.

 În cheie modernă a răsunat Concertul Nr. 2 pen-
tru violoncel şi orchestră (1966), dedicat ilustrului 
celist al secolului al XX-lea, Mstislav Rostropovici. 
Elaborarea variantică a motivelor din scriitura şos-
takoviciană densă, dialogul orchestrei cu cadenţele 
agresive din solo-urile halucinante şi expresive ale 
violoncelului au fost materializate prin interpretarea 
virtuoasă a renumitului solist Anton Niculescu (Ro-
mânia). 

Rezonanţele dramatice ale programului se am-
pli�că odată cu geamătul prelung al clusterilor fre-
netice, dublat de vocile tenebrosului De profundis, 
în memorialul simfonic Gulag (2008), semnat de 
compozitorul român de origine maghiară Csíky Bol-
dizsár.

Alternarea condensatelor sonore pare să pre�-
gureze punerea în acţiune a unei maşinării imense, 
a trenului morţii, mersul căruia se întrerupe brusc, 
odată cu suprimarea oricăror semnale de viaţă sau a 
extinderii treptate a unui arhipelag - cel al sisteme-
lor lagărelor Gulag. Crimele represiunilor şi temati-
ca memorială a fost invocată într-un număr vast de 
creaţii precum: In the name of the Holocaust (1942) 
de John Cage, Dies Irae (1967), Tren o�arom Hi-
roszimy  (1960) de Krzysztof Penderecki, Auschwitz 
(1968) de Francis Schwartz, Di�erent Trains  (1988) 
de Steve Reich, A Survivor From Warsaw  (1947) de 
Arnold Schönberg, Simfonia a XIII-a de Dmitri Şos-
takovici sau, din registrul autohton, poemele-requiem 
Yad Vashem (1993), Kaddish (1995), semnate de Zlata 
Tkaci şi sonorizate în cadrul ediţiilor FZMN.

Valeria Barbas

Festivalul Zilele Muzicii Noi - un test al potenţialului artistic  
şi creativ
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Csiky Boldizsar, având ca reper mărturiile şo-
cante ale deţinuţilor, realizează o lucrare monopar-
tită, fără tentă monumentală, patetică, cu motto-ul 
„Trăit-am vremuri…”. Într-o expunere introspecti-
vă, compozitorul pune accentul pe stările post-tra-
umatizante ale victimelor care au supravieţuit în 
lagărele de muncă forţată. Reprimări guvernamen-
tale, industrializare forţată, izolare, violenţă, tortură, 
execuţii în masă, groază - este ceea ce „concentrau” 
Gulagurile, ecouri regăsite într-un monument sonor 
al terorii şi al suferinţelor umane. 

Diametral opus încărcăturii cromatice sumbre 
a sonorităţilor mate şi şterse se proiectează �nalul 
eclatant al concertului, prin avântul dragostei în 
scânteietoarele acorduri ale poemului monopartit 
Don Juan. Op. 20, lucrare semnată de R. Strauss în 
1888. Un caracter explorat de mai mulţi compozi-
tori, precum C. Gluck, L. Delibes, A. Dargomîjski, 
însă, în special, în Don Giovanni mozartian, după 
o sută de ani de la creare, îl inspiră pe tânărul R. 
Strauss să renunţe la tiparele formelor clasice. Axa 
temporală a concertului relevă o perioadă de trans-
formări intense în arta muzicală, atât ideatice, cât şi 
de limbaj. Aşadar, după un secol de evoluţii, „toată 
această noutate, dorinţă de experimentare, curiozita-
te de a ajunge la o graniţă închisă hitherto, scufundare 
în straturile subconştiente ale minţii, această dragoste 
de culoare, inducerea într-o stare de vis, explorarea 
utilizării sexului în artă, au acţionat şi au fost absor-
bite de către tânărul Richard Strauss... Cât de bine s-a 
acordat Don Juan cu spiritul timpurilor!”1. 

Cel de-al doilea concert simfonic, interpretat 
de Orchestra Simfonică a Companiei Publice „Tele-
radio-Moldova”, dirijori O. Palymski şi D. Ciausov, 
a operat din nou cu contraste, polaritatea stilistică 
pendulând între discursurile tradiţionale şi cele mo-
derne. Filonul folcloric, adaptat în cheia moderniză-
rii şi a�rmării identităţii naţionale, a fost explorat în 
cele două concerte pentru instrument solo şi orches-
tră: Concertul pentru corn şi orchestră, autor O. Ne-
gruţa, solist V. Zlotescu, şi Concertul pentru saxofon 
şi orchestră, ce se distinge prin monumentalitatea 
expunerii orchestrale, aproape invocând imaginile 
anterioare ale �gurilor lui Ştefan cel Mare sau Dece-
bal, semnat de T. Zgureanu, solist C. Ciorbă.

Psalmodia, autor V. Rotaru, sonorizată în cadrul 
FZMN-2001, a fost scrisă pentru a comemora creş-
tinismul. Compozitorul şi-a creat scriitura utilizând 
redarea în caracter a unor elemente de sorginte fol-
clorică, mizând şi pe parcurgerea diferitelor perioa-
de: de la Bizanţ la modernitate, de la monodii, etero-
fonii, polifonii la stilizare folclorică. Spre alt pol gra-
vitează elaborările algebrizante din Concertul pentru 
pian şi orchestră, semnat de R. Waschka (SUA), so-
listă Olga Kleiankina (SUA). Compus în 2010 şi in-
terpretat la Sound Ways Fes ti val de Orchestra de ca-
meră a Filarmonicii din St. Petersburg, dirijor Je�ry 
Meyer, Concertul este structurat în 3 părţi: I. Song, 
II. Tchaikovsky blues, III. Dance. Muzica lui R. Was-
chka, construită pe algoritmi ce sintetizează aproape 
genetic noi generaţii de sunete, derivă din Studii-ta-

blouri de S. Rahmaninov şi din Album pentru copii, 
op. 39 de P. Ceaikovski: Nr. 3, 16 - în partea I, Nr. 16 
- p. II, Nr. 13 - p. III. Selectând aceste elemente şi in-
ventând altele proprii, R. Waschka le introduce într-
un program computerizat, elaborat de el însuşi, şi le 
supune unor procese transformaţionale de tip vari-
aţional. După cum ne relatează compozitorul, pro-
gramul percepe materialul primar drept un grup de 
indivizi care produc o nouă generaţie, aceasta �ind o 
primă variaţie. La rândul ei, populaţia nou-formată 
re-produce noi indivizi care migrează, se combină, 
se înmulţesc - o adevărată structură socială, unde 
�ecare generaţie este o nouă variaţiune2. Sistemul 
funcţionării programului algoritmilor genetici sau 
evoluţionari este descris de autor în capitolul „Com-
posing with Genetic Algorithms: GenDash” din cartea 
Evolutionary Computer Music3. 

Cantata Esenţa cuvintelor de Oleg Palymski a re-
liefat relaţiile dihotomice text-muzică, idee-cuvânt. 
De la conceptul cunoaşterii, venit din lumea ima-
terială în cea materială, porneşte „o anumită şcoală 
ce pregăteşte cadrele didactice ale omenirii, concepu-
te pentru a aduce cunoştinţe în lumea noastră. Din 
numele lor se pronunţă textul”. Compozitorul supra-
pune linia uniformă a �uxurilor vorbite sincronizat 
în anumite formule ritmice cu descărcările sonore 
orchestrale în Partea I. Ideea4. O altă imagine sim-
bolică vehiculată este proto-limba, vorbită de către 
primii reprezentanţi ai speciei noastre, onomatopee 
redate exclusiv orchestral în Partea II. Limbaj. De-
clamând fragmente din scrierile revelatorii ale în-
ţeleptului persan din secolul al XIX-lea Bahá’u’lláh, 
vocile, în interpretarea Capelei Corale „Moldova”, se 
individualizează, „creatorul” / compozitorul dându-
i glas �ecăruia să vorbească în ritmul său. Astfel, în 
Partea a III-a Cuvânt-ul devine un simbol al cunoaş-
terii. Corul verbalizează textul în diferite limbi, mai 
apoi îl vocalizează. Se ajunge la un amestec haotic, 
total distorsionat, la o aleatorică liberă, ce se revarsă 
neuniform într-o expunere orientală, reprezentând 
„muzica estică, cea persan-arabă, cunoaşterea venită 
din est - de la Moise, Hristos, Krishna, Buddha, Mo-
hammed etc.”5.

Muzica nouă s-a concentrat la această ediţie în 
concertele camerale. Sintezele interculturale, reali-
zate de ansamblurile de muzică contemporană din 
Chişinău şi Bucureşti, s-au adunat într-un amalgam 
româno-bizantino-spaniol.

Arhaic şi contemporan - sub acest semn s-a des-
făşurat concertul cameral susţinut de renumitul ate-
lier românesc de muzică contemporană Archaeus, 
conducător Liviu Dănceanu. O adevărată revelaţie a 
fost revenirea în zodia FZMN, după o pauză înde-
lungată de un deceniu, a Archaeus-ului bucureştean 
- un pilon care a in�uenţat activ şi constant, încă de 
la primele ediţii (’91, 92, 93, 96, 97, 98, 2000, 2001), 
o serie de procese formative, �ind prototipul primu-
lui ansamblu de muzică contemporană basarabeană 
Ars Poetica. Prezenţa Archaeus-ului, în componenţa 
Anca Vartolomei (vc), Rodica Dănceanu (pf), Dorin 
Gliga (ob), Ion Nedelciu (cl), Şerban Novac (fag), 
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Alexandru Matei (perc), Marius Lăcraru (vi), s-a 
distins printr-o evoluţie bine structurată. Ansamblul 
intra pe scena din Sala mică a Filarmonicii avându-l 
drept moderator pe conducătorul L. Dănceanu, care 
intriga publicul cu succinte „legende ale creării lu-
crărilor” în preambulul �ecărei interpretări. Prezen-
tând o Muzică de inspiraţie bizantină, în abordarea 
virtuoasă a unei palete atât de variate tehnic şi tim-
bral, ansamblul a dat viaţă unor creaţii distincte ca 
scriitură şi percepere, semnate de Dan Voiculescu, 
Octavian Nemescu, Horia Şurianu, Liviu Dănceanu, 
Dan Dediu, Diana Rotaru, provenite însă dintr-un 
singur trunchi al unei culturi străvechi. Bizanţul - în 
multiplele sale reprezentări - este abordat atât prin 
paradigma muzicii psaltice, cât şi prin impregnaţi-
ile profane. Caracterul laic, improvizatoric şi exor-
cizant iradiază din: bătăile motorice şi puri�catoare 
ale toacei în Flori - D. Voiculescu; extragerea şi ela-
borarea unui singur element compoziţional, a „sfâr-
şiturilor”, în cadenţele reconceptualizate din Finalis 
Septima de O. Nemescu; subtilele in�ltrări ale tăcerii 
în Silence is Ornament de D. Rotaru. Comandată de 
Radio Deutschladnfunk (Cologne / Köln) şi dedica-
tă Ansamblului Archaeus, lucrarea continua linia de 
silent music, îmbinată cu variata bogăţie de culori în 
ornamentaţia abundentă, de broderie tipică decoru-
lui bizantin. Forma de relief mărunt, arhitectural se 
întrepătrunde şi dialoghează cu principiile muzica-
le ale ornamenticii bizantine, dezvoltate de tânăra 
compozitoare sinusoidal, de la oscilări, slow vibrato 
la repetările ultrarapide ale unui grup de sunete, tri-
luri, mordenturi, irregular bisbigliando, yellow tre-
molo, efecte coloristice de rotaţie a clopoţeilor din 
ceramică şi metal, incrustări delicate în �uctuaţiile 
micro-dinamicii şi ale tempoului. Linia, în sintaxe 
muzicale omofone, este erozată eterofonic de Vier-
mii de măr VI (D. Dediu), urmată, la intersecţia lu-
milor Orient / Occident, de o Reverie byzantine en 
canon (Horia Şurianu), forti�cată modal în Heptaih 
(L. Dănceanu). Concertul a oferit mixaje ale elemen-
telor folclorului imaginar, supuse unor tehnici con-
temporane, creându-i o multiaspectualitate acestui 
tezaur.         

Între sacru şi profan, între laic şi ecleziastic, în-
tre apus şi răsărit, muşcând din mărul vicios al dis-
cordiei, noi ne zvârcolim în cel al lumii prezentului 
sau ne puri�căm de zgomotul informaţional al aces-
tuia, sub cupola Bizanţului, prin muzica compozito-
rilor români, care înaintează diverse tratări recon�-
gurative ale rezervorului multicultural de o valoare 
esenţială pentru muzica contemporană. 

Două formaţii de muzică contemporană au in-
trat în dialog intercultural: Ars Poetica (Moldova), la 
pupitru Oleg Palymski, cu deja „tradiţionalul” Con-
cert de muzică spaniolă, şi Atelierul de muzică con-
temporană Archaeus (România), conducător Liviu 
Dănceanu. Prima a adus în climatul cameral parti-
turi so�sticate, cu un spectru complex de mijloace de 
expresie şi de tehnici componistice: José Del Valle - 
Enecada, Enric Ferrer - Rondoneando, Carlos Galán 
- Música Matérica XXXVI, Adolfo Núñez Ambiente, 

Eduard Terol - El Cau del Silenci, Carmen Verdú - 
Citra II. Ludicul a in�uenţat cel de-al doilea concert 
al ansamblului românesc, alternând Exerciţii de ad-
miraţie, în care autorul L. Dănceanu a adunat 21 de 
crochiuri muzicale, combinând clişeele de percepere 
ale diferitor popoare şi culturi, jonglând cu identi-
tăţile acestora în �ece piesă. Acest joc de puzzle în 
alternarea pieselor pentru doar 2, 3 instrumente din 
ansamblu, al motourilor ironice, de banc, creionările 
caricaturale ale unor etnii, declamate de actorul P. 
Hadârcă, se transferă în scriitură prin invocarea ci-
tatelor muzicale celebre şi capătă o altă dimensiune, 
esenţializată, utilizând mijloace componistice carac-
teristice unor tipare culturale.

Un capitol important al FZMN-2012 a fost dedi-
cat muzicii electronice. Concertele de muzică elec-
tronică au putut � urmărite, periodic, pe parcursul 
evoluţiei festivalului, majoritatea �ind prezentate 
însă în anii’90, o perioadă de încercări şi experi-
mentări, cu posibilităţi tehnice limitate. Dezvoltarea 
tehnologiilor avansează, perceperea câmpului infor-
mativ devine tot mai complexă, graţie arsenalului 
tehnic de altă generaţie, deschizându-se noi spaţii şi 
spectre sonore neexplorate. Cizelându-şi penelul în 
studiourile din Bourges, Franţa, compozitorul Mi-
hail Afanasiev  realizează, pentru prima dată în Chi-
şinău, o reprezentare a muzicii de studiou pentru un 
public larg. Concertul de autor s-a desfăşurat într-o 
atmosferă deosebită, în semi-obscurul mizanscenei, 
în aparent statica lumină roşie / albastră, vocea auto-
rului călăuzindu-i pe ascultători să plonjeze în ma-
cro-spaţialitate, apoi în micro-spaţialitate, din Nici 
vis, nici lumină, nici tristeţe, sau SBA în Consolare 
şi Iluminare. Ondulaţiile pulsative, curentele sonore 
pompate, paleta largă de mase sonore se desfăşoară 
pe întreaga bandă de frecvenţe, cu descărcări atât în 
registrul acut, cât şi în vârfurile frecvenţelor joase, 
strânse şi  focalizate.  Iluziile Timpului - un generic 
în deplin acord cu efectul anacronic al spaţialităţii şi 
temporalităţii în  muzica electroacustică, ne-a oferit 
deschiderea tridimensională, într-o mişcare unică 
şi organică. Spectrul şi intensitatea �uxurilor sono-
re diferă de la o lucrare la alta, reieşind şi din con-
ceptul iniţial al �ecărei compoziţii: �e cu o sintaxă 
poantilistă, subtilă, contemplativă, alteori cu o dra-
maturgie a  straturilor suprapuse, cumulative, �e cu 
menţinerea minimalistă sau omogenă a unui singur 
ansamblu de combinaţii transformatoare într-un 
micro(caleido)scop sonor.

În dialogul inter-mediatic s-a integrat şi expo-
ziţia a două proiecte: Cristian’s �oughts. Distortion 
(Gândurile lui Cristian. Distorsiune) şi Un-Meaning. 
Lansat ca un apel întru susţinerea în contextul local 
şi promovarea în cel internaţional a muzicii contem-
porane şi, în special, a tinerilor compozitori, proiec-
tul Gândurile lui Cristian. Distorsiune a fost prezen-
tat în paralel cu interpretarea, în Sala mică a Filar-
monicii, a poemului Gânduri, semnat de C. Spătaru.

Cristian’s �oughts a apărut ca un remix con-
ceptual, realizat de subsemnata, în momentul când 
tânărul compozitor Cristian Spătaru, anul IV, Cole-
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giul de Muzică Şt. Neaga, îşi audia creaţia Gânduri. 
Compoziţia pentru orchestra de cameră şi pian a 
fost interpretată de Chişinău Youth Orchestra, pe 
scena Filarmonicii Naţionale, la Concursul Tineri-
lor Compozitori 2012. Cristian’s �oughts. Distortion 
operează cu intercorespondenţa între perindarea 
stărilor psihologice şi formulele audio scindate şi 
transformate electronic. Regăsit în disoluţia pre-
zentului, conceptul de distorsiune este utilizat şi în 
mod practic, ca mijloc şi resursă în elaborarea mixtă 
a materialului primar. Deconstrucţia şi reconceptu-
alizarea Gândurilor „romantice” este realizată prin 
intermediul distorsiunii prezentului, redată prin 
discursul zgomotelor, folosind hiss-uri, click-uri, 
distortion, care, odată cu progresul social, au „polu-
at” sub diverse forme (noise-ul informaţional, poli-
tic, natural, celular, urban)  biospaţiul de existenţă. 

Un-meaning, un performance semnat de Valeria 
Barbas & Alex Cosmescu, a fost realizat în cadrul 
atelierului Interpretând textul / Performând Progre-
sul Social şi produs în colaborare cu KSAK - Centrul 
pentru Artă Contemporană (Chişinău) şi Les Ateli-
ers du Vent (Rennes, Franţa), în cadrul proiectului 
TANDEM. Un-meaning construieşte relaţia text-
sens-sound-coprezenţă, arătând modul în care acţi-
unea unuia este transformată de acţiunea celuilalt - 
nu interpretată, ci continuată, schimbată, uitată. Nu 
este o temă care să „exprime” sensul textului, dar e o 
succesiune de sunete bazate pe text, care nu exprimă 
nimic altceva decât faptul coprezenţii celor doi per-
formeri şi al relaţiei stabilite între ei prin intermediul 
textului. Un discurs poantilistic / aleatoric limitat, ce 
formează o piesă pentru 2 cititori şi 3 laptopuri.

Festivalul a cuprins şi o secţiune ce ar putea � 
întitulată Maeştri şi discipoli. Concertul a reunit cre-
aţiile unor compozitori, profesori a�rmaţi, dar şi 
arta tinerilor compozitori şi interpreţi: Vasile Zagor-
schi - Fantezie pentru pian, Vlad Burlea - Brâul lui 
Amihalachioae, Fantezie pentru două piane, Simion 

Lungu - Horă pentru pian, Vladimir Beleaev - Bur-
lesca pentru pian, Nino Rota (Italia) - Intermezzo 
pentru violă şi pian, Ghenadie Ciobanu - De sona-
ta meditor pentru pian. Li s-au alăturat şi laureaţii 
Concursului Republican de Compoziţiei - 2012: Doi-
na-Cezara Procopciuc - Neige pentru �aut şi pian, 
Veaceslav Ştefârţă - Primăvara în orient pentru două 
acordeoane, Cristian Spătaru - Gânduri pentru or-
chestră de cameră şi pian, Chişinău Youth Orchestra, 
Dirijor - Andriano Marian.  

Finalul festivalului a cuprins un program vast, 
contopind trei compartimente, convenţional de-
partajate în: arta corală - N. Ciolac cu Catrene din 
poemul „Ioan Damaschin” pentru bariton, cor  şi 
pian; M. Kolsa cu Codrule, codruţule..., versuri M. 
Eminescu, pentru cor a cappela; concert din piese ca-
merale - L. Gondiu cu Sonată pentru violoncel; V. 
Burlea - Involuţie pentru pian, Fantezie in C pentru 
violoncel; V. Ciolac - Sonată pentru vioară şi pian; S. 
Pâslari - Les Cantilenes pentru pian; Gh. Mustea - De 
ce-ai dat Doamne? pentru bas şi pian, versuri Grigo-
re Vieru; B. Dubosarschi - Capriccio pentru vioară 
şi corn; V. Beleaev - Ostinato pentru pian; şi lucrări 
interpretate de ansamblul Ars Poetica - O. Palymski 
- Lumi şi S. Chillemi (Italia) - Sestetto. Interpreţi: 
Capella Corală Doina, conducător artistic şi prim-
dirijor V. Garştea, Dirijori: N. Ciolac, A. Jar, I. Cvas-
niuc (bariton), R. Luparelli (bas), N. Cotova (pf), A. 
Bejenaru (vc), O. Muntean (vc), A. Molodojan (vln), 
I. Hatipova (pf), N. Botnariuc (pf), I. Panurina (pf), 
Gh. Peremitin (pf), S. Jar (pf), D. Aculov (cn).  

Ancorată în fenomenul postmodern, ediţia a 
XXI-a a FZMN a adus experienţe estetice, diverse 
practici ale actului artistic, elaborări experimentale 
ale discursului muzical - demersuri insistente întru 
promovarea fenomenului contemporan şi familiari-
zarea publicului cu universul sonorităţilor complexe 
şi proaspete în aerul stătut al concertelor de muzică 
tradiţională.

Referinţe bibliogra�ce şi note: 

1 Marek, George R.. Richard Strauss: the life of a non-
hero. In: Rodda, Richard E. Richard Strauss, Program note 
originally written for the following performance: Natio-
nal Symphony Orchestra: Emmanuel Krivine, conductor / 
Louis Lortie, piano, plays Beethoven, dec. 2-4, 2010.

2 Interviu realizat de subsemnata cu compozitorul 
Rodney Waschka.

3 Miranda, Eduardo R., Biles, John Al. (Eds.) Evoluti-
onary Computer Music 1st Edition. London: Springer, XIV, 
2007, 259 p.

4 Interviu realizat de subsemnata cu compozitorul 
Oleg Palymski.

5 Ibidem.
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Când mă gândesc la domnul Leonid Cemortan, 
am în primul rând imaginea Omului, şi abia după 
asta a Profesionistului. Voi � foarte sincer din start, 
scrisul domniei sale a purtat indiscutabil amprenta 
timpului pe care l-a trăit. Mă refer pe de o parte la 
ideologie, dar şi la faptul că genul căruia i s-a dedi-
cat - critica şi teoria teatrului - era în anii când l-a 
practicat el, Moldova anilor 1960-70, unul tânăr, 
necopt. Găsim în lucrările domniei sale şi abordări 
ce derivă din realismul socialist (nu foarte vizibile, 
este adevărat), dar şi stângăcii de analiză sau limbaj. 
Ceea ce, însă, nu ne împiedică să vedem astăzi cu 
destulă claritate şi obiectivitate fenomenele pe care 
le-a analizat. 

Despre unii critici din epoca sovietică se vor-
bea ca despre nişte adevăraţi „killeri” ai artiştilor şi 
ai teatrelor, un cuvânt de-al lor era su�cient pentru a 
des�inţa un actor sau o instituţie. Nu este deloc ca-
zul lui Leonid Cemortan. Dacă prezenţa unor critici 
în sala de spectacole le dădea �ori celor din scenă, 
domnul Cemortan era perceput de artişti mai cu-
rând ca un prieten. Mai mult, în raport cu teatrele şi 
oamenii de teatru, a avut atitudinea unui tată, şi încă 
a unuia bonom, grijuliu, înţelegător. Iar pentru ulti-
mele generaţii de oameni de teatru ajunsese chiar să 
pară, cred, un fel de „bunic”.  

Tot ca pe un părinte îl percepeam şi noi, tinerii cri-
tici de teatru care ne-am lansat în anii’80. L-am cunos-
cut cam după absolvirea facultăţii şi, de la primele în-
tâlniri sau evenimente la care am participat, i-am simţit 
mereu simpatia şi dorinţa de a mă încuraja. Se bucura 
de orice om nou venit în breasla criticilor de teatru şi, 
deşi a deţinut de-a lungul vremii mai multe funcţii de 
conducere, lăsa mereu impresia că stă acolo nu pentru 
că i-ar plăcea, ci pentru că ţine locul acela pentru altci-
neva, unul mai tânăr, mai dotat, mai valoros. Cum apă-

Prietenul nostru, Leonid Cemortan

rea cineva potrivit 
la orizont, cum 
ceda acel loc. Era 
profund conştient 
de valoarea lucrări-
lor sale, de lipsurile 
şi stângăciile scri-
sului său şi, totoda-
tă, nu se ruşina să-i 
laude pe cei mai 
buni decât el.

Mi-a lăsat 
mereu impresia 
unui savant lipsit 
complet de vani-
tate, părea să se bucure mai mult de succesele altora, 
decât de ale sale. 

În anii perestroikăi, când în prim planul 
vieţii publice au apărut tot felul de aşa-zişi disi-
denţi sau „luptători cu regimul”, Leonid Cemor-
tan, care era perfect îndreptăţit să pretindă la o 
anumită recunoştinţă în acest sens, a stat modest 
deoparte. A făcut foarte mult pentru ca valorile 
naţionale să fie reabilitate şi promovate în tea-
trul nostru, a şi suferit din cauza aceasta. În anii 
Independenţei, a continuat să fie un muncitor 
modest pe parcela pe care şi-o alesese, bucurân-
du-se de accesul la arhivele de peste Prut. Părea 
că redobândise o a doua respiraţie, a stat aplecat 
deasupra cărţilor şi a arhivelor până în ultimele 
clipe ale vieţii.

Astăzi, când scriu aceste rânduri şi îmi amintesc 
de Leonid Cemortan, am mereu un zâmbet de căl-
dură şi recunoştinţă în interiorul meu, de parcă aş 
vorbi despre un prieten. Cine dintre noi nu şi-ar dori 
să rămână astfel în memoria urmaşilor?...

Constantin Cheianu 
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Pentru arta muzicală naţională creaţia compo-
zitorului-academician Eugen Doga reprezintă un 
bun cultural cu valoare de unicat. Muzician proli�c, 
complex ca formaţiune profesională (compozitor de 
prestigiu, interpret talentat, pedagog dotat, dirijor 
temerar, forjat la �acăra unor distinşi profesori), Eu-
gen Doga este unul dintre cei mai culţi şi mai bine 
apreciaţi creatorii de frumos de la noi care, vreme 
de peste cinci decenii, stimulează viaţa muzicală din 
Republica Moldova.

După un început artistic promiţător, ca inter-
pret-violoncelist, schimbă arcuşul pe condeiul com-
ponisticii, care îl va consacra în perimetrul culturii 
muzicale ca pe un maestru al melodicităţii generoa-
se, al cantabilităţii emotive, al expresivităţii ritmice, 
ca pe un subtil poet al timbricii instrumentale şi ca 
pe un exeget al orchestraţiei. Toate acestea denotă 
faptul că muzica compozitorului dezvăluie un crea-
tor veritabil, în care fuzionează temperamentul liric, 
�loso�co-meditativ cu elemente de optimism şi re-
verie, înclinate spre poezia naturii.

Cu baletele Luceafărul şi Venancia - gen de crea-
ţie sincretic ce integrează muzica cu acţiunea scenică 
bazată pe mişcarea coreică - Eugen Doga marchează 
una din realizările de vârf ale operei sale, demon-
strând capacitatea de cunoaştere şi de armonizare a 
formei artistice cu mijloacele de expresie. 

De la lirica versului  Luceafărului eminescian, de 
la încântătoarea şi tragica poveste de dragoste a Cătă-
linei şi a Astrului ceresc, relatată în poem,  porneşte 
concepţia artistică a baletului omonim semnat de E. 
Doga (1983, libretul de E. Loteanu). Concretizarea 
imaginilor muzical-coregra�ce se re�ectă dramatur-
gic printr-o suită de elemente, care marchează ascen-
siunea con�ictului şi imprimă acţiunii ponderea cea 
mai pronunţată în arhitectura întregii lucrări. Pentru 
a reda adecvat atmosfera, compozitorul recurge la 
procedee descriptive, la individualizarea imaginilor, 
la efecte coloristice (în partitură sunt incluşi decla-
matorii, corul şi doi vocalişti), promovând astfel sim-
fonizarea muzicii de balet, a renovării mijloacelor de 
expresie ale artei coregra�ce şi a transformării com-
ponenţei muzicale a spectacolului într-un fenomen 
artistic de amploare. Muzica şi coregra�a constituie 
un tot integru în cadrul unei acţiuni continue. Lucra-
rea îmbină armonios principiile simfonismului clasic 
cu tradiţia culturii muzicale naţionale. 

Pro�lul tematic al următorului balet compus de 
E. Doga, Venancia (1989, libretul de L. Novikov), dez-
văluie coloritul altei epoci. Acţiunea se realizează pe 
două planuri, pulsând mai întâi în jurul ideilor revo-
luţionare din America Latină. În continuare, substra-
tul emoţional este întreţinut de evoluţia componentei 
lirice, întruchipată prin suferinţa personajului central 
- Venancia. Pentru o mai mare concludenţă şi pen-
tru a spori intensitatea dramaturgică, compozitorul 

recurge, ca şi în 
cazul Luceafăru-
lui, la raporturi de 
interacţiune între 
resursele sonore 
ale genului instru-
mental şi ale celui 
vocal, pentru ca, în 
scenele de maximă 
tensiune, în parti-
tura spectacolului 
să �e introdus co-
rul.

Predilecţia lui 
E. Doga pentru 
acest gen de artă 
scenică, prospecţiunile constante pe acest segment 
de creaţie sunt pe cale de a � materializate într-o 
nouă şi promiţătoare lucrare - baletul Regina Margot 
după romanul istoric al lui Al. Dumas-tatăl.

Prezintă interes creaţia simfonică a lui E. Doga: 
uvertura pentru orchestră simfonică mică (1958); 
prin originalitate şi realizare artistică (modus ima-
gistic, stil artistic, concepţie) se distinge poemul 
simfonic Mama (1965), uvertura pentru orchestră 
simfonică (1984) după linogravura omonimă a lui 
A. David, Simfonia, �nalizată în anul 1989, 32 de nu-
mere pentru orchestra simfonică (2003) ş.a.

Îşi menţine prezenţa şi frecvenţa în repertoriul 
componistic al lui E. Doga creaţia muzicală de came-
ră. Se evidenţiază amplitudinea registrului stilistic al 
compozitorului şi lărgirea axei repertoriale a creaţii-
lor de acest gen. O pondere considerabilă în creaţia 
autorului o au cvartetele de coarde – în total, cinci la 
număr (pe cale de materializare se a�ă cvartetul nr. 6), 
permanenţa acestui gen concertant �ind întreţinută 
prin exploatarea dimensiunii timbrale şi prin diver-
si�carea mijloacelor de expresie instrumentale antre-
nate în reprezentarea lui. Orizontul muzicii camerale 
se extinde prin preludiile pentru pian, pentru vio-
loncel şi pian (ambele create în perioada 1958-1965). 
Creaţia de cameră din perioada anilor’70 ai sec. al 
XX-lea  reprezintă o sinteză originală a mijloacelor de 
expresie speci�ce muzicii etnice. Rămânând ataşată 
de sursă, arta camerală dezvoltă materialul primar, îl 
îmbogăţeşte prin intermediul procedeelor improviza-
torice, prin tehnici componistice variaţionale, menţi-
nându-i pro�lul ei naţional. 

Creaţia vocală este reprezentată prin poemul 
pentru cor şi orchestră Inima veacului (1969), suita 
corală Coruri fără acompaniament (1977), 6 lieduri 
pentru voce, cor şi orchestră pe versuri de M. Emi-
nescu (1981), cantatele Trăiască soarele pe versuri de 
Gr. Vieru (1985), De aceeaşi vârstă pe versuri de R. 
Rojdestvenski (1985), Limba noastră pentru cor şi 
orchestră pe versuri de Gr. Vieru (1988), Legământ, 

Eugen Doga - un Maestru al melodicităţii
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poem pentru cor a cappella pe versuri de Gr. Vieru 
(1989), ciclul Ochiul tău iubit (1981) şi multe altele.

Interes deosebit pentru compozitorul E. Doga 
a avut şi îl are romanţa, consideraţia pentru acest 
fel de demers datorându-se faptului că în el se con-
turează, în mod mai pregnant, pro�lul autorului şi 
mesajul intimist al muzicii sale. Printre particulari-
tăţile gamei bogate de lucrări doghiene se remarcă 
registrul imagistic amplu şi varietatea stilistică ale 
fanteziei maestrului.

De o binemeritată popularitate s-au bucurat şi 
se bucură şi alte numeroase creaţii lirice, semnate de 
E. Doga, lucrări care rezistă în timp graţie cantabili-
tăţii lor pronunţate şi suave.

Preţioasă rămâne muzica creată de Eugen Doga 
pentru coloana sonoră a numeroaselor �lme (artis-
tice, documentare, muzicale, televizate, video, de 
scurt metraj, de animaţie), realizate la studiourile 
din ţară şi de peste hotare (Europa, Asia, America), 
în care compozitorul, cu o vocaţie neobişnuită, a 
ştiut să îmbogăţească imaginea cinematogra�că cu 
mesaje sonore inedite. 

O experienţă profesională utilă a fost prilejui-
tă şi de contactul cu arta teatrală dramatică. Muzica 
de scenă, realizată pe parcursul carierei de creaţie (în 
total a compus muzica la 13 spectacole), i-a cultivat 
simţul artistic şi i-a cizelat gustul teatral, inducându-i 
adevărata dimensiune sonoră  a expresiei verbale. Co-
laborarea cu slujitorii domeniilor �aliei şi Melpome-
nei l-au consacrat pe segmentul de referinţă, Eugen 
Doga stăpânind cu virtuozitate cele mai ra�nate sub-
stanţe sonore, cerute de dramaturgia naţională. 

 În creaţia sa, a abordat marea majoritate a genu-
rilor şi formelor muzicale, predilecţia evidentă rămâ-
nând muzica de �lm şi cântecul liric. Chiar dacă una 
din marile pasiuni ale muzicianului a rămas muzica 
de �lm şi muzica profesionistă nonacademică, el nu 
a evitat să valori�ce şi alte forme (de la toccatină şi 
passacaglia până la humorescă, romanţă, scherzo, 
vocaliză, baladă, sonet, preludiu, intermezzo, can-
tată, uvertură, muzică de cameră etc.). Chiar dacă a 
recurs la variatele mixaje de culori instrumentale în 
schiţarea paletei timbrale a orchestrei (de la nai până 
la acordeon), scriitura componistică a lui Eugen Doga 
rămâne inconfundabilă. Din ea transpare stilul muzi-
cal particular, echilibrul arhitectonicii sonore, limpe-
zimea şi eleganţa discursului artistic.

Potenţialul componistic impresionant, probita-
tea profesională se fac vădite în lejeritatea şi discre-
ţia tratării formelor muzicale de la o creaţie la alta, 
maestrul găsind de �ecare dată soluţii sonore sur-
prinzătoare. Conturându-şi de timpuriu un stil indi-
vidual de exprimare muzical-artistică şi �ind, oare-
cum, impasibil experienţelor de limbaj şi de tehnici 
componistice speciale de ultimă oră, Eugen Doga 
reuşeşte totuşi să imprime creaţiei sale un timbru 
personal. De fapt, una dintre caracteristicile esenţi-
ale ale operei muzicale a Domniei sale o constituie 
anume omogenitatea stilistică, dublată de originali-
tatea discursului sonor, riguros tălmăcit şi măiestrit 
exprimat, coordonate ce l-au individualizat în aria 
componisticii naţionale contemporane.

Aşa cum observă specialiştii în materie, o altă do-
minantă a creaţiei lui Eugen Doga este dimensiunea 
ei etnică pronunţată. Fără a renunţa la valori�carea 
stratului sonor ancestral, compozitorul, în acelaşi 

timp, nu face din muzica tradiţională o sursă de pi-
toresc şi nici abuz în utilizarea acesteia ca „materie 
primă”. Citarea folclorului s-a manifestat rareori (mai 
mult, poate, în perioada juvenilă de creaţie), muzicia-
nul preferând, mai degrabă, în actul artistic sublima-
rea substanţei sonore de sorginte orală, pentru ca, în 
�nal, să propună discursuri în stilul muzicii tradiţio-
nale neaoşe, prin sinteza melodică, modală, ritmică 
a melosului autohton. Melodia, ca factor primordial 
şi principal purtător de sensuri al expresiei muzical-
sonore, rămâne pledoaria sa constantă în creaţie, do-
minând autoritar partiturile. Factorul armonic este 
orânduit şi coordonat cu cel melodic în mod divers: 
de la consonanţă până la disonanţă, de la tonalism 
până la modalism. Totodată, în procesul de maturi-
zare şi a�rmare profesională, laboratorul de creaţie al 
lui Eugen Doga continuă să genereze noi şi valoroase 
idei sonore. Deşi  gândirea-i muzicală şi limbajul so-
nor s-au a�at în continuă evoluţie, constante au rămas 
principiile sale fundamentale de creaţie, platforma es-
tetică şi viziunea artistică iniţială.  

În ansamblul ei, opera artistică a lui Eugen Doga 
vine să ilustreze materializarea efortului creator al 
unui compozitor cu gândire modernă care, pornind 
de la experienţa înaintaşilor, a realizat partituri de 
excepţie pentru patrimoniul culturii muzicale con-
temporane. Prin devotamentul şi truda neostoită în 
slujba muzicii, de care a dat dovadă pe parcursul a 
zeci de ani, maestrul a atras simpatia publicului larg, 
iar conlucrarea cu colectivele artistice, cu persona-
lităţile de marcă (interpreţi, artişti, regizori etc.), cu 
studiourile cinematogra�ce de pretutindeni (Rusia, 
Ucraina, Bielorus, Lituania, Uzbekistan, România, 
Polonia, Iugoslavia, Germania, Marea Britanie, SUA 
ş.a.) i-au asigurat o autoritate incontestabilă în lu-
mea oamenilor de cultură din ţară şi de peste hota-
rele ei. Meritele sale au fost apreciate cu numeroase 
distincţii, premii şi titluri naţionale şi internaţionale: 
Artist al Poporului din Republica Moldova, Artist al 
Poporului din URSS, Laureat al Premiului de Stat al 
Republicii Moldova şi al URSS, Academician titular 
al Academiei de Ştiinţe a Moldovei, Cavaler al Ordi-
nului Republicii, al Medaliei „Mihai Eminescu”, al 
Medaliei de Aur „Omul secolului XX” (SUA), Doc-
tor Honoris Causa al Institutului Internaţional de 
Cinematogra�e din Moscova (Rusia), premiul Aca-
demiei Naţionale de Arte şi Ştiinţe Cinematogra�-
ce din Federaţia Rusă „Vulturul de Aur” ş.a. Toate 
acestea pledează convingător în favoarea tezei că, 
prin recunoaşterea creaţiei lui Eugen Doga, cultura 
muzicală din Republica Moldova participă la com-
pletarea  fondului universal de valori artistice.

La început de primăvară, mai exact, chiar la 1 
martie, Maestrul Eugen Doga a sărbătorit (este ade-
vărat, departe de casă) în forţă de creaţie deplină 
venerabila vârstă de trei sferturi de secol. Ajuns la 
apogeul maturităţii profesionale şi departe de a-şi 
epuiza potenţialul de creaţie, compozitorul-acade-
mician Eugen Doga rămâne a � unul din pilonii de 
rezistenţă ai culturii autohtone, iar opera sa asigu-
ră un loc onorabil creaţiei muzicale în cadrul celor 
„septem artis liberalis”, conferind artei naţionale di-
mensiuni de mare anvergură.

Victor Ghilaş
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Este di�cil să scrii despre Mihai Dolgan o lucra-
re muzicologică propriu-zisă, acest om aducând în 
cultura noastră o estetică şi o ideologie nouă, o vizi-
une inedită a lumii. Eseul de faţă, dedicat Primului 
Rocker Adevărat din Moldova, este scris sub semnul 
acestei originale estetici. Deşi nu l-am cunoscut per-
sonal pe Mihai Dolgan, aparţin generaţii de tineri 
ce a crescut, ascultând cântecele lui, şi a reprezentat 
anume acel auditoriu, căruia îi erau adresate. Ştiam 
pe atunci toate textele grupului Noroc (iar mai apoi, 
ale Contemporanului), toate solo-urile chitaristi-
ce, toate interludiile originale şi turaţiile armonice 
proaspete. Am păstrat în memorie nu doar impresii 
personale deosebite, legate de muzica sa, ci şi inter-
viurile lui, publicate în diferiţi ani. Este foarte capti-
vant să reciteşti amintirile muzicianului, publicate în 
2007, în cartea Mihai Dolgan. Taina vieţii mele, în-
cercând să înţelegi originile acestui fenomen, sursele 
lui de inspiraţie. Mă întreb de unde, într-un simplu 
băiat moldovean, a răbufnit acest uimitor  talent - de 
a auzi şi a crea muzica unei epoci - o muzică pe care 
o înţelegeau şi pe care,  lucru cel mai important,  o 
simţeau milioane de oameni de pe întreg mapamon-
dul.

Prima impresie, foarte vizibilă, este manifes-
tarea implicită şi organică a esteticii rock, inerentă 
concepţiei de viaţă a lui Dolgan-adolescentul (amin-
tim, că anume adolescenţii sunt purtătorii culturii 
rock, viziunile lor in�uenţând, de fapt, parametrii 
etici şi estetici fundamentali ai rockului). Perceperea 
vieţii prin intermediul senzaţiilor, prin pete, torente, 
lumini trecătoare este speci�că literaturii „torentu-
lui de conştiinţă” sau eseurilor renumiţilor rockeri 
ai anilor’60. Să citim cu atenţie modul în care Mihai 
Dolgan îşi descrie primele impresii copilăreşti: „Cred 
că am amintiri de la cinci-şase ani. La drept vorbind, 
nu sunt amintiri propriu-zise, ci nişte explozii de lu-
mină. Judecând după abundenţa luminii solare, care 
străbate prin frunzişul copacilor, lucrul acesta s-a 
produs vara - atunci am devenit conştient de mine 
însumi. Mă plimb prin curte şi  îmi scufund cu încân-
tare picioarele goale în colbul moale şi �erbinte. Ză-
puşeală. Intru în casă. După arşiţa orbitoare de afară, 
ai impresia că în odaie domneşte întunericul şi răcoa-
re...”1. Cu adevărat remarcabile aceste senzaţii păs-
trate atât de viu în amintirea unei persoane mature, 
pe care viaţa a supus-o la aprige încercări: arestarea 
tatălui, deportarea întregii familii în Buryatia, inter-
zicerea grupului Noroc, atât de drag su�etului său.

În amintiri, muzicianul vorbeşte şi despre una 
din poveştile sale preferate: „Andersen are o poveste 
în care unica jucărie a unei fetiţe este o frunză verde 
cu o gaură în mijloc prin care aceasta privea la soare. 
Şi fetiţa era în felul ei fericită. Locurile în care fusese-
răm surghiuniţi  erau de o frumuseţe răpitoare. Râuri, 
munţi, taiga...”.2  Modul în care muzicianul descrie 
splendoarea taigalei din Buryatia vorbeşte despre 
capacitatea - pe care şi-a păstrat-o pe parcursul în-
tregii sale vieţi şi pe care a transpus-o şi în muzi-
că - de a resimţi frumuseţea unor lucruri cotidiene. 

Acest postulat 
al esteticii rock, 
pe care cerce-
tătorul rus Va-
lentina Konen îl 
de�neşte drept 
„poetizarea co-
tidianului”, este 
c a r a c t e r i s t i c 
pentru mulţi 
dintre reprezen-
tanţii mişcării 
rock mondiale. 
În acest con-
text, amintim că 
exprimarea concepţiilor de viaţă prin prisma unei 
poveşti este, de asemenea, un principiu tipic, pro-
priu rockului clasic amintim aici doar acel original 
manifest al culturii rock - Alice în ţara minunilor de  
Lewis Carroll). 

Un alt detaliu, ce pare nesemni�cativ, dar care 
a avut un rol determinant în soarta artistului, este şi 
pasiunea sa „stranie” pentru geogra�e: �ind încă în 
exil, la şcoala din Buryatia, unde băiatul nu înţelegea 
nici un cuvânt rusesc, el cunoştea şi putea să arate 
pe hartă toate capitalele lumii. „Am îndrăgit geogra-
�a. La lecţiile de geogra�e mă simţeam în elementul 
meu. Fiecare oraş, �ece ţară trezea o asociaţie... Părea 
că din aceste denumiri răzbate muzica, ele �ind cu-
vinte dintr-o misterioasă limbă încifrată”. Acest fapt 
devine simbolic, gândindu-ne la muzica rock, ce nu 
cunoaşte hotare, dar şi la soarta viitorului muzici-
an, care a cutreierat cu formaţia sa întreaga lume. 
Şlagărul Cântă un artist a fost interpretat în limba 
cehă de grupul Fraţii Hondolan şi s-a menţinut în 
topurile europene un an întreg!

Viaţa lui Dolgan-adolescentul cuprinde şi isto-
ria evadării din lumea oamenilor ţinuţi în captivi-
tate, tentativa de răzvrătire împotriva şcolii şi a ce-
lor maturi care, deşi s-a manifestat în forme naive 
şi inofensive, totuşi, este simptomatică. Iată doar 
câteva spicuiri din amintirile muzicianului: „Orice 
copil vrea să �e liber, să scape de povara învăţăturii, 
de obligaţiile cotidiene, să uite de micile nedreptăţi şi 
de suferinţele nemeritate. Este un fenomen foarte răs-
pândit, aş zice chiar o stare normală, proprie copiilor 
din toate timpurile. Copiii au fugit întotdeauna de 
acasă ca să călătorească şi să descopere ţări necunos-
cute...” (p. 16) Această sete copilărească de libertate, 
de evadare din realitate, ce aminteşte de eroul po-
vestirii De veghe în lanul de secară de Salinger, - de 
asemenea, sunt motive dominante ale mişcării rock. 
Gândurile lui Mihai despre „un gât de libertate in-
terzisă” (p. 17), despre insuportabilitatea dictaturii, 
despre anarhismul inerent personalităţii sale („Eu 
însă eram anarhist, copil al libertăţii” (p. 29)) străbat 
întreaga sa carte de memorii, această poziţie de viaţă 
înscriindu-se perfect în concepţia culturii rock. 

Spre deosebire de mulţi muzicieni importanţi 
de la noi, ale căror personalităţi s-au format prin 

Mihai Dolgan, primul Rocker din Moldova
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prisma culturii populare, el a îndrăgit splendorile 
folclorului naţional mult mai târziu, �ind deja la 
vârsta maturităţii. Primele impresii muzicale ale co-
pilăriei lui Mihai Dolgan au avut o cu totul altă na-
tură, �ind legate de patefonul din casa logodnicului 
surorii sale, de muzica din �lme, de acordeonul ita-
lian Galotta, cumpărat încă în anii de exil, la care el 
cânta muzică de salon (valsurile Pe colinele Manciu-
riei, Valurile Dunării, foxtroturi, tangouri, rumbe). 
Modalităţile tehnice de transmitere a informaţiei 
sonore, de asemenea, au in�uenţat dezvoltarea mu-
zicalităţi lui Mihai Dolgan, care a aparţinut primei 
generaţii postbelice, generaţie ce a „adoptat” sono-
ritatea electronică şi instrumentele muzicale cu pro-
prietăţi acustice distorsionate. Această sensibilitate 
şi abilitate de a „auzi” sunetul modern, de a sesiza 
schimbarea paradigmei muzical-timbrale a genera-
ţiei sale, a stat la baza sonorităţii unice a grupului 
Noroc, despre care se scria: „Era o muzică proaspătă 
şi neobişnuită, care se năştea din îmbinarea �rească a 
sunetelor înalte ale chitarelor electrice şi  timbrul fan-
tastico-cosmic al orgii electrice” (p. 41). Nu trebuie 
uitată, în acest context, şi pasiunea sa pentru jazz, 
pentru aşa-zisă mişcare  a stilaţilor – într-un cuvânt, 
o pasiune pentru toate atributele subculturii interzi-
se, existente în  URSS-ul lui Hruşciov. 

Chiar şi recenzia devastatoare, întitulată „No-
roc-n-roll”, apărută într-un ziar georgian după con-
certul ce a avut loc la Casa O�ţerilor din Tbilisi, care 
a servit de fapt, drept motiv pentru interzicerea co-
lectivului, nu �xa decât diagnosticul unei importan-
te particularităţi a perceperii muzicii rock: la repre-
zentările rock, spre deosebire de un concert �larmo-
nic, auditoriul bate din palme, cântă împreună cu 
soliştii, dansează sau se avântă spre scenă (rupând 
chiar câteva scaune). Cu alte cuvinte, ascultătorii pot 
participa activ la această manifestare, care în cultura 
rock este cunoscută sub denumirea de factor de ini-
ţiere sau experienţă (experience în engleză), ca mod 
colectiv de percepere a realităţii. Anume experience 
este de�nită de teoreticienii acestui fenomen  (W. 
Breen, Ch. Hamm, A. Por�rieva ş.a.) drept una din 
trăsăturile estetice de bază ale culturii rock. Experi-
enţa grupului Noroc a schimbat perceperea unei ţări 
şi a unei generaţii întregi, devenind, astfel, unul din 

primele grupuri rock din spaţiul sovietic. Este sem-
ni�cativ faptul că Vladimir Muleavin, întemeietorul 
şi conducătorul cunoscutului grup belarus Pesneari, 
îl numeşte pe Mihai Dolgan „precursor al rock-ului 
sovietic”.

Cântecele create şi interpretate de Mihai Dolgan 
şi colectivele sale, care au fost nevoite să activeze sub 
diferite denumiri, sunt şi astăzi la fel de moderne, Ca 
pe vremuri, ele denotă viabilitate, pretându-se celei 
mai acerbe concurenţe. Cântecele De ce plâng chi-
tarele, Cântă un artist, Primăvara se înscriu în rân-
dul celor mai bune mostre ale timpului, alături de 
şlagărele grupului polonez  Czerwone Gitary sau ale 
grupului rusesc Țvetî, aducând în faţa ascultătorului 
modern aroma, naivitatea şi puritatea textelor poe-
tice şi ale întruchipării muzicale a acestora. Muzica 
formaţiei Noroc niciodată nu a etalat un etnogra�sm 
primitiv, prin citarea melodiilor populare. „Folclorul 
rămâne folclor, el poate servi  doar ca mijloc de inspi-
raţie pentru crearea unor noi cântece”3, a�rma Mihai 
Dolgan.  

În creaţia sa, elementul naţional se manifestă 
mult mai profund - la nivel arhetipal -, iar particu-
larităţile folclorului naţional sunt îmbinate în mod 
organic cu elementele rockului britanic şi vest-euro-
pean, generând astfel o calitate sonoră nouă. Anume 
acest caracter universal al stilului şi conceptualităţii 
sale i-a permis formaţiei Noroc, şi lui Mihai Dolgan 
însuşi să-şi extindă enorm auditoriul.

Viziunile creatorului şi ideologului formaţiei  
Noroc Mihai Dolgan şi astăzi frapează prin exhaus-
tivitatea speci�că rockului, tendinţa spre armonie, 
apologia paci�stă, iertarea universală şi dragostea 
de lume. Aceste precepte pot � exprimate prin textul 
clasic ce aparţine formaţiei Beatles, text în care regă-
sim, de fapt, „testamentul artistic” al marelui rocker 
moldovean, adresat generaţiilor viitoare: 

«All you need is love.  
All you need is love.
All you need is love, love. 
Love is all you need».

Victoria Tcacenco 

Note
1 Dolgan, Mihai. Taina vieții mele, p. 8.
2 Ibidem, p. 13.
3 Ibidem, p. 15.
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În anul 2012 s-au împlinit 140 de ani de la naş-
terea unuia dintre cei mai notorii şi, totodată, cei 
mai puţin înţeleşi creatori ai noosferei sonore din 
lume, Alexandr Skriabin. Ca şi colegul lui de studii  
şi prietenul întregii vieţi, S. V. Rahmaninov, A. N. 
Skriabin are legături genetice şi cu poporul basa-
rabean, bunelul de pe linia mamei �ind moşier din 
Basarabia, mutat cu traiul în regiunea Novgorod. 
Asemeni lui W.-A. Mozart sau S. S. Proko�ev, copi-
lul Alexandru Skriabin i-a uluit pe membrii familiei 
sale, dând dovadă de gândire muzicală la o vârstă 
fragedă. De la 4 ani el reproducea facil muzica la auz, 
la 8 încearcă pentru prima şi ultima oară să com-
pună o operă după modele clasice. Dar, asemenea 
idolului său, F. Chopin, �ind matur, va înscrie în pal-
mares doar o romanţă cu titlul semni�cativ Хотeл 
бы я мечтой прекрасной..., semnată „S.” (presu-
punem că şi viersurile îi aparţin). Concepţia lui R. 
Schumann, conform căreia „acolo, unde cuvintele 
îşi pierd ra�namentul în exprimarea sentimentului, 
vine muzica”, este de�nitorie pentru stilul lui A. N. 
Skriabin. Misticismul creaţiei lui R. Schumann, „cel 
mai romantic dintre toţi romanticii”, depăşeşte pre-
tenţiile megalomane ale „sacerdotului muzicii”, R. 
Wagner. Alexandr Skriabin realizează din zbor ide-
ile ce-l preocupau pe Schumann în perioada când 
supratensiunea cugetării l-a smuls din sfera îngustă 
în care mai putea rămâne inteligibil pentru contem-
porani. Anume lejeritatea („полётность”) gândului 
şi a sentimentului, sesizată de Mozart, prezentă în 
creaţia instrumentală a lui Beethoven, este prelua-
tă de Schumann de pe poziţiile idealizării muzicii, 
de F. Mendelssohn-Bartoldi  şi Berlioz, de pe po-
ziţiile vizualizării ei prin intermediul modalităţilor 
pictural-sonoristice, sedimentându-se în conştiinţa 
artiştilor şi melomanilor contemporani. Viziunile 
lor, însă, nu au fost înţelese de auditoriu. Concepţia 
lejerităţii, desemnând perceperea su�ului muzicii ca 
pe un microcosm viu, înainte de a o anima în sunete, 
este materializată ra�nat de Liszt şi de fraţii Rubin-
stein. Chopin şi Ceaikovski preiau linia Mozart - Be-
ethoven - Schumann, plăsmuind microcosmuri ale 
simţirilor. Or, muzica, pentru pian a compozitorului 
polonez  şi cea orchestrală a celui rus, nu este pe de-
plin realizată, dacă interpretul nu-i insu�ă lejeritate 
intrinsecă. Numai muzicieni care au făcut „şcoala” 
Beethoven - Bach - Liszt - Ravel - Debussy - Rah-
maninov - Ceaikovski - Proko�ev - Chopin - Haydn 
- Mozart - Beethoven - Bach  îndrăznesc să inter-
preteze muzica lui Skriabin, caracterizată prin ra�-

namentul şi lejeri-
tatea simţirilor �-
loso�ce profunde. 
Această metodă 
este percepută ca 
ceva admirabil, 
fascinant  şi com-
prehensibil doar 
la etapa când este 
formulată verbal 
şi sonoristic anu-
me de Skriabin. 

C o m p o z i -
torul îşi alege 
prompt două 
modalităţi de ex-
primare pur muzicală a ideilor ce îl frământau din 
primii ani şi până la sfârşitul prematur: pianistică 
şi orchestrală. Admiratorilor muzicii lui A. N. Skri-
abin le este cunoscută relaţia mai apropiată dintre 
stilul acestuia şi cel al lui P. I. Ceaikovski, discipolul 
cel mai consecvent al lui Beethoven, pe de o parte, 
şi cel al promotorului ideilor geniului din Bonn, F. 
Liszt, pe de altă parte. Spectrul muzical-�loso�c şi 
muzical-conceptual al lui Skriabin trebuie raportat, 
în mod logic, la Beethoven, iar sfera căutărilor mu-
zical-semantice nu este altceva decât ideea universa-
lizată la in�nit a lui R. Wagner (limbajul armonic) şi 
a lui N. A. Rimski-Korsakov (sinestezia). Pentru a ne 
ilustra aserţiunile, vom apela la comparaţii concrete. 
Psihologismul liric ra�nat al lui Ceaikovski se sinte-
tizează organic cu modul de simţire al lui Chopin, 
care, atent la nuanţele suave ale vieţii spirituale in-
terioare, nu se rezumă la detalii subtile, ci descoperă 
legăturile intrinsece între individual-intern şi uni-
versal-extern. Skriabin preia de la J.-S. Bach aceste 
raporturi dintre subiectiv şi obiectiv, dintre personal  
şi universal, pe plan muzical-psihologic, prin inter-
mediul creaţiei tuturor compozitorilor numiţi. Iar 
„ghinda stejarului” (apelând la expresia crestomatică 
a lui Ceaikovski: „Precum stejarul din ghindă, toată 
muzica simfonică rusă a germinat din „Kamárinska-
ia” („Камáринская”) lui Glinka”) trebuie căutată în 
trecutul şi mai îndepărtat, în modul de gândire al lui 
Palestrina şi al lui Orlando Lassus. 

Pe plan muzical-�loso�c, Skriabin, la fel ca şi 
Liszt, urmează atât exemplul lui Beethoven, cât  şi pe 
cel al lui Mozart. El îşi căută ecouri explicite pentru 
ideile sale în experienţele cugetării �loso�ce con-
temporane, sondând terenul gândirii materialiste 

Alexandr Skriabin 
(25.12.1871 (6. 01. 1872) – 14 (27) 04.1915)
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(de la I. Kant la K. Marx şi F. Engels), idealiste (J. G. 
Fichte, F. W. Schelling, G. W. F. Hegel), studiind ope-
rele celui de-al II-lea Congres �loso�c din Geneva 
şi, desigur, explorările conceptualiste ale �loso�ei, 
literaturii şi poeziei mistice. Ca şi predecesorii săi, 
compozitorii-�loso� cu aspiraţii mesianice, Skria-
bin-profetul simte şi transmite undele noosferice cu 
o subtilitate mult mai exactă şi cu o amplitudă mult 
mai largă decât cea pe care �loso�a o putea exprima 
prin mijloace pur verbale. Revenind la conexiunile 
stilului lui Skriabin cu cel al lui Beethoven - Liszt  -  
Ceaikovski, le nominalizăm pe următoarele:  

1. Preferinţa distinctă pentru forma şi genul so-
nată-simfonie-poem simfonic. Tratarea dezinvoltă a 
numărului de părţi interne ale simfoniei ni-i amin-
tesc pe H. Berlioz, alt moştenitor direct al ideilor re-
voluţionare ale lui Beethoven, atât de apropiate su-
�etului şi raţiunii lui Skriabin, pe de o parte, şi pe P. 
Hindemith şi O. Messiaen, pe de altă parte. Spectrul 
splendid al viziunilor îi fac concurenţă, dar nu-l de-
păşesc pe cel al lui Skriabin, ei �ind su�ete pământe-
ne, iar el - parte indisolubilă a spaţiului cosmic.

2. Sonatele lui Beethoven sunt apreciate de 
muzicologie drept laboratorul de creaţie în care se 
zămisleau conceptele sale simfonice. Chopin trans-
formă genul sonatei într-o simfonie pentru pian. 
Skriabin sintetizează ambele metode. Piesele sale 
miniaturale, ce nu fac parte din ciclurile unite prin 
programul literar, sunt micromodele ale propriilor 
sonate, simfonii sau poeme simfonice.

3. Beethoven este apreciat de muzicieni drept 
un Prometeu extaziat al libertăţii omenirii în toate 
aspectele „terestre” ale noţiunii de libertate. În vizi-
unea lui Beethoven cele mai impresionante moduri 
de exprimare a eliberării sunt dansul şi corul omeni-
rii descătuşate (respectiv părţile �nale ale simfoni-
ei a III-a şi a IX-a). Dezvoltarea continuă a acestor 
două imagini este preocuparea întregii vieţi creative 
a lui Skriabin, dar nu doar pe cel universal-terestru, 
ci deja pe plan universal-cosmic. În concepţia lui A. 
N. Scriabin „geogra�a” sonică a lui Beethoven depă-
şeşte orbita planetei şi se extinde pe scara galaxiilor 
ce urmează a � descoperite de omenirea liberă. 

4. Cele mai impunătoare „picturi murale” mu-
zicale ale lui Beethoven, asemeni celor ale lui Bach, 
Mozart, Schubert (ne referim la simfonia a IX-a), 
Chopin, Brahms, Ceaikovski, ne fascinează nu atât 
prin grandoare, care la Wagner regresează în me-
galomanie, cât prin multitudinea detaliilor şi pro-
funzimea semni�caţiilor acestora. Aceasta se ma-
terializează prin orchestrarea, tematismul, limbajul 
armonic, organizarea impulsurilor ritmice de o di-
versitate ameţitoare din creaţiile skriabiniene.

5. Muzica lui Skriabin îi copleşeşte şi îi elec-
trizează pe ascultători, la fel cum şi muzica lui 
Beethoven îi făcea să se simtă legaţi de butoiul cu 

praf de puşcă având �rul in�amabil încins. Criticii 
contemporani îl învinuiau pe Beethoven de bruta-
litatea sesizabilă a câmpului de luptă, transpusă în 
sala de concert. L. L. Sabaneev îl blama pe Skriabin 
de erotismul sinistru la care „evoluţionase” în Po-
emul extazierii (Поэма экстаза), dar şi în Sonata 
a V-a, în miniaturile din Poemul languros (Поэма 
томления), op. 52, nr. 2 şi 3, Dorinţă (Желание) 
şi Mângâiere în dans (Ласка в танце), op. 57, nr. 
1 şi 2. Să lăsăm pe seama criticilor de o singură zi 
asemenea tratări ale unei forţei muzicale alarmante  
şi misterioase, ale „adâncurilor neguroase” în care 
încolţesc „germenii vieţii”. I. F. Stravinski, la Paris, 
va dezvolta aceleaşi idei skriabiniene în Primăvară 
sacră (Весна священная). În capitala Franţei, con-
siderată de un grup de puritani „cuibul viciilor”, ni-
meni nu a căutat în partitura instigatoare ceea ce nu 
se conţinea în ea. Tinerii cercetători şi exploratori 
ai internetului trebuie să se înarmeze cu un antidot, 
când se vor adresa după informaţii la diverse surse şi 
la păienjenişul mondial. Perlele se ascund în adân-
curi, nu se agaţă de pânza de păianjen. 

La fel de injuste sunt şi acuzaţiile de monoto-
nie ale ultimelor creaţii ale lui Bach şi Skriabin, între 
aceşti doi genii marcându-se mai multe similitudini. 
Pentru un poet al epocii de argint al literaturii ruse 
geometria trigonometrică este monotonă, pe când 
pentru un �zician sau astronom anume ea şi este 
poezia magică a universului. Descoperirea �zico-
acustică a „muzicii sferelor” s-a produs doar în a 
doua jumătate a secolului al XX-lea şi a con�rmat 
că, în infrasonoritatea cosmică, Terrei îi revine su-
netul Do, în care europenii se simt psihologic atât 
de confortabil.

Căutarea legăturilor între programele şi muzica 
profetică a lui Skriabin şi spaţiul cosmic ne trimite 
direct la descoperirile de ultimă oră ale astro-chi-
miştilor. Conform acestora, din adâncuri nebuloase, 
meteoriţii au adus pe Terra proaspăt formată ger-
menii viitoarei vieţi albuminice. Procesul acesta nu 
are sfârşit, cum nu caută rezolvare intervalica pro-
meteică sau stopare impulsurile ritmice rami�cate 
ale ultimilor creaţii ale lui Skriabin. Sub acest raport, 
trebuie să evidenţiem convergenţa modalităţilor de 
exprimare ale lui Skriabin, pe de o parte, şi cele ale 
lui Debussy - Enescu, pe de altă parte. Toţi trei se 
a�ă, parcă, pe unde radio-cosmice de acelaşi diapa-
zon, doar cu longitudine variată, dictată de tempera-
mentul psihic individual al �ecăruia. Spre deosebire 
de cei doi contemporani, Skriabin, însă îşi vizuali-
zează imaginile muzicale nu doar în limitele poeziei 
simboliste, acmeiste, folcloristice etc. El este înrudit 
spiritualmente cu generaţiile tuturor popoarelor 
Terrei, cosmogonismul său depăşindu-l, însă, pe cel 
al chinezilor, elenilor, arabilor, incaşilor şi maiaşilor 
antici. Or, aceştia cugetă într-un mod „pământean”, 
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care îi fascinează pe Debussy, pe Enescu sau pe Mes-
siaen. 

Cosmologismul lui Skriabin îl apropie, pe plan 
muzical, de explorările matematico-�loso�co-cos-
mogonice ale gânditorilor antici indieni. E. P. Bla-
vatskaia, ideile teoso�ce ale căreia au stârnit în so-
cietatea rusă o gamă largă de sentimente, de la ido-
latrizare la repugnanţă, l-a convertit şi pe Skriabin 
în tagma primilor admiratori europeni ai �loso�ei 
Tibetului şi a Indiei premusulmane. Visele ultimilor 
luni ale vieţii sale pământeşti sunt concentrate asu-
pra călătoriei în India, scopul �nal �ind „un miracu-
los palat pe o insulă fără nume”, posibil Taj-Mahalul. 
Or, K. E. Ţiolkovski îşi elaborează şi îşi formulează 
de�nitiv visurile şi ideile despre zborul rachetei spa-
ţiale în anii de creaţie componistică şi concertistică 
a lui Skriabin. Departe de noi gândul descoperirii 
unor relaţii directe între cugetarea muzicianului şi 
a cosmologului, căci ambii nu sunt determinaţi, în 
viziunile lor, de mediul în care există �zicul lor. Ei 
explorează aceea noosferă a simţirilor şi, respectiv, a 
tehnologiilor cosmice care mai rămâne a � realizată 
în viitorul pe care l-au întrevăzut clar prin ceaţa tim-
pului. Noile generaţii vor sesiza virtuţile partiturilor 
misterioase ale lui Skriabin şi le vor trata, poate, ca 
pe acele modeste rachete de lemn, cu care S. P. Coro-
liov (elevul lui Ţiolkovski) a marcat pentru omenire 
era explorării galaxiilor şi a nebuloaselor.

Muzica lui Skriabin, ca şi creaţia lui Bach, îşi 
căuta interpreţii şi receptorii potriviţi, înaintând 
omenirii cerinţe pentru care abia începe să se pre-
gătească într-un nou salt evolutiv. Ultimele com-
poziţii ale lui Skriabin prezintă combinaţii univer-
sale de sunete, ritmuri, lumini, culori şi arome. În 
prezent doar unităţi răzleţe ale speciei umane încep 

să dea semne ale primilor paşi timizi spre această 
treaptă înaltă, prezentând, mai curând, anomalii, 
cazuri ciudate de sinestezie. Organele lor de sim-
ţire sunt dezechilibrate şi îşi înlocuiesc funcţiile, 
oamenii auzind culorile, văzând culorile gusturilor 
sau ale aromelor, desluşind temperatura culorilor 
cu vârfurile degetelor în lipsa vederii etc. Sineste-
zia este înregistrată la Wagner, Rimski-Korsakov 
şi Skriabin, mai puţin pronunţată la Rahmaninov 
şi Proko�ev. Skriabin, ca nimeni altul dintre mu-
zicienii europeni, se simţea element indisolubil al 
Naturii, un vis realizat al lui J.-J. Rousseau. Tainele 
Ei compozitorul rus le transpunea în muzică şi în 
poeticele programe pe care le concepea, ca pe nişte 
proorociri adresate omenirii. 

Actualmente, savanţii-�zicieni din domeniul 
acusticii şi luminii, având şi studii muzicale, se 
apleacă asupra partiturilor lui A. N. Skriabin în că-
utarea noilor idei pentru experienţe curajoase. Ei 
îşi formulează acum întrebări la care colegii lor nu 
se puteau nici gândi cu 50 - 100 de ani în urmă. Pe 
când aceste domenii ale ştiinţei nu erau încă des-
coperite, artistul deja transmitea răspunsuri ome-
nirii. Ca şi Beethoven, Chopin, Ceaikovski, A. N. 
Skriabin s-a stins din viaţă subit şi prematur, atunci 
când găsea deja răspunsurile la propriile întrebări, 
când era în pragul noilor descoperiri conceptua-
le şi profeţii. La fel ca şi Bach, Skriabin îşi pierde 
acum atenţia melomanilor, porniți în căutarea altor 
şocuri artistice. Sperăm că descoperirile ştiinţi�ce 
vor reanima interesul interpreţilor şi al publicului 
pentru muzica lui distinsă. Omenirea îl va redesco-
peri pe A. N. Skriabin, cum îl redescoperă pe Bach 
şi pe predecesorii lui geniali uitaţi, sacerdoţii mis-
terului sonor.

Elena Nagacevschi
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Primadona Operei Naţionale, omul de cultură, 
Membru de Onoare al Academiei de Ştiinţe a Mol-
dovei, cea care a fost MARIA BIEȘU s-a stins din 
viaţă după o lungă şi grea suferinţă. Odată cu aceas-
ta, cultura şi spiritualitatea naţională a suferit o pier-
dere irecuperabilă, o �gură exponenţială, un pilon 
de rezistenţă al vieţii artistice din ţara noastră. 

Timp de peste o jumătate de secol, MAREA 
ARTISTĂ a fost una dintre personalităţile care, prin 
contribuţiile sale de complexă şi excepţională sem-
ni�caţie în domeniul artei muzicale, a oferit modele 
interpretative de cea mai înaltă probă, înscriind ast-
fel numele său cu litere verzale în panteonul culturii 
naţionale şi universale. A fost un etalon de dăruire 
şi de �delitate totală domeniilor Euterpei şi aşa va 
rămâne în memoria contemporanilor şi a viitoare-
lor generaţii. Născută la 3 august 1935 în comuna 
Volintiri, azi raionul Şefan Vodă, Maria Bieşu a ab-
solvit Conservatorul de Stat din Chişinău în 1961 cu 
Susana Zari�an (canto), debutând pe scena Operei 
din Chişinău cu rolul Floria din Tosca de G. Puccini. 
A urmat mai apoi un stagiu de perfecţionare profe-
sională la Teatro alla Scala din Milano (1965-1967) 
cu profesorul Enrico Piazza (canto, operă). Con-
comitent, a activat în calitate de profesor de canto 
la Conservatorul „Gavriil Musicescu” (din 1980), 
profesor universitar (din 1987). Pe parcursul vieţii 
a avut o carieră artistică fulminantă cu participarea 
la numeroase concursuri internaţionale, ea �ind de-
ţinătoarea mai multor premii ale acestor competiţii 
de măiestrie artistică. Totuşi, când se întreprinde o 
apreciere a valorii artei interpretative a Mariei Bieşu, 
gândul se îndreaptă involuntar spre anul 1967, spre 
Japonia, spre concursul Internaţional Madame But-
ter�y, la care tocmai cu acest rol, Cio-Cio-San, tânăra 
interpretă moldoveancă avea să păşească triumfător 
în lumea muzicii universale. Devenită o soprană de 
talie internaţională, ea a fost mereu aşteptată pe cele 
mai pretenţioase şi prestigioase scene lirice ale lumii 
- Armenia, Australia, Austria, Azerbaidjan, Belarus, 
Belgia, Brazilia, Bulgaria, Cehoslovacia, Cuba, Fin-
landa, Franţa, Georgia, Germania, Islanda, Israel, 
Italia, Japonia, Iugoslavia, Letonia, Lituania, Olan-
da, Polonia, România, Rusia, Spania, SUA, Ucraina, 
Ungaria, URSS ş.a.  În aşa fel, marea noastră cântă-
reaţă şi-a asumat şi rolul de ambasador cultural al 
ţării, reprezentând cu strălucire pe toate meridianele 
un popor înzestrat, cu un simţ muzical aparte şi cu 
mare deschidere spre frumos. Pe această cale a creat 
circa 30 de roluri în spectacolele din opera clasică şi 
contemporană naţională, italiană şi rusă, a evoluat 
în memorabile concerte camerale şi vocal-simfoni-
ce, s-a produs în �lme muzicale, a realizat numeroa-
se înregistrări. O regăsim pe Maria Bieşu şi printre 

membrii juriilor 
internaţionale la 
diverse festivaluri 
şi concursuri ale 
vocaliştilor, dar 
şi printre vede-
tele solicitate să 
susţină cursuri de 
Master-Class în 
ţări precum Japo-
nia, China, Aus-
tria, Turcia.

Maria Bieşu 
este deţinătoarea 
unui număr im-
presionant de dis-
tincţii şi titluri onori�ce, toate în ansamblu venind să 
con�rme aprecierea activităţii prodigioase în dome-
niul artei muzicale. Fără a da lista integrală a acestora, 
este �resc însă să insistăm asupra unuia dintre titluri: 
Maria Bieşu a fost Membru de Onoare al AŞM, fapt 
care ne-a onorat şi, totodată, ne-a umplut de mândrie.

Numele domniei sale este legat de constituirea 
Uniunii Muzicienilor din Republica Moldova, pre-
şedinţia căreia a preluat-o începând cu anul 1987 şi 
a deţinut-o până în ultimele clipe ale vieţii. În �ne, 
graţie tenacităţii care a caracterizat-o mereu, reuşeş-
te în anul 1990 să inaugureze Festivalul Internaţional 
de operă Invită Maria Bieşu, eveniment care a adunat 
personalităţi notorii ale artei lirice contemporane.

În aceste clipe di�cile, gândurile noastre sunt 
alături de rudele şi prietenii Mariei Bieşu. La hotarul 
trecerii în eternitate, avem convingerea că nu doar 
tristeţea despărţirii trebuie să persiste în sentimente-
le noastre. Avem datoria să-i mulţumim cu profundă 
recunoştinţă Mariei Bieşu pentru tot ce a reprezentat, 
pentru tot ce a realizat, pentru tot ce ne lasă ca moşte-
nire în tezaurul cultural naţional şi universal.

Fie-i amintirea luminoasă, iar trecerea la veş-
nicie să-i �e răsplătită de linişte şi să �e însoţită de 
muzica îngerilor.

Acad. Gh. Duca, acad. T. Furdui, m. c. I. Tighinea-
nu, dr. hab. M. Şlapac, dr. hab. I. Guceac, G. Sain-
ciuc, I. Ungureanu, V. Volontir, dr. hab. A. Dănilă, 
dr. V. Ghilaş, acad. I. Ababii, acad. V. Anestiadi, 
acad. M. Bologa, acad. I. Bostan, acad. M. Cimpoi, 
acad. H. Corbu, acad. E. Doga, acad. M. Dolgan, 
acad. I. Druţă, acad. A. Eşanu, acad. B. Gaina, 
acad. Gh. Ghidirim, E. Gudumac, acad. D. Matco-
vschi, acad. A. Roşca, acad. Gh. Rusnac, acad. Gh. 
Ţîbîrnă, acad. P. Vlad, m. c. G. Belostecinic, m. c. N. 
Bileţchi, m. c. A. Ciobanu, m. c. I. Dediu, m. c. D. 
Dragnev, m. c. M. Duca, m. c. S. Groppa, m. c. Gh. 
Mustea, m. c. V. Pasat, m. c. A. Timuş, dr. V. Melnic.

In memoriam Maria Bieşu
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Maria Bieşu, �gură marcantă a culturii naţiona-
le, a cumulat în sine un �orilegiu de cali�cative ce 
o disting drept ilustru cetăţean, profesor universitar, 
academician, manager, un exemplu al demnităţii na-
ţionale.

Personalitatea Domniei sale devine cunos-
cută şi apreciată de la primele apariţii publice, în 
care şi-a afirmat talentul, iar manifestarea plenară 
a superbului glas, care ulterior va deveni CLASUL 
DE AUR AL MOLDOVEI, a suscitat continuu 
atenţia şi admiraţia publicului meloman şi a ce-
lui de specialitate. Talentul său a strălucit atât în 
abordarea de partituri cu proeminentă tentă fol-
clorică, cât şi în partituri vocale: romanţe, lieduri, 
arii, lucrări vocal-simfonice etc. Dar Maria Bieşu 
a gravitat întreaga sa carieră profesională în circu-
itul genului de operă. Anume graţie Mariei Bieşu, 
a talentului său inedit, a atitudinii distincte faţă de 
meserie şi a respectării intacte a textului muzical, 
arta lirică din Moldova s-a aliniat circuitului liric 
internaţional.

Am realizat o istorie comună de succes: con-
certe publice împreună cu Orchestra Simfonică 
a Companiei Teleradio Moldova (în toată ţara, la 
Moscova, Bucureşti, Cernăuţi etc.), înregistrări 
pentru Fondul de Aur al Radiodifuziunii moldove-
neşti şi, desigur, o importantă pagină o constituie 
colaborarea la opera Alexandru Lăpuşneanu. Rolul 
Ruxandei, interpretat de Primadona Operei Naţi-
onale, constituie punctul culminant al colaborării 
noastre. Succesul inedit al spectacolului, care a ri-

Maria Bieşu. In memoriam

dicat în picioare mii de spectatori la Chişinău, la 
Teatrul Bolşoi din Moscova şi în alte oraşe din fosta 
URSS, s-a datorat, în mare parte, glasului şi măies-
triei dramatice a acestei mari artiste. Dragostea şi 
respectul faţă de arta naţională justi�că sacri�ciul 
adus culturii de Maria Bieşu pe parcursul întregii 
sale activităţi profesioniste.

A fost o fire sensibilă, atentă la nevoile aproa-
pelui, un bun prieten şi ilustru cetăţean al ţării 
sale. O viaţă întreagă a fost una dintre cele mai 
optimiste personalităţi artistice şi cel mai impor-
tant ambasador al Neamului. În arta interpreta-
tivă, Maria Bieşu ne-a lăsat drept moştenire ade-
vărate modele de valoare inestimabilă, cu care a 
îmbogăţit tezaurul nostru cultural. Ambiţioasă 
în sensul bun al cuvântului, plină de optimism şi 
speranţă, chiar la ultima noastră întâlnire mi-a 
mărturisit că îşi doreşte să realizăm un amplu 
program de romanţe. Acesta a fost omul de ca-
racter Maria Bieşu, care rămâne un simbol al ţării 
noastre, care a ştiut să iubească, să persevereze, să 
respecte, să dăruiască, să contribuie fără eschivare 
la promovarea frumosului pe pământ, întru binele 
şi prosperarea culturii naţionale în esenţă şi uni-
versală prin aspiraţii.

Înţelepciunea Dumneaei a constat în faptul că 
şi-a înmulţit darul oferit de Dumnezeu, l-a scos la 
lumină şi s-a împărţit cu El, oferindu-ne şi nouă câte 
un strop. Acum, că ne veghează de sus, din corul în-
gerilor Domnului...

Gheorghe Mustea
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În primăvara acestui an, VERONICA 
GARȘTEA, prim-dirijor şi director artistic al Ca-
pelei Corale Academice (CCA) „Doina”, artistă a 
poporului din fosta URSS (1988), laureată a Pre-
miului de Stat (1974), cavaler al Ordinului Republi-
cii (1992), profesor universitar (1984), şi-a celebrat 
venerabila vârstă de 85 de ani şi aproape 55 de ani 
de creaţie pe tărâmul artei interpretative corale aca-
demice. Remarcabilul eveniment s-a produs, cum 
e şi �resc, pe scena Filarmonicii Naţionale „Serghei 
Lunchevici”, căreia, începând cu anul 1957,  prota-
gonista i-a dedicat întreaga sa carieră artistică. Aici, 
prima femeie dirijor din Republica Moldova a ofe-
rit publicului meloman clipe sublime de revelaţie, 
înaltă trăire estetică şi profundă emanaţie spirituală, 
de această dată, în cadrul unui spectacol jubiliar, cu 
participarea merituosului său colectiv coral, asistat 
de pianista Aliona Vardanean, de alţi maeştri ai artei 
vocale, spectacol, care a avut loc în Sala Mare pe data 
de 23 martie 2012.

Născută anume în această zi, la 23 martie 
1927 (şi nu la 9 martie, cum se celebra în trecut 
-,  precizează protagonista)1, în satul Hulboaca, 
judeţul Orhei, în una din frumoasele primăveri 
ale plaiului moldav, Veronica Garştea şi-a însuşit 
plenar vocaţia renovatoare a acestui anotimp. Lu-
mina, candoarea, strălucirea şi prospeţimea speci-
fică s-au imprimat adânc în propria-i fiinţă, pre-
figurând contururile unei puternice personalităţi, 
deschizătoare de noi drumuri în arta şi cultura 
muzicală corală.  

Optimistă, cutezătoare, volitivă, înzestrată cu 
har creator, cu abilităţi organizatorice şi cu talent 
muzical de excepţie, Veronica Garştea a pornit la 
drum dintr-o numeroasă familie de ţărani mol-
doveni (opt copii: şase surori şi doi fraţi), în care 
credinţa religioasă, evlavia creştină şi participarea 
creativă în corul bisericesc al comunităţii consti-
tuiau o tradiţie, o normă de viaţă şi o valoare cul-
turală de mare preţ. Alături de tatăl (care poseda 
o frumoasă voce de bas), de surorile mai mari (so-
prano, alto) şi de fratele său (tenor), copilă fiind, 
ea a cântat, mai mulţi ani la rând, în corul biseri-
cesc din satul natal. Aici s-a iniţiat şi s-a lansat, pe 
cale orală, intuitivă şi sugestivă, în primele expe-
rienţe ale muzicii corale sacre de tradiţie ortodo-
xă, puternic încetăţenită, precum ne mărturiseşte 
şi opera marilor noştri înaintaşi, cărturari, literaţi, 
compozitori, etnografi ai vremii (A. Mateevici, P. 
Ştefănucă, V. Popovici, M. Berezovschi, M. Bârcă 

ş.a.), în mediul 
popular din 
Basarabia in-
terbelică. 

La început 
de cale, desti-
nul i-a hărăzit 
şansa de a se 
remarca, în ca-
litate de con-
ducător al unui 
cor de copii, în 
cadrul Olim-
piadei artistice 
raionale, care 
avusese loc la Orhei (septembrie 1948). Membrii 
juriului i-au observat talentul, oferindu-i o scri-
soare de recomandare către David Gherşfeld, com-
pozitor, pe atunci, director al Şcolii muzicale din 
Chişinău. Deşi, la vârsta de 21 de ani, nu cunoş-
tea încă gramatica muzicală, comisia de examina-
re, constituită ad hoc, în componenţa căreia era şi 
compozitorul Ştefan Neaga, a sesizat, totuşi, marele 
potenţial muzical ce sălăşluieşte în su�etul tinerei 
concurente şi a acceptat să o înmatriculeze. Astfel, 
în anii 1948-1952, Veronica Garştea, înaripată de 
entuziasmul speci�c tinereţii, de dorinţa sinceră şi 
puternică de a deveni maestru, dar şi de spiritul na-
tiv al muncii responsabile, asidue şi perseverente, 
moştenit din educaţia părintească, şi-a făcut studi-
ile de specialitate la Şcoala de Muzică din Chişi-
nău (transformată ulterior în Colegiul de Muzică 
„Ştefan Neaga”), pe care le-a �nalizat cu diplomă 
de eminent. Şi-a continuat studiile la Conservato-
rul de Stat „G. Musicescu” (1952-1957), unde a fost 
înmatriculată direct, în afara concursului, graţie 
diplomei sale. În ambele stagii studenţeşti l-a avut 
ca dascăl, sfetnic şi bun îndrumător pe reputatul 
maestru de cor, profesorul universitar E�m Bog-
danovschi, căruia îi va purta tot respectul şi întrea-
ga recunoştinţă. 

După absolvirea Conservatorului (1957), este 
repartizată la Filarmonică, în capela corală „Doi-
na”, în calitate de maestru de cor, alături de dirijorul 
în funcţie, Mihail Brezdeniuk. Pe parcursul anu-
lui 1958, la recomandarea Ministrului Culturii de 
atunci, Artiom Lazarev, efectuează un stagiu de per-
fecţionare dirijorală la Moscova în renumitul colec-
tiv coral condus de Alexandr Sveşnikov, vizitând, în 
paralel, şi repetiţiile, şi concertele altor coruri vestite 

Talent, dăruire, maturitate artistică: Veronica Garştea  
la a 85-ea aniversare 
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din capitala ex-URSS (cond. de Vladislav Sokolov, 
corul „Vladimir Stepanov” ş.a.). Asimilând metoda 
de lucru a marilor maeştri, pătrunzând în tainele 
şi particularităţile dirijatului coral de performanţă, 
cunoscând variate modalităţi de tratare a celor mai 
importante creaţii de gen din repertoriul clasic ru-
sesc şi european, audiind pe viu vocile unor reputaţi 
cântăreţi, inspirându-se din cultura elevată a ansam-
blului coral de factură academică, Veronicăi Garştea 
i s-au deschis noi orizonturi în cariera profesională. 

Întorcându-se la baştină, în perioada anilor 
1958-1962, artista activează în calitate de dirijor 
secund şi maestru de cor în capela „Doina”, alături 
de Vladimir Minin, pe atunci, prim-dirijor, şi el un 
mare maestru, invitat de la Moscova. Prima sa apa-
riţie în calitate de dirijor al „Doinei” - îşi aminteşte 
artista - s-a produs la Filarmonică, în anul 1960, cu 
ocazia unui concert festiv, oferit în onoarea delegaţi-
ei sosite de la Bucureşti, când au sunat creaţiile Dor, 
dorule şi Stăncuţa de G. Musicescu. Acel concert s-a 
bucurat de un mare succes. El a echivalat, practic, 
cu consacrarea unui nou nume pe �rmamentul artei 
corale academice din Moldova. 

În anul 1963, după plecarea lui Vl. Minin, 
dar şi după ce fusese constrânsă de autorităţi să 
acceadă în calitatea de „membru de partid” (un 
fel de măsură obligatorie, cu rol de „nostrifica-
re ideologică” şi „validare politică”, funcţionând 
totodată ca „anticameră în ierarhia profesională”, 
aplicată, în special, lucrătorilor din domeniul cul-
turii), Veronicăi Garştea i se încredinţează funcţia 
de prim-dirijor şi conducător artistic al Capelei 
corale „Doina”. Astfel, timp de aproape 50 de ani, 
din 1963 până în prezent, ea conduce neîntrerupt 
destinele acestui minunat colectiv (fondat în 1930, 
la Tiraspol, sub îndrumarea lui K. Pigrov), ducân-
du-i faima în lumea mare a muzicii, atât în ţară, 
cât şi în străinătate. Pe parcursul a 55 de ani de la 
angajarea sa la Filarmonică (1957), destinul pro-
fesional al Maestrului Garştea s-a identificat pe 
deplin cu biografia de creaţie a Coralei „Doina”, 
colectiv înregistrat în Cartea de Aur a Onoarei din 
R. Moldova (1974) şi învrednicit cu titlul onori-
fic de „Capelă Corală Academică” (1977). Corala, 
care cuprindea prin anii’60-80 până la optzeci de 
membri, a devenit pentru ea o adevărată fami-
lie, o a doua casă. „În „Doina” - menţionează cu 
mândrie artista -, eu am crescut, m-am format ca 
specialist, ca muzician şi, totodată, am învăţat să 
vorbesc cu oamenii”.   

Sub bagheta protagonistei, Capela a desfăşurat 
o amplă activitate concertistică, devenind mesage-
rul spiritualităţii şi culturii plaiului nostru pe cele 
mai prestigioase scene ale lumii. Harta turneelor 
sale cuprinde atât teritoriul republicii, imensul spa-
ţiu al ex-URSS (de la Riga, Vilnius, Tallinn până la 
Petropavlosk-Kamciatskii), cât şi alte ţări din stră-

inătate. Primul turneu internaţional l-a susţinut în 
România (1958), urmat de cele efectuate în Fran-
ţa (1980, 1992), Cehia şi Slovacia (1987), Spania 
(1991, 1994), Coreea de Nord (1992), Italia (1994, 
1996, 2000), Grecia (2002), Elveţia, Rusia (2003) 
ş.a., inclusiv memorabilul concert în sala Atene-
ului Român din Bucureşti (1991). Peste tot unde 
a evoluat de-a lungul anilor, în formaţie restrân-
să sau completă, a capella, cu pianul sau alături 
de Orchestra simfonică a Filarmonicii Naţionale, 
CCA „Doina” şi dirijorul său au cules cele mai fru-
moase aprecieri din partea publicului şi a specia-
liştilor, multe dintre ele �ind re�ectate în zeci de 
articole de presă, în unele studii ştiinţi�ce, precum 
şi în monogra�a „Doina”, elaborată de I. Miliutina 
(Chişinău: Hyperion, 1990), în documentarul ci-
nematogra�c „Doina” (Tele�lm-Chişinău) ş.a. De 
obicei, sursele bibliogra�ce evocă tehnica vocală şi 
corală de excepţie, precizia intonaţiei, �neţea an-
samblului, echilibrul sonor perfect, amplitudinea 
şi varietatea repertoriului, potenţialul creator, mă-
iestria interpretativă elevată, profesionalismul, va-
rietatea timbrală, profunzimea şi bogăţia expresiei 
muzicale, copleşitoare şi impresionantă, stăpânită 
de o gesticulaţie cantabilă, suplă, sigură şi impeca-
bilă ale dirijorului. Toate acestea i-au asigurat co-
lectivului virtuţi artistice deosebite, în consens cu 
acea lume a simbolismului muzical, care se leagă de 
semni�caţia emblematicului gen popular „doina”, 
pilon al spiritualităţii noastre, element indispensa-
bil al patrimoniului cultural imaterial. Însuşi feno-
menul coral „Doina” a constituit deseori obiectul 
veneraţiei şi profundei admiraţii din partea unor 
specialişti de marcă, printre care dirijorii V. Minin, 
G. Ernesaks, O. Cekigean ş.a. Sub îndrumarea, în 
colaborare sau cu susţinerea directă a Veronicăi 
Garştea, în corala „Doina” s-au format, s-au lansat, 
au activat sau încă mai activează numeroase per-
sonalităţi ale culturii muzicale autohtone, printre 
care dirijorii Teodor Zgureanu (1967-1976), Eugen 
Mamot, Vasile Condrea, Anatolie Jar, interpreţii de 
muzică populară Nicolae Sulac (1958-1960), Ange-
la Păduraru, Nina Ermurachi ş.a. În acest colectiv a 
cântat, de altfel, şi Cristofor Teodorovici, fost preot, 
tatăl compozitorului şi cântăreţului Ion Aldea Te-
odorovici.   

Muziciană talentată, care a simţit în profunzi-
me �neţea melosului naţional şi speci�cul muzicii 
academice universale, bun organizator, Veronica 
Garştea a reuşit să ridice nivelul artistic al colectivu-
lui pe o treaptă mai înaltă. Sub conducerea iscusită 
a maestrului, corala şi-a însuşit un repertoriu vocal 
şi vocal-simfonic impunător. Programele sale con-
certistice valori�că cele mai reprezentative creaţii 
din repertoriul clasic naţional şi universal, precum 
şi alese nestemate folclorice în prelucrare corală. 
Spectrul genurilor şi stilurilor muzicale este foarte 
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variat şi bogat. El cuprinde lucrări aparţinând unor 
epoci şi şcoli diferite: de la preclasicism la contem-
poraneitate, de la compozitori ai şcolii naţionale la 
cei ai şcolilor rusă, germană, franceză, italiană, spa-
niolă, poloneză etc. Cadranul sonor al CCA „Doina” 
uneşte într-un univers sonor integru creaţii dintre 
cele mai diverse ca factură şi stil: de la producţii 
monumentale, ample (cantata, oratoriul, simfonia, 
poemul coral sau vocal-simfonic) la miniaturi arhi-
tectonice, de maximă intensitate şi concentricitate 
(liedul, romanţa, cântecul ş.a.). Un rol important îl 
au lucrările inspirate din cultul religios creştin, din 
tematica biblică. Se impun prin grandoare şi strălu-
cire aşa genuri precum Requiem, Messa, Oratoriul, 
Te Deum, Stabat Mater ş.a., creaţii antologice în do-
meniu, semnate de marii maeştri ai muzicii univer-
sale şi ruse (Orlando di Lasso, Palestrina, J. S. Bach, 
L. van Beethoven, W. A. Mozart, G. Rossini, G. Ver-
di, J. Haydn, G. F. Haendel, L. Cherubini, C. Or�, 
Ch. Gounod, S. Taneev, M. Glinka, S. Rahmaninov, 
Gh. Sviridov, P. I. Ceaikovski etc.). Printre acestea 
sunt şi lucrări aparţinând compozitorilor din Repu-
blica Moldova şi România (G. Musicescu, M. Be-
rezovschi, E. Doga, Z. Tkaci, A. Stârcea, V. Zagor-
schi, T. Zgureanu, T. Chiriac ş.a.). 

Măiestria, ra�namentul artistic elevat, ţinuta 

academică şi resursele interpretative polivalente 
ale CCA „Doina” pledează în favoarea unui statut 
profesional de cea mai înaltă probitate, pe care şi 
l-a câştigat de-a lungul a peste cinci decenii sub în-
drumarea Maestrului Veronica Garştea. Obiect de 
admiraţie pentru publicul meloman, temă de stu-
diu pentru specialişti, muzicologi, istorici ai artei, 
model de inspiraţie pentru compozitori şi maeştri 
de cor, acest colectiv reprezintă o adevărată insti-
tuţie culturală, de prim rang în ierarhia valorilor 
naţionale. 

Ajunsă la vârsta împlinirilor, a maturităţii pro-
fesionale, maestrul, dirijorul, omul de creaţie Ve-
ronica Garştea ne mărturisea, cu toată ardoarea şi 
sinceritatea curată, aproape infantilă, a su�etului său 
de artist, că îşi doreşte, alături de CCA „Doina”, o 
mai bună cunoaştere, apreciere şi valori�care a artei 
corale în contextul culturii muzicale moderne. Bio-
gra�a sa de creaţie, experienţa profesională bogată, 
destinul artistic zbuciumat, di�cil, adesea contestat 
de unii şi adulat de alţii, strădaniile, devotamentul 
şi �delitatea întru slujirea artei şi a adevărului me-
rită toată atenţia cercetătorilor, pentru a dezvălui 
publicului larg şi specialiştilor imaginea unei mari 
personalităţi în istoria muzicii naţionale, maestrul 
Veronica Garştea.  

P.S.: În timp ce prezentul text, conceput ca un 
omagiu aniversar, îşi aştepta apariţia, am a�at, cu 
profundă durere şi întristare, că la 16 iulie 2012, la 
doar două luni după realizarea unui ultim interviu, 
în urma unui atac de cord, distinsa Doamnă a cântu-
lui coral din Moldova, dirijorul şi maestrul Veronica 
Garştea a încetat din viaţă şi ne-a părăsit întru lumea 
celor drepţi. 

Dumnezeu să o odihnească. Eterna memorie şi 
recunoştinţa urmaşilor, a discipolilor, a admiratorilor 
şi a  oamenilor de bine să Vă aducă mereu printre noi!     

Vasile Chiseliţă
Notă:
1 Mărturii din interviul realizat de autor cu Veronica 

Garştea, pe data de 15.05.2012, la Filarmonica Naţională.
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intelectul în vremi 
de secetă spirituală, 
de clătinare şi ur-
gie, când obraznicul 
papă, hulpav, praz-
nicul şi-i impinge 
pe ceilalţi din frun-
tea bucatelor? Suflet 
canonit, apostoliceş-
te, temerarul Pavel, 
stegar al culturii (de 
la înaintaşi citire: 
fără steag de cultură, 
un neam nu e oaste, 
ci  gloată), cioplea harnic şi cu vrednicie, în lite-
re perene, efemera substanţă a teatralităţii. Chiar 
şi astăzi, când timpul este informaţie supralicitată, 
dintr-un spectacol nu rămân, adesea, decât rânduri 
fugare de cronică, pe ultima pagină de ziar. Zeci-
le de cărţi semnate de Pavel Proca sunt o excepţie 
fericită. Ce păcat că s-a călătorit atât de iute spre o 
lume mai dreaptă: numărul monumentelor literare, 
tipărite întru aprecierea şi cunoaşterea teatrului ba-
sarabean, ar fi putut fi mult mai  mare!

 
 Cu  su�etul în lacrimi, cu inima alături de fami-

lia îndurerată, de �ica sa pe care o adora, de la Lisa-
bona, 

Larisa Turea  

In memoriam Pavel Proca, stegarul criticii de artă

…De necrezut, amara dispariţie a colegului 
nostru, criticul ce, cu candoare nepereche, pre-
zenta în recenziile sale evenimentele teatrale ca 
pe nişte tablouri precise, conturate cu tandreţe şi 
înţelepciune. Citindu-l, din depărtare, vedeam ae-
vea, cu ochii săi înţelegători, spectacolul savuros, 
surprinzător de viu. Or,  pe la noi, se ştie nu de azi, 
nu sunt respectate sau onorate valorile locale, me-
reu jinduim autorităţi de împrumut, din afară - în-
drăzneşte să vorbeşti de bine despre cineva într-un 
cerc de moldoveni şi jur pe tot ce vrei că neapărat 
vei auzi: cine? cutărică? Las’că ştim noi! E aşa şi pe 
dincolo! Sau, în cel mai bun caz, nevastă-sa e bună 
bucăţică… 

PAVEL PROCA descindea din altă stârpe: 
profesionist formidabil, bun ca pânea caldă (prin 
urmare, lesne consumabil), erudit şi cumpătat, 
de-o modestie paralizantă, vorbea şi scria doar de 
bine despre cei din luminele rampei şi din culi-
se. Maestru în a găsi cuvântul potrivit, cuvântul 
Dumnezeu, cuvântul neirosit, fraged, mustind sa-
voare de cireaşă de mai, cuvântul sclipitor ca di-
amantele coroanelor imperiale, a meştejugit cele 
mai preţioase juvaiere de dragul Teatrului dentre 
Prut şi Nistru. În scurta şi dramatica mea aven-
tură ministerială, l-am cunoscut ca director de 
vocaţie, necunten preocupat de aspectul intelec-
tual al actului scenic. Dar cui foloseşte poezia şi 
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la Institutul Stu-
diul Artelor, iar 
apoi (între anii 
1993-1999) în 
funcţia de şef al 
Secţiei Muzico-
logie. Interesele 
sale de cerce-
tător impre-
sionează prin 
diversitatea lor, 
dominanta pre-
ocupărilor lui 
Vladimir Axi-
onov fiind stu-
diul simfoniei - genul cel mai reprezentativ şi cu 
cea mai mare deschidere spre reflecţie al muzicii 
academice. Problematica evoluţiei muzicii sim-
fonice în Republica Moldova a stat la baza celei 
de-a doua teze de doctorat, după susţinerea căre-
ia (în 1993) a obţinut gradul ştiinţific de doctor 
habilitat. Vladimir Axionov i-a dedicat muzicii 
simfonice, dar şi altor genuri instrumentale, câ-
teva monografii, printre care: Simfonia în Moldo-
va (1987), Genurile muzicii simfonice în Moldova 
(1998), Tendinţe stilistice în creaţia componistică 
din Republica Moldova (2006). Aceasta din urmă 
lucrare nu este doar o probă de înalt profesiona-
lism, ci şi dovada unei capacităţi remarcabile de 
sinteză, a apetenţei pentru prezentarea complexă 
a culturii muzicale contemporane, a contextului 
muzical european şi a creaţiei componistice din 
Republica Moldova ca parte a acestui peisaj.

Personalitate de o probitate ştiinţifică exem-
plară, un om al înaltelor valori profesionale, Vla-
dimir Axionov s-a aflat în fruntea Secţiei Muzico-
logie a Uniunii Compozitorilor şi Muzicologilor  
din Moldova, a Seminarului Ştiinţific de Profil 
Arta muzicală, constituit de Comisia Naţională de 
Acreditare şi Atestare (CNAA), a exercitat şi func-
ţia de membru al Comisiei de atestare din cadrul 
CNAA.

Meritele lui Vladimir Axionov au fost înalt 
apreciate inclusiv de colegii de breaslă, dar şi de con-
ducerea de vârf a ţării, care i-a acordat, în 1999, titlul 
onori�c Om emerit. 

Larisa Bogataia, dr. hab. Aurelian Dănilă, dr. 
Violina Galaicu, dr. Victor Ghilaş, dr. Elena Na-
gacevschi, dr. hab. Ana-Maria Plămădeală, dr.  
Parascovia Rotaru, dr. hab. Tudor Stăvilă, dr. 
hab. Mariana Şlapac, dr. Silviu Tabac.

În dimineaţa zilei de 6 noiembrie 2012 a încetat 
subit din viaţă VLADIMIR AXIONOV, personalita-
te marcantă a muzicologiei din Republica Moldova, 
doctor habilitat în studiul artelor, prorector al Aca-
demiei de Muzică, Teatru şi Arte Plastice, membru 
al Adunării Secţiei Ştiinţe Socio-Umaniste a Acade-
miei de Ştiinţe a Moldovei, cercetător ştiinţi�c prin-
cipal al Institutului Patrimoniului Cultural, membru 
al Uniunii Compozitorilor şi Muzicologilor din Re-
publica Moldova. Ne-a părăsit unul din cei mai de 
seamă cercetători ai genului muzical-simfonic din 
Republica Moldova.

Vladimir Axionov s-a născut în Chişinău la 
26 octombrie 1950 într-o familie cu tradiţie muzi-
cală. După absolvirea şcolii speciale de muzică  
„E. Coca”, a urmat studiile la Conservatorul din 
Moscova „P. I. Ceaikovski”, unde ulterior şi-a sus-
ţinut teza de doctorat, având-o ca îndrumător şti-
inţi�c de N. S. Nikolaeva. Revenind la Chişinău, 
se încadrează activ în viaţa didactică, avansând ra-
pid în ierarhia universitară - de la lector superior 
până la profesor. Acest titlu i s-a conferit în 1995,  
Vladimir Axionov devenind cel mai tânăr profesor 
într-o instituţie de pro�l muzical din Moldova (ac-
tualmente AMTAP, Academia de Muzică, Teatru şi 
Arte Plastice). În această calitate a contribuit la for-
marea profesională a câtorva generaţii de muzicieni.

Discipolii dlui Vladimir Axionov s-au încadrat 
în prestigioase instituţii de cultură din ţară şi de pes-
te hotarele ei, în colective  concertistice şi teatrale, 
în învăţământ, mass-media şi show-bussines. Mulţi 
dintre ei sunt laureaţi ai concursurilor şi festivalu-
rilor naţionale şi internaţionale, s-au învrednicit de 
distincţii de stat. Printre ei trebuie menţionaţi inter-
preţii Iu. Gârneţ, A.  Lozanciuc, A.  Arcea, E. Gher-
man, A. Digore, O. Palymski, L. Ştirbu, Iu. Mahovici, 
A. Lapicus, S. Jar. Vladimir Axionov a pregătit şi o 
pleiadă de muzicologi, care activează cu succes pe 
tărâm didactic, ştiinţi�c şi iluminist: V. Galaicu, V. 
Tcacenco, V. Andrieş, P. Rotaru, R. Roman, E. Naga-
cevschi, A. Pereteatco, M. Nichiforov, L. Gorobciuc, 
A. Sajin, A. Gaju, V. Mircos  ş.a.

În calitate de savant, Vladimir Axionov a sem-
nat peste 100 de lucrări ştiinţi�ce, publicate în ţară şi 
peste hotarele ei (Anglia, Belarus, România, Rusia). 
Pentru lucrările ştiinţi�ce a fost distins cu premii-
le Uniunii Compozitorilor şi Muzicologilor (1992-
2011). Vladimir Axionov a participat activ la confe-
rinţe, seminare şi simpozioane ştiinţi�ce naţionale 
şi internaţionale.

Din 1985 şi până în momentul în care moar-
tea l-a smuls dintre noi, Vladimir Axionov a 
colaborat cu Academia de Ştiinţe a Moldovei, 
iniţial în calitate de cercetător ştiinţific superior 

In memoriam Vladimir Axionov
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Spunea cineva că există două surse din care 
se întregeşte personalitatea unui artist creator: 
prima, este propria sa structură psihofiziologi-
că, mai simplu spus, talentul, şi cea de-a doua 
rămânând a fi ansamblul acţiunilor exercitate de 
ambianţa socială pe tot parcursul vieţii. O atare 
sinteză realizată sub puterea influenţei culturale 
şi într-un mod special, a celei artistice, l-a mar-
cat pe Efim Bogdanovschi, dirijor de cor de ex-
cepţie, personalitate notorie a culturii muzicale 
din Moldova.

 Prima cunoştinţă cu arta dirijării, aşa cum a 
semnalat-o chiar E�m Bogdanovschi şi, care avea 
să-i in�uenţeze tot restul vieţii, avusese loc în ado-
lescenţă. Este vorba despre întîlnirea cu Feodor Lu-
janschi, muzician bine instruit şi mare amator de 
muzică, care în anul 1924 formase o orchestră de 
tineret pe lângă Gimnaziul  de băieţi nr. 3 din Chi-
şinău. Anume la una din repetiţiile acelei orchestre 
nimerise întâmplător şi gimnazistul Bogdanovschi, 
care avea să mărturisească, mai târziu, că rămăsese 
uimit şi nedumerit de ceea ce făcea dirijorul cu in-
terpreţii, de rolul ”tainic” pe care-l deţinea acesta în 
procesul cântării.

Cu această impresie E�m Bogdanovschi a plecat 
la Bucureşti, în anul 1939, unde părinţi urmau să se 
stabilească cu traiul. Chiar dacă şederea lor acolo nu 
a durat decât un an, viitorul muzician a reuşit să-şi 
îmbogăţească cunoştinţele în domeniul artei muzi-
cale cum nici nu visase. Era nelipsit de la concertele 
de muzică simfonică şi camerală. Acolo unde avea 
să-i cunoască pe cei mai renumiţi dirijori români ai 
timpului, George Enescu impresionându-l cel mai 
puternic.

 În dorinţa de a deveni şi el dirijor, începuse să 
studieze teoria muzicii cu compozitorul Matei So-
cor. Aceste cunoştinţe i-au fost de mare folos atunci 
când a decis să devină student la Conservatorul de 
Stat care, tocmai, se în�inţase la Chişinău. A avut 
norocul să studieze la renumiţi profesori ai timpu-
lui, cum au fost dirijorul rus Veaceslav Bulîciov şi 
Ana Iuşchevici. 

Pe parcursul îndelungatei sale activităţi, E�m 
Bogdanovschi a înscris multe pagini frumoase în 
viaţa culturală a republicii. A avut mulţi discipoli, 
însă cea mai mare realizare a fost, bineînţeles, renu-
mitul cor de cameră din Chişinău, pe care l-a condus 
mai bine de un sfert de veac. A câştigat multe con-

cursuri de muzică corală naţionale şi internaţionale, 
dintre care cel mai scump a rămas să �e concursul 
din Tallin, Estonia, în anul 1975. Şi nu din cauza că 
coriştii au cântat bine, căci asta o făceau întotdeau-
na, ci pentru că felul lui de a dirija, de a tălmăci o 
creaţie muzicală fusese înalt apreciat de un juriu de 
prestigiu, format din profesori ai Conservatoarelor 
din Moscova şi Tallin, prezidat de vestitul şi, de ce 
nu, legendarul Gustav Ernesax.

Efim Bogdanovschi era ferm convins că di-
rijarea nu este o profesie, ci o chemare, că acei 
cincisprezece sau douăzeci de ani de studii nu-i 
pot face pe nimeni dirijor, dacă nu au în suflet 
acea atracţie magnetică în stare să vrăjească atât 
interpreţii, cât şi publicul. De adevărul celor spuse 
s-au convins toţi care l-au cunoscut, dar, mai ales, 
cei care au avut ocazia să asculte minunatul cor 
cameral dirijat de Efim Bogdanovschi. De fiecare 
dată, spectatorul rămânea profund impresionat 
de sunarea pură a vocilor, de plăcuta lor asambla-
re timbrală. Cucerea dinamica flexibilă, dar cel 
mai important fapt era pătrunderea profundă în 
sensul creaţiei şi redarea acestuia cât mai expresiv 
posibil, drept rezultat răsuna o muzică vie, care te 
captiva, dar nu doar piese bine învăţate pe de rost 
şi corect tactate.

Cu ocazia celor 90 de ani pe care i-ar fi îm-
plinit, venim cu un gând luminos către cel care 
a fost talentatul dirijor şi minunatul muzician 
Efim Bogdanovschi, înzestrat cu un suflet de 
o rară sensibilitate, împătimit până la infinit de 
arta sunetelor, dar mai ales de cea dirijorală, care, 
aşa cum mărturisea el însuşi, a rămas credo-ul lui 
pentru întreaga viaţă. 

Parascovia Rotaru

Un modest omagiu pentru un faimos dirijor: E�m Bogdanovschi 
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Volumul Mihai Volontir sau despre vocaţia 
omenescului a văzut lumina tiparului, într-o elegan-
tă formulă editorială, în colecţia „Personalităţi noto-
rii”, apărută sub auspiciile Institutului Patrimoniului 
Cultural al Academiei de Ştiinţe a Moldovei (coor-
donatori - dr. hab. Ana-Maria Plămădeală şi dr. Du-
mitru Olărescu, responsabil de ediţie Mihai Papuc). 
Judecând după cele patru cărţi tipărite în această 
frumoasă colecţie, dedicate lui Dumitru Matco-
vschi, Vasile Coroban, Vladimir Beşleagă şi, mai 
recent, artistului Mihai Volontir, avem deplina cer-
titudine că seria respectivă, în care sunt consemnate 
„biogra�ile intelectuale” ale unor distinşi oameni de 
cultură de la noi, are toate însemnele să devină una 
cu adevărat prestigioasă. 

Referindu-ne la volumul Mihai Volontir sau des-
pre vocaţia omenescului, ţinem să menţionăm că, în 
fond, este vorba de primul studiu fundamental con-
sacrat marelui nostru actor, cu o deschidere multi-
aspectuală, reuşind să înglobeze întregul spectru de 
activităţi creatoare ale acestei prodigioase persona-
lităţi. Volumul bene�ciază de o caldă precuvântare 
a acad. Gheorghe Duca, preşedintele Academiei de 
Ştiinţe a Moldovei, urmată de un Tabel cronologic 
şi - surpriza cărţii - Arborele genealogic al lui Mihai 
Volontir sau Cartea neamului Volintir din Glinjenii 
Şoldăneştilor, în versiunea unui mare împătimit în 
domeniul respectiv, dr., conf. univ. Vlad Ciubucciu. 
Volumul Mihai Volontir... include patru secţiuni: 

I. Studii - articole - eseuri - recenzii, care readuc 
în prim-plan creaţia actorului de teatru şi �lm Mihai 
Volontir, dar şi experienţele sale regizorale. Este un 
compartiment substanţial în economia lucrării, care 
le-a creat coordonatorilor de ediţie şi anume di�-
cultăţi. Pentru că aserţiunea poetului şi cineastului 
Gheorghe Vodă din eseul Treptele măiestriei, redactat 
aproape 40 de ani în urmă, este validă şi la ora actu-
ală: „Despre artistul Mihai Volontir s-a scris destul de 
puţin. S-a scris cam tot atât, cât s-a scris despre arta 
teatrală care, �ind îndelung aplaudată şi bisată de către 
spectatori, n-a fost îndeajuns apreciată de cuvânt, cel 
care se scrie negru pe alb, pentru zile viitoare, pentru 
istorie”. De aceea, în secţiunea dată materialele ori-
ginale alternează cu pagini preluate din revistele de 
specialitate sau din presa periodică a timpului. Se re-
marcă, îndeosebi, prin capacitatea de pătrundere în 
străfundurile inefabile ale actului de creaţie actori-
cească şi �neţea disocierilor estetice, studiul inedit al 
A.-M. Plămădeală Actorul de cinema Mihai Volontir: 
nostalgia eternului uman. Analizând cu minuţiozitate 
traiectoria cinematogra�că a actorului, de la rolul lui 

Ivan Turbincă din 
�lmul de debut Se 
caută un paznic 
(1967) şi până la 
celebrul Budulai 
din serialul Ţiga-
nul (1979), care l-a 
făcut cunoscut pe 
toate meridianele, 
autoarea se întrea-
bă: de ce această 
performanţă ar-
tistică – întâlni-
rea actorului cu 
personajul ideal 
nu s-a produs în 
spaţiul naţional? De ce nu s-a găsit un rol pe potri-
vă în interiorul culturii naţionale cu care să cucerim 
lumea prin revelaţiile su�etului nostru etnic? A.-M. 
Plămădeală crede că nu este vorba de o situaţie ac-
cidentală sau de un concurs nefericit de împrejurări: 
„Mai degrabă e vorba de o legitate basarabeană, care se 
manifestă prin voluptatea risipirii talentelor autohtone. 
Ca urmare a acestei anomalii, Druţă, Doga, Loteanu, 
Ungureanu, Dolgan au fost impuşi să-şi desfăşoare ha-
rul creativ pe alte meleaguri. Mihai Volontir, cel care a 
rămas �del teatrului din Bălţi, a fost şi el impus să emi-
greze în solul mai prielnic al altor cinematogra�i…”.

Astfel, din studiul respectiv transpare ideea că 
biogra�a de creaţie a lui Mihai Volontir relevă, în 
genere, o serie întreagă de particularităţi dramatice 
ale destinului creator al artistului basarabean, afectat 
la cote maxime de „teroarea istoriei”: singur, străin 
la el acasă, măcinat tot timpul de „trădarea aproape-
lui”, balansând mereu între uitarea de sine impusă 
de autorităţile de tot rangul şi credinţa nestrămutată 
în faptul că „salvarea su�etului” are sorţi de izbân-
dă numai în universul miri�c al artei. De aici „exilul 
interior” şi „rezistenţa prin cultură”. Aceste subtile 
consideraţii consună cu gândurile pline de amără-
ciune ale scriitorului-academician Dumitru Matco-
vschi din eseul Până la dor al pământului, în care 
se trage un puternic clopot de alarmă despre starea 
dezastruoasă a teatrului din Republica Moldova în 
aşa-zisa tranziţie post-totalitară, o perioadă confuză 
şi fără de sfârşit, dar şi despre criza de moralitate din 
societatea noastră. Nu putem să nu reproducem câ-
teva cuvinte pline de miez din această „pilulă amară” 
şi anume, ceea ce i-a spus odată poetului o actriţă de 
la Bălţi despre Mihai Volontir-actorul: „Atâta blân-
deţe, atâta înţelepciune, atâta cuminţenie în ochii lui, 

Mihai Volontir sau despre vocaţia omenescului. 
Chişinău: Editura Ştiinţa, 2011, 267 p.



206 ArtA   2012

pe scenă, măcar să taci lângă el, măcar să nu ai nici 
o replică, măcar să-l auzi, să-l vezi aievea cum surâ-
de, cum rosteşte vorbele, cum apropie sala de dure-
rile personajului său…”. De fapt, textele şi evocările 
scriitorilor, ale colegilor săi de breaslă şi criticilor de 
artă (Mihai Cimpoi, Vladimir Beşleagă, Ion Ungu-
reanu, Iacob Burghiu, Dumitru Olărescu, Gheorghe 
Urschi, Pavel Proca, Nicolae Bătrânu, Valentina Tăz-
lăuanu, Larisa Turea etc.) au darul să pună în lumi-
nă nu doar marele talent al actorului şi regizorului 
Mihai Volontir, ci şi inconfundabilul său „farmec 
uman”, vocaţia de „om al cetăţii”. O perspectivă in-
teresantă, mai puţin prezentă în cercetarea teatrală 
autohtonă, regăsim în studiul Actorul în cronotopul 
spectacolului al dr., conf. univ. Ana Ghilaş. În �ne, 
nu este trecută cu vederea şi o altă faţetă a �inţei 
creatoare a artistului - cea de interpret al muzicii 
de estradă, parte din cântecele maestrului devenind 
adevărate şlagăre. 

II. Secţiunea Mihai Volontir prin el însuşi sau 
Viaţa de actor şi actorul vieţii (interviuri) inse-
rează dialogurile pe care artistul le-a avut cu diverşi 
gazetari - de ieri şi de azi -, inclusiv din publicaţiile 
de expresie rusă (Teatr, Sovetskaia kulitura, Ogoniok, 
Moskovskii Komsomoleţ). După cum a mărturisit ac-
torul, în interviul din cotidianul Moskovskii Komso-
moleţ (2 mai 2006) i-au fost distorsionate spusele, 
mizându-se pe efecte senzaţionale şi de scandal: in-
formaţii false, zvonuri dintre cele mai năstruşnice... 
Indiscutabil, este şi acesta un indiciu grăitor că în 
spaţiul public (mediatic) din fosta URSS glamour-ul 
şi vedetismul de doi bani sunt „pe val”, iar elemen-
tarul bun-simţ continuă să �e pus între paranteze. 
Vom adăuga, însă, că substanţa confesivă din cele 
mai reuşite dialoguri, întreţinute de Nicolae Roibu, 
Valentina Tăzlăuanu, Tamara Şmundeak ş.a., con-
tribuie la o mai pertinentă înţelegere a viziunii lui 
Mihai Volontir asupra culturii teatrale şi cinemato-
gra�ce, dar şi a modalităţilor de valori�care a impre-
sionantelor sale resurse artistice.

III. Consemnări. Mărturii, un compartiment 
în care nume de primă mărime din lumea filmului 
şi teatrului, de la noi şi din spaţiul cultural ex-so-
vietic, reuşesc să sedimenteze, în puţine cuvinte, 
mesaje esenţiale, capabile să întregească profilul 
spiritual şi uman al ilustrului nostru actor. Spi-
cuim doar câteva rânduri. Regizorul lituanian 

Vitautas Zalakeavicius: „Mihai Volontir descinde 
dintr-un univers mitologic, din sferele alpestre ale 
frumosului… Ceea ce îi lipseşte, însă, este şansa! 
Concursul fericit de împrejurări, care îl ocoleşte 
adesea pe actor. Sau poate că nici nu caută şansa?! 
Este atât de înzestrat încât preferă să rămână în 
umbră. Singur…”. Actriţa rusă Rufina Nifontova: 
„El m-a cucerit prin faptul că este un actor care 
joacă în cel mai autentic spirit popular, că e mân-
dru de sine, îşi cunoaşte preţul şi e, pur şi simplu, 
fermecător ca şi om – e numai suflet. Mie îmi plac 
astfel de oameni care fac lucruri pentru care-i doa-
re sufletul”.

IV. Viaţa în imagini. Este secţiunea pe care o 
parcurgem cu luare aminte, altfel zis cu ochii memo-
riei, unele dintre fotogra�i amintindu-ne de faptul 
că le-am mai văzut undeva. Sigur că le-am văzut şi 
încă într-o curgere dinamică, iar această întâlnire pe 
făgaşul artei fotogra�ce ne trezeşte imboldul să vizi-
onăm încă o dată �lmele şi spectacolele în care s-a 
produs actorul nostru drag. 

În concluzie, am putea spune că volumul Mihai 
Volontir sau despre vocaţia omenescului îşi certi�că 
valoarea din mai multe puncte de vedere. În primul 
rând, prin faptul că depune mărturie despre cele 
mai marcante realizări scenice ale actorului Mihai 
Volontir. Un lucru destul de important, pentru că 
celebrul aforism al lui Mihail Bulgakov „Manuscri-
sele nu ard...” nu poate �, metaforic vorbind, extra-
polat la arta scenică, creaţia actoricească �ind, poa-
te, cea mai „perisabilă” componentă a spectacolului 
teatral. Însă doar la teatru publicul se a�ă în con-
tact direct cu �inţa vie a actorului, cel care justi�că 
dintotdeauna arta teatrală. În al doilea rând, cartea 
ne vorbeşte despre ascensiunea fulminantă a acto-
rului nostru pe tărâmul celei de a şaptea artă. De 
fapt, este aproape imposibil să tragi o linie netă de 
demarcaţie între rolurile sale din teatru şi cinema, 
�indcă în ambele domenii artistul s-a manifestat la 
modul plenar. Pe de altă parte, Mihai Volontir este 
actorul total: e la fel de bun în teatru, �lm, dar, în 
acelaşi timp, a interpretat cu un deosebit har cânte-
ce de estradă. În �ne, dar nu în ultimul rând, Mihai 
Volontir este actorul care a încântat milioane de 
spectatori şi telespectatori, dar a ştiut totodată să 
rămână acelaşi om de omenie, devotat pământului 
şi neamului strămoşesc.

Alexandru Bohanţov
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„Revoluţia Twitter” din 7 aprilie 2009 a marcat 
profund istoria recentă a Republicii Moldova. Eve-
nimentele respective au condus la democratizarea 
vădită a spaţiului nostru public, dar şi la o dinamiza-
re şi diversi�care pronunţată a discursului mediatic. 
Canalele de televiziune deja existente au început să 
se debaraseze de „mantia ideologică”, care le-a con-
strâns grila de program şi dreptul la libera expri-
mare. Concomitent cu aceste primeniri de politică 
editorială, au fost lansate noi posturi de televiziune 
- Jurnal TV şi Publika TV - instituţii de presă care, 
�nalmente, au contribuit la revigorarea pieţei audio-
vizuale autohtone. 

Din păcate, însă, în această perioadă de „schim-
bare la faţă” a infrastructurii televizuale şi a prac-
ticilor discursive din sfera noastră mediatică, n-au 
prea fost întreprinse investigaţii şi analize ştiinţi�ce 
serioase, multidimensionale, care să pună în lumi-
nă conţinuturile programelor audiovizuale vehicu-
late de instituţiile de presă din Republica Moldova, 
precum şi efectele sociale şi psihologice reprobabile, 
pe care le comportă numeroasele produse ale co-
municării de masă de valoare dubioasă. Este cazul 
să menţionăm că „partea leului” din această ofertă 
„generoasă” de kitsch mediatic le revine posturi-
lor de televiziune străine, a căror programe sunt 
retransmise - fără nici un fel de discernământ - pe 
teritoriul republicii noastre. Noi suntem mult prea 
permisivi în acest sens, nimănui nu-i pasă de secu-
ritatea noastră informaţională. Spre exemplu, expu-
nerea publicului nostru la mediile de expresie rusă 
în comparaţie cu cele de limbă română este una cu 
totul disproporţionată. 

În această ordine de idei, volumul Cultura au-
diovizuală: provocări şi tendinţe (autor şi coordona-
tor de ediţie Violeta Tipa, redactor ştiinţi�c Dumi-
tru Olărescu, doctori în studiul artelor, cercetători 
la Institutul Patrimoniului Cultural al Academiei 
de Ştiinţe a Moldovei), apărut în 2011, în condiţii 
gra�ce şi tipogra�ce excelente, vine să completeze, 
la modul merituos, puţinele sinteze ştiinţi�ce despre 
adevăratele probleme şi dileme cu care se confruntă, 
la etapa actuală, sistemul audiovizual din Republica 
Moldova.   

Axele tematice ale acestui bine documentat şi 
interesant volum acoperă un întreg spectru de ches-
tiuni privind cultura audiovizuală, obiectul analizei 
�ind centrat deopotrivă pe ambii poli ai comunicării 
- realizatorii de produse mediatice şi consumatorii 
de bunuri simbolice (�lme de animaţie, programe 

TV, jocuri de cal-
culator ş.a.m.d.). 
În vizorul autori-
lor se a�ă practi-
cile comunicaţi-
onale de factură 
tradiţională (arta 
cinematografică, 
televiziunea, crea-
ţia muzicală), dar 
şi noile media, 
internetul mai cu 
seamă, a cărui pu-
tere de seducţie 
în rândul tinerei 
generaţii, de pe 
întreg mapamondul, a căpătat deja proporţii îngri-
jorătoare.

Cum era şi �resc, adică în spiritul unei viziuni 
diacronice asupra materialului investigat, prima sec-
ţiune a cărţii aduce în prim-plan televiziunea - acest 
„copil teribil” al comunicării de masă care, în spaţiul 
nostru sociocultural, mai exercită încă o in�uenţă 
considerabilă (în fond, în jur de 75 % din mass-me-
dia moldovenească înseamnă televiziune, acolo se 
fac şi se desfac multe „jocuri politice” sau de altă na-
tură). Compartimentul în cauză decelează pertinent 
principalele carenţe ale televiziunilor noastre: poli-
tizarea excesivă a discursului audiovizual, prezenţa 
unor dezbateri anemice, imunitatea scăzută faţă de 
virusul manipulării, absenţa emisiunilor cognitive, 
tentaţia exagerată pentru câştigul facil (prin mesaje 
publicitare rudimentare care, adeseori, nu respectă 
codurile deontologice şi legislaţia în vigoare) şi - lu-
crul cel mai grav - volumul nesemni�cativ de emisi-
uni culturale. Problema din urmă este analizată într-
un paragraf distinct - Divertisment în detrimentul 
culturii. Este destul de oportun acest avertisment, 
deoarece proliferarea televiziunii-spectacol a depă-
şit orice limite. În principiu, problema nu consistă 
în faptul că televiziunea ne oferă clipe de relaxare 
şi evaziune (din raţiuni comerciale, evident), ci în 
aceea că micul ecran tratează orice subiect în for-
ma divertismentului, care devine, în acest fel, „su-
pra-ideologia oricărui discurs al televiziunii” (Neil 
Postman). 

Un alt semnal de alarmă ce se desprinde din 
paginile acestei incitante cărţi se referă la indus-
tria filmului, inclusiv a celui de animaţie (de pe 
marele şi micul ecran), care în goana după audien-

Magia şi tirania ecranului 
Violeta Tipa: Cultura audiovizuală. Provocări şi tendinţe. 

Chişinău: „Elan Poligraf ” SRL,  2011, 440 p.
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ţă şi profit pare mai puţin preocupată de efectele 
imaginilor şi scenelor cu caracter violent. Demer-
sul ştiinţific respectiv este întregit cu instrumente 
ale cercetării sociologice, rezultatele sondajului 
beneficiind şi de comentariul unor culturologi 
avizaţi. 

Vom menţiona încă o calitate a cărţii care, în 
viziunea noastră, contează cel mai mult: volumul 
Cultura audiovizuală: provocări şi tendinţe te pune, 
involuntar sau cu bună ştiinţă, în faţa unei chesti-
uni care - în contextul de globalizare a comunicării 
- devine una cu adevărat vitală: criza de identitate 
a sistemului mass-media din Republica Moldova. 
Această problemă implică o serie întreagă de aspec-
te corelative care, mai mult sau mai puţin, adâncesc 
neliniştile identitare ale cercetătorilor şi analiştilor 

mass-media de la noi: este vorba de identitatea naţi-
onală a instituţiilor de presă, de identitatea culturală 
a discursului publicistic din spaţiul nostru public 
şi, nu în ultimul rând, de identitatea profesională a 
jurnaliştilor basarabeni. Cunoscutul sociolog Dan 
Dungaciu observa, acum trei ani, într-un volum de 
o mare densitate ideatică (Cine suntem noi? Cronici 
de la Est de Vest), că �ecare dintre posturile noastre 
de televiziune „năzuieşte frenetic - şi niţel ridicol - 
să devină copia unui post public rusesc în variantă 
locală”.

În concluzie, se poate spune că acest studiu ne 
oferă un tablou complex şi veridic al culturii audio-
vizuale din spaţiul nostru mediatic şi se înscrie prin-
tre contribuţiile meritorii la cercetarea academică 
din domeniul respectiv.

Alexandru Bohanţov
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De ce în ultimii ani în Republica Moldova (nu) 
mai apar cărţi de critică de teatru? Răspunsul la această 
întrebare aproape retorică poate � pe cât de complex, 
pe atât de simplu. Or, din fericire pentru critica teatrală 
basarabeană, cele mai adecvate replici ni le dă reputatul 
eseist şi critic de teatru Valentina Tăzlăuanu, culegerea 
sa de studii teatrale Lumea după Hamlet constituind 
un bun exemplu de „rezistenţă prin cultură”.

Ca şi în celelalte lucrări, autoarea îşi / ne 
demonstrează avizat şi elegant „Măsura de prezenţă” 
(1991) în „Discursuri paralele” (2005) într-o „Lume 
după Hamlet” (2011). Titlul sugestiv ne trimite 
intertextual - la shakespeareana „lumea-i un teatru...” 
şi temporal - la „mizeriile şi splendorile” epocilor, nu 
doar ale teatrului, posterioare prinţului danez. Or, 
subtextele acestui „d’après Hamlet” multiaspectual, 
conform principiului proporţiei informaţionale 
din carte, sunt con(in)�rmate de amplele capitole 
dedicate creaţiilor teatrale (de) după Shakespeare. 

Volumul Lumea după Hamlet este construit 
durabil din 5 blocuri informaţionale exact proiectate 
şi măiestrit şlefuite, titlurile capitolelor ascunzând, 
în subsidiar, o ascensiune şi relaţionare semantice şi 
logice: Paradigme şi contexte, Exerciţii de teatralitate, 
Perspective festivaliere, Shakespeare forever şi Alte 
consemnări. 

În primul capitol este descris procesul de 
dezvoltare a dramaturgiei naţionale, căreia criticul 
îi atribuie locul potrivit în lanțul evoluției culturale: 
„Dacă e să ne referim la faimoasa rezistenţă prin 
cultură”... rezistenţa prin dramaturgie va trebui pusă 
cu necesitate în relaţie cu cea prin teatru”1. Postându-
se în rolul unui cronicar obiectiv al letopisețelor 
dramaturgiei basarabene, cu o profundă cunoştinţă 
de cauză/e, Valentina Tăzlăuanu îi stochează traseul 
inițiatic în (con)texte, piese, teme, autori, paradigme 
şi compatibilităţi. Concluzia şi previziunea 
cronicarului este: „După zbenguiala de peste un 
deceniu prin grădinile suspendate ale absurdului 
sau prin paradisurile cosmopolite ale unei scriituri 
de tip postmodernist, dramaturgii noştri par să-şi 
regăsească gustul pentru realism”2. Or, Valentina 
Tăzlăuanu şi-a îndreptat repetat privirea interogativă 
şi inteligentă asupra fenomenului dramaturgic din 
Republica Moldova, evitat sau puțin frecventat de 
alți teatrologi. Evident, istoricianul este depăşit de 
un veritabil teoretician-practician, autoarea făcând 
acel studiu esenţial şi necesar de forare din interior 

spre exterior a 
„relaţiei di�cile: 
dramaturgie versus 
teatru”. 

Astfel, în ur-
mătorul capitol 
„Exerciţii de teatra-
litate”, Valentina 
Tăzlăuanu îşi eta-
lează competența 
spiritului său critic 
obiectiv şi con-
cludent. Termenii 
ecuaţiilor sale cri-
tice sunt regizorii, 
teatrele, spectaco-
lele din Republica Moldova, pe care îi adună, îi sca-
de, dar nu-i egalează, văzând-i „în cadru şi dincolo 
de cadru”3. În conformitate cu titlurile subcapitolului, 
�e că autoarea „re�ectează”, �e că „improvizează”, �e 
că „face paranteze” cu referire la diverse fenomene 
teatrale, �ece exerciţiu este o lecţie perfect plănuită, 
scrisă şi predată cu o conştiinţă sinceră şi asumată de 
mentor.

Şi în capitolul „Perspective festivaliere” Valen-
tina Tăzlăuanu îşi prezintă şi îşi îm părtăşeşte expe-
ri ențele participării la diverse festivaluri de teatru 
ca să le re-cunoaştem, să le re-trăim şi să învățăm 
împreună. În condițiile festi valizării în tregii lumi 
teatrale din ultimii ani, un critic de teatru modern 
îşi testează, îşi perfecționează şi îşi validează statu-
tul, mai ales, la festivalurile teatrale internaționale. 
Expuse din postura privitorului, a teatrologului, a 
criticului, a sociologului, focalizările festivaliere 
din această carte nu se răsfrâng doar asupra locu-
rilor acțiunilor, ci şi asupra locului criticilor noştri 
de teatru în acele acțiuni...  

Valentina Tăzlăuanu argumentează o „Nevoie 
de echilibru” a mediului teatral autohton, pe care 
o diagnostichează şi Teatrul „Eugene Ionesco”, 
dar şi Bienalele sale. Astfel, teatrul şi acest festival 
internațional unic în context național, ce se impune 
prin temeritatea şi continuitatea desfăşurării sale 
periodice, devin obiecte ale unei analize detaliate. 
La importantul Festival Naţional de Teatru de la 
Bucureşti, însă, criticul a văzut „Un stil în devenire”..., 
prezentându-ne în numărul mare de „Secvenţe de 

Valentina Tăzlăuanu. Lumea după Hamlet.  
Chişinău: Editura Lumina, 2011, 235 p.
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festival” o gală a celor mai interesante şi provocative 
spectacole, personalităţi regizorale, repere teatrale 
est-europene, peisaje cu post-dramatici...  

Festivalul din Craiova Shakespeare 2006 îl 
descoperim în capitolul Shakespeare forever, ce 
conţine, de asemenea, originalele Eseuri despre Hamlet 
etc. Valentina Tăzlăuanu polemizează pe marginea 
„inactualităţii” lui Shakespeare şi ne convinge de 
prezenţa perpetuă în peisajul teatral universal a unor 
„Romeo, Julieta şi alţii”. Parafrazând o aserțiune 
caracteristică postmodernismului, autoarea pare a ne 
sugera că teatrul din Lumea după Hamlet trebuie citit 
cu... Shakespeare în/pe față.

În ultimul capitol, Alte consemnări, criticul doct 
dialoghează într-un mod inedit „Cu şi despre Andrei 
Şerban”, cu „Actorul sau / şi ieşirea din context”, cu 
„Teatrul şi publicul”. Pe plan internaţional, punctul 
culminant al dialogului între critică şi teatre sunt 
mențiunile pe care le desemnează primii ca să le 

câştige ceilalţi, cele mai prestigioase �ind Premiile 
Europei pentru Teatru. Autoarea re�ectă ambele 
feţe ale medaliei acestui parteneriat, (de)mascarea 
reversurilor �ind cu atât mai savuroasă. 

Scrisă într-un limbaj elaborat şi modern, 
culegerea conține o multitudine de linkuri teatrale, 
la care, însă, nu te poți conecta dacă nu ai o pregătire 
artistică elementară, şi nici nu le poți accesa dacă 
nu ai pătruns cu dragoste şi dăruire în „lumea 
după Hamlet”... Scriitura Valentinei Tăzlăuanu 
se caracterizează şi se individualizează printr-o 
vedere a procesului teatral dintr-o perspectivă de 
sus. Asemeni unui „detectiv teatral”, autoarea ne 
prezintă fenomenele teatrale atât printr-o lupă 
care măreşte, nu iluzia, ci realitatea, cât şi printr-o 
lupă care surprinde orice detaliu. Capitolul �nal 
al volumului ne lasă o senzaţie de suspans cu o 
obligatorie, iminentă şi apropiată continuare... 
într-o altă carte.

Dorina Khalil-Butucioc

Note:
1  Valentina Tăzlăuanu. Lumea după Hamlet. 

Chişinău: Ed. Lumina, 2011, p. 5.
2   Ibidem, p. 39.
3     Ibidem, p. 71.
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Pavel Proca mi-a fost student la Universitatea 
chişinăuiană. E târziu să-l caracterizez detaliat într-
un fel sau altul. Dacă ar � în viaţă, cel puţin i-aş 
mulţumi pentru că - în cartea sa Şi noi eram o ceată 
tristă… (Chişinău, Bons o�ces, 2012), în textul de 
sub o fotogra�e cu profesori - a evidenţiat şi numele 
meu, alături de acelea ale lui Anatol Ciobanu şi Ghe-
orghe Dodiţă (dintre mai mulţi dascăli universitari 
prezenţi în imagine), şi i-aş spune prin viu grai că e 
un nume distinct între puţinii totuşi analişti buni ai 
procesului teatral din Republica Moldova. Ba chiar 
am fost pregătit serios să-i spun acest adevăr în mod 
public, pe doi aprilie, la o lansare de carte în incin-
ta Uniunii Teatrale. De altfel, textul unei recenzii la 
cartea pomenită a fost prezentat în timp util la „Li-
teratura şi Arta” cu gând să �e publicat înainte de 
2 aprilie, când harnicul şi competentul cronicar a 
împlinit o vârstă rotunjoară, dar… - Ce şi cum se 
întâmplă, Doamne, că ne paşte de atâtea ori acest fa-
tidic „dar…”? - la 2 aprilie am fost pus în situaţia de 
a-mi înmormânta draga, scumpa şi neuitata soţie. 
Cronica mea Invitaţie într-un imperiu… fascinant a 
văzut lumina tiparului tocmai în ziua fatală pentru 
Pavel Proca, astfel încât azi adaug strictul necesar la 
acea cronică, pe care urmează s-o reproduc în con-
tinuare.

Vorba e că Pavel Proca absolvea Universitatea 
din Chişinău în 1970, când eu publicasem o recenzie 
elogioasă la romanul lui Ion Druţă Povara bunătă-
ţii noastre (23 iunie), iar Ion Racul - una distrugă-
toare (24 iunie). Ion Racul, prezent la examenul de 
literatură, îl întreabă: „Tovarăşe Proca, dumneata, 
iată, putem spune că ai terminat examenele, hai să 
discutăm ca doi absolvenţi, fără să depindem unul 
de altul. Spune sincer: cine are dreptate în discuţia 
aceasta: Ion Ciocanu ori Ion Racul?”.

Studentul dăduse răspunsuri bune la întrebările 
din bilet, cunoştea bine literatura şi urma să-l dume-
rească pe examinator. Dar nu s-a grăbit să „împuşte” 
o părere măgulitoare pentru unul dintre profesorii 
săi. Pavel Proca s-a gândit cât s-a gândit şi a răs-
puns cu demnitatea ce-i era bine �xată pe chip: „Are 
dreptate… Ion Druţă!”.

Urmează Cronica Invitaţie într-un imperiu… fas-
cinant:

Nu suntem un cunoscător exemplar al lumii 
teatrale, nici cel puţin al imaginii publicistice a aces-
teia, şi avem conştiinţa riscului recenziei de faţă. Din 

ceea ce am privit / 
ascultat / savurat 
cu începere de 
prin 1958-1959, 
ne-am creat o im-
presie despre arta 
scenică şi �lmică 
a majorităţii per-
sonajelor prezen-
tate caleidoscopic 
în cartea Şi noi 
eram o ceată tris-
tă…, cu care ne 
delectează Pavel 
Proca la început 
de an 2012. O im-
presie care ne facilitează întrucâtva intrarea în im-
periul artei teatrale şi al celei �lmice. Intrarea, nu şi 
rămânerea. Spusele (scrisele) lui Pavel Proca despre 
Eugeniu Ureche, de exemplu, „un rege al scenei na-
ţionale, tenace, impulsiv…, stâncos-monumental” 
etc., se mulează perfect pe acea impresie, iar destăi-
nuirile marelui actor şi cântăreţ ne umplu de evlavie 
în faţa acestui munte de talent al teatrului basara-
bean.

Un pic orgolios, autorul unui instantaneu ti-
părit demult-demult în „Glasul naţiunii”, cu titlul 
Înălţimea lui Ion Ungureanu (28 iunie 1995), care 
n-a perseverat - o spunem cu mult regret - în dezvă-
luirea unor faţete absolut unice, surprinse de noi nu 
numai la vizionarea spectacolului Radu Ştefan Întâ-
iul şi Ultimul, a altuia, La Moara Dracilor, sau - de ce 
nu? - a unui al treilea, Copiii şi merele, dar şi în câte-
va discursuri subtil teatralizate la Academie, la Casa 
Limbii Române, în Piaţa Marii Adunări Naţionale, 
este pus în situaţia de a recunoaşte că şi schiţa de 
portret a inegalabilului regizor şi actor descendent 
din Opacii Căuşenilor se lasă citită cu satisfacţie.

Cele câteva păginuţe consacrate lui Mihai Vo-
lontir le-am citit cu nesaţ, până acum ştiindu-l pe 
artist mai mult ca un inimitabil Budulai şi la fel de 
inimitabil cântăreţ pe care să-l tot asculţi. Poate de 
unde-l cunoaştem în adevăr sumar, ne-a lăsat o im-
presie ştearsă. (Ce bine ar � procedat Pavel Proca, 
dacă ar � revenit la creaţia maestrului în comparti-
mentul Dialoguri virtuale! O a doua schiţă, Domni-
tor între actori şi artist între Domnitori, nu ni se pare 
concludentă pentru întregirea imaginii Artistului.)

Ca un pom rodit, în plină vară, care n-a ajuns în toamnă… 
Pavel Proca. Şi noi eram o ceată tristă….  

Chişinău: Bons o�ces, 2012
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Monologul gentilomului grăbit câştigă mult 
prin notele de jurnal, ataşate textului pur informativ. 
Imediat următorul portret (succint) al scenografului 
- care n-a fost numai scenograf - Ion Puiu n-a avut 
nevoie de atari note de jurnal, chiar dacă acestea nu 
i-ar � stricat. Or, a/au câştigat enorm - în compa-
raţie cu schiţele de portret ale lui Volontir, Băleanu 
şi Puiu - portretul / portretele lui Titus Jucov, com-
pletate ingenios cu un Dialog virtual doldora de in-
formaţie şi de interpretare profesionistă a activităţii 
distinsului (şi distinctului!) păpuşar…

Ajunşi cu lectura la portretul / portretele lui 
Sandu Grecu, Vasile Tăbârţă şi Vitalie Rusu, ne sim-
ţim pe deplin informaţi şi întrucâtva instruiţi în ma-
terie de artă a acestor personalităţi, chiar dacă am 
înţeles - de pe timpul când protagonistul spectaco-
lului cu Ultima frunză de Arhip Cibotaru colabora 
intens cu Tudor Tătaru! - că despre Vasile Tăbârţă 
s-ar � putut scrie mai mult şi mai interesant.

Recunoaştem că nu ne simţim pregătiţi barem 
pentru o simplă înşirare de impresii de lectură pe 
marginea portretelor despre Nicolae Darie, Vasile 
Zubcu-Codreanu şi despre alţi actori, compozitori, 
regizori. Elogiile noastre se îndreaptă cu siguranţă 
spre dialogul iniţiat de Dina Ghimpu (cu Pavel Pro-
ca) şi spre întreg compartimentul Dialoguri virtuale, 
toate bogate în informaţie factologică, în meditaţii 
referitoare la arta actoricească şi regizorală, scrise 
cu vervă, incitant, de obicei impresionant, cum sunt 
cele cu Victor Ciutac, Vitalie Rusu, Sandu Grecu, 
Dorel Ţărnă, iar într-un caz - deosebit de impresio-
nat, ca cel „susţinut” cu regretatul Iulian Codău.

Cartea cuprinde şi crochiuri sau însăilări des-
pre alţi oameni de teatru, a căror lectură ne-a lăsat 
oarecum indiferenţi nu atât pentru că Pavel Proca 
n-a reuşit să ne oblige să reacţionăm favorabil, cât 
pentru că noi, pur şi simplu, nu posedăm factologia 
elementară care ne-ar determina să vibrăm la roluri-
le / spectacolele / muzica personalităţilor respective.

Bineînţeles, nu e şi cazul scriitorilor-scenarişti 
şi regizori. Avem convingerea că şi despre Iacob Bur-
ghiu şi Nicolae Esinencu s-ar � putut vorbi / scrie 
mai mult şi mai interesant, chiar dacă portretele lor 
nu sunt sărace ori plictisitoare. Despre Petru Cărare 
însă e regretabil de puţin să se scoată în evidenţă ce-
va-ceva din / despre spectacolul Străinul şi să nu se 

pomenească nimic despre Umbra Domnului şi des-
pre întreaga carte Comedii (1988). Mult, interesant, 
captivant ar � putut spune un cercetător asiduu al 
fenomenului teatral despre Andrei Strâmbeanu, cu 
Minodora, Oltea şi celelalte spectacole montate în 
baza pieselor lui.

Ni se pare că e subapreciat Nicolae Negru. 
N-am întâlnit în carte un portret pe măsura contri-
buţiei lui Constantin Cheianu şi a lui Val Butnaru la 
diversi�carea dramaturgiei noastre contemporane. 
Totalmente neconcludentă e scrisoarea închipuită 
lui Andrei Burac (or, câteva piese de teatru şi de �lm, 
apoi un scenariu radiofonic pe baza unei lucrări a lui 
G. Papini ar � meritat ceva mai mult). Dar despre 
Anatol Gondiu ce ai mai � avut de spus, domnule 
autor? Dar despre Dumitru Crudu?

Înţelegem, desigur, că nu suntem îndrep-
tăţiţi să aşteptăm totul de la un singur autor, fie 
acesta chiar „cronicar meticulos”, remarcându-se 
şi „printr-o memorie excepţională”, după cum îl 
consideră pe Pavel Proca un alt împătimit al cer-
cetării fenomenului teatral, Pavel Pelin (apropo, 
despre cartea acestuia Ce dragoste veche - actorii 
ai uitat?). Însă după ce ne-a aţâţat să ne concen-
trăm atenţia la întreg procesul teatral (şi filmic) 
de la noi, e firesc să fi dorit, la rândul nostru, să 
citim şi despre Dumitru Caraciobanu, şi despre 
Dumitru Fusu, şi despre Domnica Darienco, dar 
întrerupem enumerarea doleanţelor, mulţumin-
du-i lui Pavel Proca pentru cartea Şi noi eram o 
ceată tristă…, care tocmai pentru că ne-a invitat 
în imperiul fascinant al fenomenului nostru tea-
tral a impulsionat dorinţa de a aştepta de la Dom-
nia Sa şi câte ceva ce-i depăşeşte, natural, intenţi-
ile iniţiale, la fel de… naturale.

Mi-ar plăcea să discut această recenzie cu fostul 
student, ajuns între timp cogeamite coleg de breaslă, 
membru al Uniunii Scriitorilor, publicist de forţă, 
intelectual de marcă. Poate pe undeva voi � greşit 
eu, mai ştii? În absenţa mai tânărului coleg, citesc 
încă o dată textul şi-i zic lui Pavel Proca în tăcere şi 
cu toată consideraţia: „Dumnezeu să te odihnească 
în pace, tinere, şi iartă-ne dacă ţi-am greşit cu ceva! 
În memoria mea apari ca un pom în plină vară, îm-
povărat de rod sănătos, căruia însă nu i-a fost scris 
să ajungă cu bine în toamna îmbelşugată…”.

Ion Ciocanu


